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APRESENTACAO

O X Coléquio de Cinema e Arte da América Latina ocorreu entre os dias 5 e 8 de novembro de
2024, na Universidade Federal da Paraiba, em Jodo Pessoa, com apoio do Programa de Pds

Graduagao em Comunicagdo do CCHLA, junto ao curso de Cinema e Audiovisual do CCTA.

Saberes e Existéncias foi uma maneira de elucidar sobre processos de formagao e realizagao
cinematografica e artistica muitas vezes ofuscados pelas praticas hegemodnicas. Uma proposta
tematica diluida em palestras, mesas e comunicagdes que, ao longo do evento, entrelagaram

conhecimentos e agdes das mais distintas naturezas sociais no campo das artes.

O evento obteve 199 submissdes de trabalho, com um total de 287 autores do Brasil e de outros
paises com as mais diversas abordagens sobre o cinema e a arte latino-americana. Ao final,

foram 230 participantes inscritos, entre pesquisadores, docentes, discentes e ouvintes.

Os Anais de textos completos do X COCAAL reuniram trinta textos que resultaram de trabalhos
apresentados durante o evento, enviados posteriormente perante convocatdria da comissdo
organizadora. Trata-se de um conjunto de escritos que, mesmo representando uma peguena
porcentagem dos trabalhos apresentados, possuem a capacidade de expressar a diversidade e

as poténcias das discussdes empreendidas pelas pessoas reunidas nesta edigdo do coléquio.
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CONTATO IMEDIATO ENTRE MUNDOS DISTINTOS: ANALISE DAS
ABORDAGENS REALISTAS EM NOITES ALIENIGENAS'
IMMEDIATE CONTACT BETWEEN DIFFERENT WORLDS: ANALYSIS OF
REALISTIC APPROACHES IN ALIEN NIGHTS

Adriano Reis Cominato de Lima* (Mestre - PPGCOM/UFPE)

Resumo

O longa-metragem Noites Alienigenas (Sérgio de Carvalho, 2022) aborda o impacto da chegada de
facgdes criminosas nas periferias de Rio Branco. Na pratica estilistica, o filme se apoia em esquemas
tradicionais do realismo ontoldgico e os combina com operagdes imersivas tipicas de um realismo
contemporaneo de viés sensorio. Este trabalho visa analisar como tais recursos se articulam de modo a
representar a heterogeneidade de formas que as personagens experienciam um mundo fragmentado.

Palavras-chave: Noites Alienigenas; realismo ontologico; realismo sensorio.

Abstract

The film Alien Nights (Sérgio de Carvalho, 2022) deals with the impact of the arrival of criminal factions
on the outskirts of Rio Branco. In its stylistic practice, the film relies on traditional schemes of ontological
realism and combines them with immersive operations typical of a contemporary realism with a sensory
bias. This paper aims to analyze how these resources are articulated in order to represent the
heterogeneous ways in which the characters experience a fragmented world.

Keywords: Alien Nights; ontological realism; sensory realism.

1. Introducio

Nas ultimas trés décadas, os debates acerca do realismo tém retomado uma
posicdo cada vez mais central na teoria do cinema. Em parte, situa-se o contexto da
emergéncia do digital, cuja configuracdo abrangentemente manipulativa ameagava a
indexicalidade da imagem fotografica canonizada no realismo ontologico de Bazin
(2018). Mas também, e paradoxalmente, tem se notado e eclosao em diferentes pontos
do globo de filmes reavivando as diretrizes associadas ao realismo cinematografico,
como o plano-sequéncia com profundidade de campo, o uso de ndo-atores e locagdes

reais, ¢ assim por diante. Por vezes, estas obras também propdem atualizagdes,

! Trabalho apresentado no X COCAAL, realizado de 5 a 8 de novembro de 2024, como parte da
Sessdo/Mesa Pré-Constituida intitulada: Didlogos Visuais no Brasil Contemporaneo.

2 Adriano Reis Cominato de Lima ¢ mestre em Comunica¢do pelo PPGCOM/UFPE e graduado em
Comunicacdo Social pela Unicamp. Email: adriano.reis@ufpe.br
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reinvengdes ¢ desdobramentos em tais praticas, de modo a até mesmo questionar e/ou
tensionar as proprias nogdes de realismo no cinema.

Nesse escopo, o longa-metragem Noites Alienigenas (Sérgio Carvalho, 2022) ¢é
um exemplo notorio tanto do retorno ao realismo ontoldgico baziniano quanto da
manifestagdo de suas crises e irrupgoes. Partindo de uma contextualizagao historica do
realismo no cinema e uma revisdo de seu status na contemporaneidade, o seguinte
trabalho se debruca no filme em questdo considerando sua tematica, seu contexto de
producao e, por fim, sua estilistica, ponderando como as escolhas realizadas por diretor
e equipe fazem jus tanto a sua propria substdncia quanto a conjuntura do realismo

contemporaneo.

2. Realismo(s) no cinema

“Realismo”, em geral, ¢ um conceito que exige todo o cuidado. H4 uma vasta
pluralidade estabelecida em torno de seus debates ao longo de séculos, de modo que
“evidencia-se a forga e fragilidade do termo. For¢a por persistir, fragilidade quando
interpretado sem contexto preciso, sem outra instancia material que o qualifique.”
(Hamburger, Moran, 2015, p.IlI) Como colocado pelo teorico literario Karl Erik

Schellhammer:

[...] o conceito de realismo traz, etimologicamente, uma ambiguidade
paradoxal entre o realismo filos6fico, que antes do Renascimento identificava
uma realidade universal por tras das aparéncias sensiveis dos fendmenos, ¢ o
realismo na histéria da arte, que identifica as possibilidades miméticas no
registro da semelhanga criada pela via das representacdes. (Schellhammer,
2016 p.16)

E mesmo quando isolado no ambito do cinema, o debate segue sujeito a
contradigdes, atravessamentos interdisciplinares e sub-categorias heterogéneas entre si,
frutos de tensdes geradas gradualmente desde os primoérdios da sétima arte. No entanto,
uma das delineagdes que mais se destacou (e a que mais cabe ao presente argumento)
foi o assim chamado “realismo ontoldgico”, ancorado primordialmente nos escritos de

André Bazin (2018). Segundo o autor, o cinema possuiria uma vocag¢do natural ao
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realismo baseado na questdo “genética” da fotografia®, que, em contraponto aos outros
meios de representacdo visual, ostentava uma “objetividade essencial”. “Tanto € que o
conjunto de lentes que constitui o olho fotografico em substitui¢do ao olho humano
denomina-se precisamente ‘objetiva’.” (Bazin, 2018, p.32)

O contexto cinematografico em questao serviu de grande auxilio: desde a virada
da década de 40, uma nova predisposigao realista se manifestava em cinematografias de
diferentes cantos do mundo, em grande parte pautados “por uma reavaliagdo obrigatoria
dos horrores e das mentiras perpetradas pelas ideologias nazifascistas.” (Mello, 2015,
p.16) O cinema italiano, em especifico, se destacava por se ater a performances de
ndo-atores e filmagens em locagdes reais sem iluminagdo artificial, permitindo assim se
amplificar a conexdo entre 0 mundo externo — marcadamente um pais destruido e

desmoralizado pelos efeitos do fascismo e da guerra — e o material filmico.

A agdo ndo poderia se desenrolar num contexto social qualquer,
historicamente neutro, quase abstrato como os cenarios de tragédia [...]. A
consequéncia ¢ que os filmes italianos tém um valor documentario
excepcional, impossivel de ser separado do roteiro sem levar com ele todo o
terreno social no qual ele se enraizou. Essa perfeita e natural aderéncia a
atualidade se explica e se justifica interiormente por uma adesdo espiritual a
época. (Bazin, 2018, p. 310)

Somado a isso, Bazin privilegiou como instrumentos de andlise o
plano-sequéncia e a profundidade de campo, ambos praticados em abundancia na série
de filmes realistas de sua geracdo, sejam dos diretores italianos, seja de Welles, Ozu,
etc. Tais procedimentos, especialmente quando combinados, pareciam capazes de
permitir que o acontecimento se mostrasse em integridade e sem tanto intermédio da
acdo do cineasta, como uma “janela para o mundo”, que “coloca o espectador numa
relacdo com a imagem mais proxima do que a que ele mantém com a realidade.” (Bazin,
2018, p. 116)

Aos poucos, Bazin tracou sua propria Histéria do realismo, e seu vocabulario
impregnado por uma terminologia propria da filosofia — ontologia, fenomenologia,
imanéncia, dialética, etc — parecia oferecer respostas ndo s as inquietagdes sobre o

real presentes no pensamento artistico, mas também em outros campos das ciéncias

3 Hoje, a ontologia fotografica baziniana ¢é por vezes enderegada nos termos de uma “indexicalidade”,
como proposto por Peter Wollen em 1969, com base em seus estudos em torno da semidtica peirciana.
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humanas. No entanto, nas décadas que se seguiram depois, sua teoria passou a ser
minada por multiplas frentes. “Inspirada por Barthes, Metz, Althusser, Freud, Lacan e
Brecht, uma teoria ‘antirrealista’ foi desenvolvida durante a década de 1970, na forma
de um programa prescritivo destinado a desconstru¢do da identificacdo subjetiva
produzida pelas narrativas ilusionistas do cinema classico.” (Nagib, Mello, 2009,

p.XVII) Ou como também sintetiza o tedrico alemao Thomas Elsaesser:

Estas criticas tém sido tipicas do que foi chamado de versdo epistemologica
da teoria do cinema: quer dizer, criticas ao realismo ‘naive’, primitivo [...].
Essa desconstru¢do do realismo baziniano como um efeito de realidade
mascarando um efeito de discurso foi baseada na no¢do que o aparato
cinematografico e a pratica narrativa dominante impediam o cinema de gerar
conhecimento objetivo sobre o mundo. Ao contrario, um filme s6 era capaz
de produzir ‘discursos’: quer dizer, reproduzir o estado de falsa cognicédo e
autoalienacdo considerado tipico da subjetividade de género nas nossas
sociedades ocidentais. (Elsaesser, 2015, p.40)

“Assim, o realismo no cinema, com sua conotacdo positiva de uma janela para o
mundo, deu lugar a uma ‘ilusdo’ ou ‘impressao’ da realidade, no sentido negativo de um
discurso ideoldgico.” (Nagib, Mello, 2009, p.XVII) Ao fim da década de 80, a situacao
chega a piorar com a queda do muro de Berlim e da Unido Soviética, gerando
lamentacdes distopicas como o “fim da Histéria”. Inevitavelmente, “o cinema
p6s-moderno foi consagrado depois disso por meio do estilo pastiche de artistas como
Quentin Tarantino e David Lynch, e replicado em todo o mundo.” (Nagib, Mello, 2009,
p-X1V)

No entanto, a partir de meados da década de 90, a tecnologia digital comeca a
invadir a experiéncia humana em multiplas instancias, incluindo o audiovisual,
desencadeando uma série de mudangas substanciais tanto na pratica quanto na teoria
cinematografica. Dentre elas, uma ¢ incontornavel: a natureza manipulativa da imagem
digital ameaga romper de forma definitiva a conexdo entre o cinema e a realidade
externa. E por consequéncia (ou paradoxo) um crescente interesse pelo real se coloca
novamente no centro do debate. Como aponta James Buhler, “se os estudos
cinematograficos ha muito tempo tém tido um consenso tedrico de que a imagem ¢
construida, o surgimento do ‘filme’ digital revelou que o campo estava

surpreendentemente comprometido com uma realidade fotografica garantida pela
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indexicalidade da imagem.” (Buhler, 2019, p.258). Dessa forma, o realismo no cinema
como “um eterno retorno, que como tal volta diferente, com novos problemas,
indagacgdes e experiéncias.” (Hamburger, Moran, 2015, p.III)

E também nesse contexto que “é possivel observar uma tendéncia de ‘retorno ao
real’ na producao audiovisual mundial, inaugurada, a partir de meados dos anos 1990,
por movimentos como o Dogma 95 na Dinamarca, o cinema iraniano € o cinema em
lingua chinesa.” (Mello, 2015, p.18) E ao decorrer do século XXI, tal tendéncia tem se
espalhado pelos cinemas independentes do mundo todo, por meio de nomes de peso
como Gus Van Sant, Lucrecia Martel, Apichatpong Weerasethakul, entre outros. Tais
cineastas se beneficiam com o fato de que “a tecnologia digital frequentemente torna o
registro do real, bem como sua disseminacdo, muito mais facil e barato.” (De Luca,
2015, p.63). Assim, “a tecnologia digital tem sido usada com mais frequéncia como
facilitadora do registro de locais e personagens reais, bem como um meio de expandir a
aplicacdo de técnicas tradicionalmente identificadas com o realismo, como o
plano-sequéncia tao apreciado por Bazin.” (Nagib, Mello, p.XV)

Ainda assim, ao ponderar sobre algumas das principais tendéncias desse “Novo
Realismo”, Elsaesser (2015) sugere um “marco dois da ontologia”, ou uma “ontologia
pos-epistemoldgica”. Isso porque, na propria escolha de abordagem, esse movimento
confrontaria as percepcdes do realismo cinematografico como um discurso alienante, e
assim, “‘estaria em sintonia com a superagdo do pos-modernismo.” (p.41) Ao mesmo
tempo, nao se trata de um simples retorno a objetividade da fotografia, ao cinema como
janela para o mundo; a ontologia do Novo Realismo compreende nossa experiéncia
fragmentada entre o real e o virtual, o eu e o outro, e assim por diante. “Por extensao,
esta ndo lamenta a chamada perda da indexicalidade da imagem fotografica.” (p.42) A
conciliacao parece emanar da ideia de que, a despeito de todo o ceticismo em torno de
um “real” objetivo, hd, de fato, “algum real” a ser apreendido, mesmo que em partes.

Nesse sentido, a chave passa a ser a percepgao:

Por um lado, o novo realismo, ao expressar o reconhecimento de que nem
tudo ¢ construido, encontra sua manifestagdo nas humanidades em geral, mas
especialmente em estudos de cinema em torno de uma renovagdo de interesse
e reinvestimento no ‘corpo’, ‘nos sentidos’, pele, tato, toque ¢ na dimenséo
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haptica, ao qual corresponde na filosofia e na neurociéncia evolucionaria a
ideia da ‘mente personificada’. (p.43)

Nao por acaso, foi também a partir dos anos 90 que “a teoria cinematografica foi
reenergizada com um conjunto de novos conceitos, todos eles relacionados, em graus
variados, a fisicalidade da experiéncia audiovisual.” (Nagib, Mello, p.XXI) Assim,
passou a se perpetuar cada vez mais a ideia de que este Novo Realismo trata-se, acima
de tudo, de um Realismo Sensério (De Luca, 2015; Vieira Jr, 2015), pautado
primordialmente, nas palavras de Erly Vieira Jr, na “ado¢do de uma sensorialidade

difusa, multiforme, reticular e dispersiva’:

Aqui, os afetos eclodiriam dentro do plano, ndo necessariamente atrelados ao
cerne narrativo da cena. E como se compusessem um registro paralelo, capaz
de tensionar nossa percepcdo do conjunto de simultdneos microeventos e
microdeslocamentos corporais registrados pela cimera, construindo um
espaco-tempo narrativo que concebe o cotidiano como uma experiéncia de
sobrevalorizag@o sensorial, a reverberar diretamente no corpo e nos sentidos
do espectador. (Vieira Jr, 2015, p.94)

Nesse aspecto, mesmo com a adocdo das mais tradicionais tendéncias do
realismo ontologico, sdo filmes que empreendem “estratégias narrativas ou dispositivos
motivacionais que procuram consciéncia e subjetividade ndo nos recessos do eu, mas
sim na tentativa de despersonifica-las, externalizé-las, at¢ mesmo anula-las, e entdo
realocé-las no mundo das coisas, dos espacos, € o espago do ‘outro’.” Desta forma, sdo
filmes que sugerem uma resposta ndo apenas a crise do realismo nas artes, mas nas

ciéncias humanas de maneira geral, ou como colocado por Schellhammer:

[...] na emergéncia de uma metafisica em que o pensamento pde a
estabilidade material a prova, numa espécie de atomismo da matéria que
caracteriza o estético e onde o corpo do sujeito é engajado por uma vibragdo
molecular indeterminada, uma sensacdo insensivel desse nivel de percepgéo e
afeicdo sem sujeito que opera virtualmente na obra. (Schellhammer, 2016, p.
16)

3. Noites Alienigenas
Noites Alienigenas (2022) ¢ o primeiro longa-metragem de fic¢do realizado
integralmente no estado do Acre, e a estreia na direcdo cinematografica de Sérgio de

Carvalho, jornalista e autor do livro homonimo no qual o filme se baseia. A historia
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circunda a chegada das facgoes traficantes do sudeste brasileiro nas periferias de Rio
Branco, de modo que acompanhamos a populagao local lidando e reagindo ao impacto
da nova conjuntura em que vive. Logo, e como ¢ de se esperar da trajetdria prévia do
realizador no meio jornalistico, trata-se de um filme centrado em abordar um tema
pujantemente atual, ostentando um forte carater de denuncia e de urgéncia, de maneira
similar ao que fora empregado no neorrealismo italiano.

E assim como no caso da Italia do pds-guerra, essa “aderéncia a atualidade”
assim avaliada por Bazin também ¢ intensificada pelo uso quase integral de filmagem
em locagdes reais combinado com o carater de extrema especificidade do cenario em
que o filme se passa: uma capital do norte amazodnico, ostentando uma grande
sobreposi¢ao de floresta e cidade, enormes construgdes de concreto posicionadas nao
muito distantes de suntuosos rios e clareiras. Da mesma forma, no aspecto sociologico,
vemos uma curiosa coexisténcia entre hip-hop, ancestralidade indigena, igreja
evangélica, cultura hippie, e assim por diante. A narrativa, ao oscilar o foco entre
diversos personagens das mais variadas estirpes, origens, crencas e faixas etarias, busca
justamente fazer jus a essa diversidade de vivéncias.

Nesse aspecto, também ¢ notavel em Noites Alienigenas a presenga massiva de
ndo-atores, representando no enredo papéis semelhantes ao que subjazem na vida real.
O proprio protagonista, Rivelino, um jovem grafiteiro praticante de rap “freestyle”
frequentador de batalhas de rima e de slam, ¢ interpretado pelo rapper acreano Gabriel
Knoxx. Da mesma forma, diversos outros atuantes foram contratados no filme nao por
sua experiéncia prévia com dramaturgia, mas por seu pertencimento ao universo
retratado, de modo que, novamente, assim como no neorrealismo: “os nao profissionais
sdo naturalmente escolhidos por sua adequagdo ao papel que devem desempenhar:
conformidade fisica ou biografica.” (Bazin, 2018, p.314)

H4é excegdes: no elenco, também trabalham intérpretes profissionais como Chico
Diaz, Joana Gatis e Gleici Damasceno. Todavia, no caso dos dois primeiros, ndo sdo
atores imediatamente reconheciveis a ponto de alavancar um status de star system ao
filme. Ja a terceira, embora sendo amplamente reconhecida por sua participagdo em uma
edicdo do reality show Big Brother Brasil, ¢ de origem rio-branquense, e assim

pertencente a realidade representada no ecrd. “Nao ¢ a auséncia de atores profissionais
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que pode caracterizar historicamente o realismo social no cinema [...] mas a negacao do
principio de estrela e a utilizacdo indiferente de atores profissionais e atores ocasionais.”
(Bazin, 2018, p.314)

Por fim, além dos quesitos de tematica e contexto de producdo, a estilistica de
Noites Alienigenas também dispde de muitas afinidades com o realismo ontologico
baziniano. Falo mais pontualmente da larga presenca de planos-sequéncia com
profundidade de campo, a “janela para o mundo” segundo Bazin. Logo no inicio do
filme, nos defrontamos com um unico take de mais de 9 minutos, que ndo apenas da
cabo de apresentar os principais personagens (Rivelino e seu mentor Alé, interpretado
por Chico Diaz) e os elementos centrais da trama (o trafico de drogas, a agonia da
juventude, etc), como também situa o espectador num dos principais cenarios do filme:
a casa de Alé, uma humilde constru¢do com uma varanda por onde € possivel
vislumbrar a heterogénea combinagao de periferia e vegetacdo abundante.

Em muitos outros momentos do filme, a dindmica ¢ parecida: as sequéncias sao
apresentadas sem cortes, buscando sintetizar em um unico plano-sequéncia a chegada e
a partida de personagens, suas interacdes, ¢ por vezes seu deslocamento espacial,
reforgando cada vez mais a particular configuracao gentrificada de Rio Branco. Em
entrevista, Sérgio de Carvalho ressaltou que tais escolhas se deram em grande parte por
conta do trabalho com nao-atores, que deixd-los atuar liviemente sem muitos cortes e
sem muita interferéncia se mostrou o método mais eficaz de extrair performances mais
naturais e eficazes.

Entretanto, a despeito de todos os apontamentos feitos em torno da obra até aqui,
ndo ¢ apenas na ontologia baziniana que seu realismo se ancora. H4 também, em
paralelo, um forte viés sensorial atuando no filme em momentos pontuais, que geram
uma relacdo por vezes complementar, por vezes conflituosa com essa “janela para o
mundo” constantemente colocada. S@o planos que privilegiam ndo uma visdo ampla,
panordmica e objetiva, mas, pelo contrario, a proximidade aos corpos e objetos, suas
texturas e materialidades, e assim por diante. As sonoridades, similarmente, assumem
um aspecto mais denso e disperso, desatreladas de uma relagao direta com a diegese.

Tal fendmeno pode ser atribuido a j4 comentada multiplicidade de fios

narrativos e personagens — em especial, com a trama de Paulo, um indigena com um
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forte quadro de dependéncia quimica, que passa quase a totalidade do filme sofrendo de
abstinéncia, ou entdo sob o efeito direto de substancias. Inclusive, a primeira sequéncia
do filme, antecedente ao longuissimo plano-sequéncia de Rivelino e Alg, retrata este
personagem em sua cama alucinando com o sibilar de uma serpente e a visdo de suas
escamas se movendo lentamente num primeirissimo plano, quase plano-detalhe. De
maneira geral, quando focado na historia e no ponto de vista de Paulo, o discurso
filmico por vezes convida o espectador a experienciar o mundo como uma espécie de
“consciéncia alterada”. Tal fator, segundo Elsaesser, trata-se de um marcador forte do

Novo Realismo, cujos filmes muitas vezes seguem:

[...] apresentando protagonistas cuja visdo do mundo ¢ diferente, marcada
pelos limites colocados nas suas faculdades fisicas ou mentais: restrigoes,
que, no entanto, acabam sendo condi¢des de capacitagdo em algum outro
registro. [...] O mundo, percebido através destas sensibilidades restritas e
aumentadas, manifesta-se como tendo propriedades especiais. Relacdes de
tamanho sdo diferentes, distdncia e proximidade assumem caracteristicas
igualmente perigosas, registros temporais ndo mais se alinham, coisas
terriveis e miraculosas podem acontecer. (Elsaesser, 2015, p. 44-45)

E para além das alucinagdes de Paulo, hd outros momentos em que o filme se
permite “interromper” sua narrativa para sujeitar o espectador a uma experiéncia mais
contemplativa e sensorial. Vemos, por exemplo, mulheres indigenas se banharem no rio
da cidade. Nao sdo personagens que foram nomeadas, tampouco exercem alguma
participagdo no desencadear dos eventos da trama; invés disso, sdo habitantes de Rio
Branco vivendo seu dia a dia de forma ténue e desconectada do turbilhdo de conflitos
que se desenrolam com os personagens principais. Também vale ressaltar o climax do
filme, quando Rivelino € perseguido e capturado pelos traficantes da faccdo, tanto ele
quanto Al€ vislumbram luzes piscantes sugerindo uma atividade alienigena entrando em
cena, em um forte flerte com a tradi¢ao do realismo fantastico latino-americano.

E refor¢ando: tais escolhas estilisticas ndo podem ser encaradas como mero
capricho, uma espécie adequacdo as tendéncias do cinema mundial, pois fazem juz por
inteiro a premissa do filme em tentar se adentrar numa realidade complexa e
heterogénea, por onde os mais diferentes individuos manifestam variadas perspectivas e

entendimentos do mundo. Num geral, trata-se de um compromisso forte, mas nao
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rigido, com o realismo ontologico, se permitindo abranger diferentes formas de

percepcdo e manter didlogo com outras formas de se pensar o real no cinema

contemporaneo — como uma experiéncia fragmentada, tensionada pelos limites entre o

eu e o outro. Afinal, “se o cruzamento audiovisual entre fronteiras nacionais ja havia

resultado em obras ‘hibridas’, ‘interculturais’, ‘transnacionais’ e ‘sotaqueadas’, agora

elas se tornam viscerais, carnais, corporeas, sensitivas; em suma, mais reais (e realistas)

do que nunca.” (Nagib, Mello, p.XXI).
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Resumo

El presente analisis explora como la pelicula Veneno para las hadas (1986), desafia las nociones sobre la
infancia. La metodologia empleada se centra en el estudio de la transgresion de la concepcion de la
infancia, utilizando teorias de autores como Philippe Aries, Michel Foucault y Noél Carroll para
comprender como los actos de crueldad de los personajes infantiles rompen con los estereotipos culturales
asociados a la nifiez. Asi pues, se examinan las dinamicas de poder entre las protagonistas, Veronica y
Flavia, y su relacion con los limites morales establecidos por el proyecto de modernizacion.

Palavras-chave: Infancia, estereotipo, transgresion, crueldad, monstruo.

Abstract

The present analysis aims to explore how the film Veneno para las hadas (1986), challenges notions of
childhood. The methodology employed focuses on the study of the transgression of the conception of
childhood, using theories of authors such as Philippe Ari¢s, Michel Foucault and Noél Carroll to
understand how the acts of cruelty of the child characters break with the cultural stereotypes associated
with childhood. I analyze the power dynamics between the protagonists, Veronica and Flavia, and their
relationship with the moral boundaries set by the modernization project are examined.

Keywords: Childhood, stereotype, transgression, cruelty, monster.

Introduccion

Veneno para las hadas es un filme mexicano de 1986 dirigido por Carlos
Enrique Taboada. La cinta narra la historia de Verdnica (una nifia huérfana al cuidado de
su nana) y Flavia (una infanta atendida por sus padres burgueses). Ambas entablan una
relacion de amistad en la que la primera nifia convence a la segunda sobre ser una bruja.
Debido a esta situacion, Veronica se aprovecha de Flavia y, bajo amenazas, la manipula
para que cumpla sus caprichos. Son los actos de crueldad que comete Verdnica contra su
amiga lo que lleva a esta Gltima a acabar con la vida de la bruja.

A pesar de que el canon cinematografico mexicano y la implementacion de
niflos protagonistas se consolidaran a partir de la época del cine de oro, Veneno para las

hadas rompe, por un momento, con los estereotipos sobre los niflos que se habian

! Trabalho apresentado no X COCAAL, realizado de 5 a 8 de novembro de 2024, como parte da Sessdo
intitulada: O OCULTO E O INDIZIVEL PELAS VIAS DO CINEMA.

2 Estudiante de la licenciatura en Historia del arte de la UNAM. Titular consejera de la ENES Morelia en
el CAAHYA y becaria en el PAPIME Descolonizar la curricula.
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configurado en esa época. Negar el atributo de inocencia que se les ha adjudicado a los
infantes y su relacion directa como ejemplos de la moral subvierte el régimen
establecido y aterroriza al espectador durante noventa minutos. Este trabajo tiene como
proposito analizar al sujeto infante desde el sentido de transgresion que se presenta en
los actos crueles de las protagonistas, para entender como es que dicha transgresion

opera dentro de la dimension del miedo.

La infancia

El anélisis de Veneno para las hadas ha sido escaso en comparacion con otras
peliculas de Taboada y la mayoria de esos textos encasillan al objeto de estudio en el
género del cine de terror. Sin embargo, uno de los trabajos mas retomados es el de E/
miedo y los limites de la realidad en Veneno para las hadas que se desprende, aunque
no del todo, de esa premisa. Para Carlos Zermefio, la pelicula esta atravesada por una
tension entre la imaginacion y la realidad, que a su vez esta alimentada por elementos
formales del género del terror, sin llegar a pertenecer del todo a él. Zermefio asegura que
el miedo provocado en el espectador es debido a la presentacion en pantalla de las
“terribles” consecuencias de la imaginacion cuando esta traspasa la realidad (Zermefo,
2012, p.99). Algo que indudablemente llama la atencion de la pelicula son sus
protagonistas infantas que, a pesar de ser consideradas en el analisis del filme, pondero
que el tema de la infancia no se ha problematizado lo suficiente. AUn asi, pienso que es
ahi donde esta la clave para entender como es que esta pelicula, sin ricos elementos
formales del cine de terror, logra hacer sentir fuera de lugar al espectador.

En 1960, el historiador francés Philippe Ari¢s en su libro El nifio y la vida
familiar en el antiguo régimen rastred, por medio de imégenes (llamese pintura,
grabado y escultura), un cambio en la perspectiva de los adultos con respecto a los
infantes lo que, naturalmente, implic6 un cambio en el concepto de infancia. De acuerdo
con Ari¢s, en la Edad Media no existian nifos, “sino hombres de tamafio reducido”
(Aries, 1987, p.58). Mientras que para el siglo XIX ya se pensaba en los infantes como
parte central de la familia, “[...] la cual se interesa no solo por su porvenir, su futuro en
la sociedad. Sino también por su presencia y su mera existencia” (Aries, 1987, p.187).

Recordemos que la familia se ha entendido como la unidad minima de la sociedad. Por
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lo tanto, podemos considerar que ya se pensaba en los infantes como parte de esta,
como seres que deben aspirar a convertirse en sujetos.

Para el caso mexicano, la configuracién del imaginario sobre la infancia se
encontrd permeada por una serie de estereotipos, entre los que resaltan la inocencia y
pureza, virtudes alejadas de los vicios inmorales a los que el ser humano no debe ceder.
De acuerdo con Alberto Del Castillo Troncoso, el proyecto de modernizacion de
Porfirio Diaz a finales del siglo XIX y principios del siglo XX se interesd por crear
politicas de estado, entre las que destacaré las implementadas en el ambito educativo y
médico, preocupadas especialmente por los infantes: una ley de educacion primaria, las
aperturas de kindergartens, las creaciones de departamentos de higiene, recopilacion de
datos psiquicos y la disposicion de textos de medicina infantil (en su mayoria
provenientes de la clinica francesa) son algunas de las medidas que le dieron cuerpo a
esas politicas del estado (Del Castillo, 2001, p.23-24). En resumen, estas politicas
ayudaron a construir el imaginario social sobre los infantes, pero traduciendo el mismo
estereotipo que ya se habia configurado en Europa. Entonces, se puede decir que dicho
proyecto colabord en gran medida para que se caracterizara a la infancia por su
inocencia, pureza y bondad.

Dichas caracteristicas no se representan dentro de la pelicula (por lo menos en el
personaje de Veronica), puesto que vemos a la nifia abusar de la posicion de poder que
tiene sobre Flavia y que las circunstancias le han ayudado a tomar. Tras convencerla
sobre ser una bruja, por miedo, Flavia comienza a hacer todo lo que Verdnica le ordena,
como asumir la culpa y el castigo por llevar una serpiente al aula, regalarle un lapicero
costoso, escaparse de la escuela para ver momias, robar la piel de una serpiente, ir al
pantedn a medianoche, entre otras mas. Sin embargo, el culmen de las 6rdenes de

Veronica y el acto que las conduce al tragico final es pedirle a Flavia su perrito Hippie.

iQuiero a Hippie!

En la escena previa a la secuencia de la mascota, las dos nifias estan paseando a
medianoche por el panteén en busca de una cruz para agregarla al Veneno para las hadas
que planean preparar. Mientras Veronica la estd desenterrando, Flavia aluza con la

linterna y, temerosa tras escuchar unos pasos, decide voltear. En ese momento se inunda
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la pantalla con el rostro de Tofo (el cuidador del rancho) y les pregunta: ;Qué andan
haciendo aqui? Tras un fundido a la hora con catorce minutos, inicia la secuencia con un
claroscuro.

En la primera escena, a través del barandal, en un bajo encuadre se ven las
piernas del papa caminando de un lado para otro; de fondo estan las dos nifias. El papa
de Flavia estd molesto y, con voz de regafio, les pide que le expliquen lo que hacian en
el panteon. En cuatro planos detalle, que intercalan el rostro de Flavia con el de
Verodnica, es la primera la que confiesa el secreto del veneno, mientras que la segunda
mira severamente a su amiga y le explica al sefior que es solo un juego. El papa de
Flavia las manda a dormir mientras que un paneo sigue a las nifias hasta su habitacion.
Hay un corte y la cdmara se posiciona fija para capturar a las infantas entrando al
cuarto. Flavia intenta disculparse con Veronica, pero esta ultima, sin voltear a ver a su
amiga, le pide que no le hable y la amenaza. Es el rostro de preocupacion de Flavia el
que se queda con nosotros.

El sonido de las ramas doblegarse abre la segunda escena y nos presenta la
imagen de Verdnica en un columpio; su vaivén se ve interrumpido por Flavia, cuya
peticidon es que no siga enojada. De pie, Veronica le reclama el incumplimiento de la
promesa de mantener el secreto entre ellas; Flavia considera el suceso como algo menor,
pero la bruja, al sentirse traicionada y con su poder en peligro, amenaza a Flavia con
sus pares sacandole los ojos. De nuevo, el encuadre es abarcado por la imagen de
Flavia.

En el desvan, Veronica estd guardando todos los ingredientes para el veneno.
Una vez ocultos debajo de la paja, procede a bajar por la escalera de madera; abajo esta
Flavia que le suplica a Verdnica que les diga a las brujas que no le saquen los ojos ni le
corten la lengua “por revelar sus secretos”. Verdnica aprovecha y procede a preguntarle:
“Qué me das?” Flavia le responde desesperada: “lo que quieras”, pero la bruja quiere a
Hippie. En la escena subsecuente, Flavia intenta salvar a su perrito al dejarlo en el coche
de su papa; sin embargo, fracasa, pues €l se da cuenta de la presencia del perro y lo
regresa a la casa del rancho.

Plano seguido, entra Veronica a la habitacion y a continuacion hay un breve

didlogo que ejemplifica el acto de manipulacion mas cruel que pudo cometer Verdnica
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contra su amiga. Verdnica inicia: ;Me vas a dar a Hippie?, ;Para siempre?, damelo
ahora, di que es mio. Flavia asiente. Verénica responde: No asi no, di, juro que nunca
trataré de quitarle a Veronica a Hippie y si lo hago, que las brujas vengan y me saquen
los ojos. Flavia repite las palabras mientras brotan sus lagrimas; el sentimiento es tan
grande que la impulsa a la cama y el sonido de su sollozo es ligeramente amortiguado
por su colchén. Verénica con Hippie en brazos le dice: No llores Flavia, seguro que tu
papa te va a regalar otro. A la hora con veintiun minutos termina la secuencia.

He escogido esta secuencia porque, como ya lo mencioné, es el punto culmen
que obliga a Flavia a eliminar a la bruja. El acto cometido por Veronica es un acto de
crueldad que trasgrede los limites morales que el propio concepto de la infancia
condensa. A su vez, el personaje, estando consciente, atraviesa el limite de la razén y
transita en el campo de la irracionalidad. Recordemos que la infancia es concebida en
México como parte de un proceso de modernizacion del propio pais, lo cual no es un
dato menor, ya que para la modernidad la idea del limite se concibe polar: por un lado,
como algo negativo que detiene el pensamiento (el acto de razonar), y por otro en el
que, a su vez, necesita de esos limites disciplinares normativos para organizar a la
sociedad alrededor de principios compartidos. A proposito de lo disciplinar y su

relacion con la autocensura, Michel Foucault nos dice:

En un régimen disciplinario, la individualizacion es en cambio "descendente": a medida
que el poder se vuelve mas anonimo y mas funcional, aquellos sobre los que se ejerce
tienden a estar mas fuertemente individualizados; (...) por medidas comparativas que
tienen la "norma" por referencia, y no por genealogias que dan los antepasados como
puntos de mira; por "desviaciones" mas que por hechos sefialados. En un sistema de
disciplina, el nifio estda mas individualizado que el adulto, el enfermo mas que el hombre
sano, el loco y el delincuente mas que el normal y el no delincuente. En todo caso, es
hacia los primeros a los que se dirigen en nuestra civilizacion todos los mecanismos
individualizantes; y cuando se quiere individualizar al adulto sano, normal y legalista,
es siempre buscando lo que hay en ¢l todavia de nifio, la locura secreta que lo habita, el
crimen fundamental que ha querido cometer (Foucault, 1976, p.202-203).

En ese sentido, los infantes son en mayor medida juzgados bajo la normalidad
(lo normativo), ya que su posicion dentro de la sociedad es concebida como un estado
inicial del desarrollo del individuo moderno, en el que la racionalidad es la caracteristica
primordial. Es decir, que los nifios estan insertos en un sistema en el que se les debe
“educar” para que posteriormente puedan convertirse en ciudadanos. En el caso de

nuestra pelicula, Verdnica es un ser anormal que decide no operar dentro de ese sistema,
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decide no autocontrolarse. Veronica es un monstruo que viola las categorias culturales
establecidas y subvierte las caracteristicas de la infancia.

En cuanto al cine de terror, un elemento que habitualmente no falta en sus
relatos son los monstruos, pero para que lo sean, los seres representados tienen que ser
transgresores de algo. “Es decir, los monstruos horrorosos encarnan la nocién de una
violacion de la naturaleza. Pero para que haya una violacion de la naturaleza, se necesita
una concepcion de la naturaleza que relegue a los seres en cuestion al reino de lo no
natural” (Carroll, 1990, p.57). Verdnica no sigue la “naturaleza” del nifio inocente,
bueno y puro. No es la nifia que sigue los estereotipos, ni se presenta en el cine como se

presentan los nifios del canon cinematografico.

Reflexiones finales

Recapitulando lo que ya he dicho, la pelicula Veneno para las hadas desafia las
nociones del concepto de la infancia al presentar a sus protagonistas, Veronica y Flavia,
en un contexto de manipulacion y crueldad. A través de la relacion entre ambas nifas, la
obra subvierte los estereotipos de inocencia y pureza que tradicionalmente se asocian
con la nifiez, mostrando una dindmica de poder donde Verdnica utiliza su influencia
para someter a Flavia a actos cada vez mas extremos.

Este andlisis revela como el filme nos presenta con medios no convencionales
imagenes que al espectador le resultan horrorosas. Los actos crueles de Veronica se
convierten en un vehiculo para explorar los limites morales que se espera que los nifios
respeten. Ademds, complementa esta discusion al sefialar que, en un régimen
disciplinario, los individuos son cada vez mas individualizados y juzgados bajo normas
estrictas. En este sentido, Verdnica representa una ruptura con estas expectativas
normativas, actuando como un monstruo que desafia las categorias culturales
establecidas sobre lo que significa ser niflo. Asi, Veneno para las hadas no solo es una
pelicula de horror, sino también una critica a las construcciones de una sociedad
moderna.

Sin embargo, aunque pareciera que el horror termina inicamente con la figura
de Veronica, de acuerdo con Noél Carroll, la estructura de la ficcion del cine de terror

transita por tres estadios:
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[El primero es el] [...] de la normalidad (un estado de cosas en el que nuestro esquema
ontolégico valor permanece intacto); [el segundo] a su disrupciéon (aparece un
monstruo, sacudiendo los cimientos mismos del mapa cognitivo de la cultura -afrenta
que en si misma puede ser percibida como inmoral/anormal- [...] [por ultimo] a la
confrontacion final y la derrota del ser anormal y disruptivo (restaurando asi el esquema
de cosas de la cultura eliminando la anomalia y castigando sus violaciones del orden
moral). Dentro de esta constelacion asociativa, el orden se restablece no solo en el
sentido de que ya no hay mas carniceria; sino que, supuestamente, el orden cultural
establecido que reinaba antes de las perturbaciones introducidas en la ficcion esta
funcionando una vez mas (Carroll, 1990, p.200).

En la pelicula, primero encontramos que hay un orden normal que, en mayor
medida, habita en nuestra mente, puesto que el segundo estadio (el del monstruo
disruptivo) se nos presenta desde el inicio. Ademas, a pesar de que su manipulacion
vaya operando de manera gradual, solo hay atisbos de normalidad cuando Flavia
conversa con sus padres. Para el tercer estadio, o sea, en el final de Veneno para las
hadas, el director decide recuperar el orden con lo impensable: una nifia quemando a la
otra. El orden restablecido en realidad no deja de ser perturbador, puesto que lleva al
extremo aquello que nos resulta inmoral. Taboada no s6lo nos presenta a la nifia bruja
transgresora, sino que termina mostrandonos la imagen de aquello que durante toda la
trama creiamos imposible: la nifia manipulada se cansa de los abusos y, en un giro
tragico, termina transgrediendo lo ya transgredido. Asesina a la bruja, asesina al

monstruo social ;Serd eso el verdadero horror?
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Entre a definicao e as indefinicoes na pesquisa sobre o estrangeirismo e o
carisma na cinematografia brasileira’

Between definition and uncertainty in research on foreignness and
charisma in Brazilian cinematography

Aline de Caldas Costa dos Santos’ (Doutora - Universidade Federal do Oeste da Bahia)

RESUMO: O estudo do estrangeirismo associado ao conceito antropoldgico de carisma vem se desenvolvendo
ao longo dos ultimos trés anos. O estrangeirismo nomeia o fendmeno das trocas, imbricagdes, arranjos e
estéticas entre pessoas fotografas da imagem em movimento brasileiros e estrangeiros, seja no campo da
formagdo ou da atuacdo profissional no Brasil. O carisma designa aqueles que, além de participarem do
estrangeirismo, também se colocam como liderangas ou resisténcias politicas da area. O trabalho relata o
andamento do processo de delineamento do conceito e do mapeamento do estrangeirismo, apresentando uma
metarreflexdo sobre a pesquisa.

Palavras-chave: Cinematografia; Estrangeirismo; Carisma; Filosofia da ciéncia.

ABSTRACT: The study of foreignness associated with the anthropological concept of charisma has been
developing over the last three years. Foreignness refers to the phenomenon of exchanges, overlaps,
arrangements and aesthetics between Brazilian and foreign photographers of moving images, whether in the
field of training or professional activity in Brazil. Charisma designates those who, in addition to participating in
foreignness, also position themselves as leaders or political resistance in the area. The paper reports the progress
of the process of outlining the concept and mapping foreignness, presenting a meta-reflection on the research.

Keywords: Cinematography; Foreignism; Charisma; Philosophy of science.
A respeito do pensamento cientifico
Perguntado sobre a natureza do que ¢ o “cientifico”, Rubem Alves (2007) usou de

historias e analogias para responder ao amigo aposentado. A primeira relagao de semelhanga

posta foi entre o cientista e o pescador.

! Trabalho apresentado no X COCAAL, realizado de 5 a 8 de novembro de 2024, como parte da Mesa
Pré-Constituida intitulada Direcao de fotografia no Brasil: processos formativos e identidades.

2 Professora da 4rea de imagens dos cursos de Artes Visuais ¢ Publicidade da UFOB. Integrante do Grupo de
Pesquisa Cinematografia, Expressdo e Pensamento (CNPq/UFF).
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Rubem contou uma historia em que aldedes ribeirinhos utilizavam oragdes, filosofias
¢ praticas magicas para se aproximarem dos seres miticos, deuses e criaturas que habitavam
as aguas - todos desconhecidos aos homens. Um dia, um sujeito teve a ideia de construir um
objeto para capturar os seres do rio. Sob risos e desconfiangas, ele depositou sua malha nas
aguas e, no dia seguinte, encontrou um peixe dourado naquele emaranhado a que chamou
“rede”. Houve quem se enraiveceu e ameagou o inventor com a fogueira e houve quem se
inspirou naquele projeto para construir diversos modelos de redes e pescar no rio seres que
diminuiam os sofrimentos ¢ aumentavam o prazer humanos. Aquela invengdo foi tdo eficaz
para resolver o problema do desconhecimento sobre os seres aquaticos que os homens,
doravante intitulados “pescadores”, se organizaram em uma confraria cujo ingresso s era
autorizado aqueles que obtivessem sucesso na pescaria com uma rede de tessitura autoral.

Rubem Alves afirmou ao amigo que os cientistas “também s3o pescadores que
pescam no rio da realidade. Também eles usam redes para pescar. As redes dos cientistas sao
feitas com palavras” (Alves, 2007, p. 102). Através de palavras, pessoas cientistas descrevem
fendomenos desconhecidos ou ainda ndo compreendidos a contento e elaboram hipodteses;
desenham métodos para testar as hipoteses; escrevem teorias para apresentar os resultados do
exame. Quando esses resultados apresentam solugdes satisfatorias, afirmagdes gerais sao
escritas para divulgar o conhecimento gerado junto a comunidade de cientistas. O cientifico
foi apresentado por Rubem ao amigo como “aquilo que caiu nas redes reconhecidas pela
confraria dos cientistas” (Alves, 2007, p. 86).

Nessa analogia de Rubem Alves, a imagem da confraria de pescadores ¢ usada para se
referir a comunidade cientifica. Ao mesmo modo que a confraria de pescadores, a
comunidade cientifica formula uma linguagem - um modo proprio de acesso ao real, de
expressdo de seus saberes e fazeres. Ela legitima o que ¢ cientifico e formaliza maneiras de
produzir ciéncia; reconhece as realizacdes de seus membros e compde um consenso
temporario sobre o fundamento e o modelo utilizados na producao da ciéncia. Em 1962,
Thomas Kuhn chamou essa pratica de “ciéncia normal” (Kuhn, 1997, p. 29), pois o consenso
entre os cientistas estabelece uma tradi¢do cuja duracdo depende da capacidade da teoria de
seguir respondendo as questdes de uma dada época. Todavia, Kuhn sabia que as bases de

sustentagdo de certo modelo cientifico podem fenecer e deixar de sustentar as respostas dos
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cientistas a problemas recorrentes. Ocorre, entdo, uma “revolugdo das estruturas cientificas”,
ou seja, uma nova estrutura de sustentacao ao labor dos cientistas precisa ser elaborada.

Rubem Alves também se deteve na explicagdo sobre o trabalho do cientista: “As
palavras do cientista tem por objetivo enunciar a verdade” (Alves, 2007, p. 101). Nao se trata,
porém, de uma verdade absoluta. O pensamento cientifico se aproxima da verdade pela
davida. A pessoa cientista pde o conhecido e o desconhecido em suspeicao, se debruga sobre
um problema e submete-o ao teste; os enunciados posteriores ao exame podem, assim, ser
verificados pela reproducdo do método por parte de outras pessoas cientistas. Sem um
método de exame, a comunidade de cientistas teria que acreditar nos enunciados,
simplesmente. Em 1934, Karl Popper chamou a possibilidade de negagao dos resultados de
uma pesquisa cientifica de “principio da falseabilidade”. A “falseabilidade” tornou-se um
critério importante para distinguir e caracterizar o pensamento cientifico (Popper, 1972),
retirando de cena qualquer expectativa por uma verdade inica e permanente.

Entretanto, quando uma teoria cientifica dd conta de explicar uma parcela dos
fendmenos que circundam a sociedade, pode ocorrer de a confraria/comunidade cientifica
toma-la como uma espécie de “pensamento oficial”. “Quando as pessoas lhes falavam de
nuvens, eles diziam: ‘com que rede esse peixe foi pescado?’ A pessoa respondia: ‘Nao foi
pescado, nao ¢ peixe’. Eles punham logo fim na conversa: ‘Nao ¢ real’” (Alves, 2007, p. 85).
Pensamentos divergentes, principalmente quando propostos por pessoas cientistas (ainda) ndo

\

integradas a comunidade cientifica, podem ser rechacados, tolhendo a diversidade de
pensamento. “Unanimidade de opinido pode ser adequada para uma igreja, para vitimas
temerosas ou ambiciosas de algum mito [...]. A variedade de opinides ¢ necessaria para o
conhecimento objetivo. E um método que estimule a variedade ¢ o tinico método compativel
com a concepcdo humanitarista” (Feyerabend, 1977, p. 57). A postura “anarquista” sobre o

método estava, de certo modo, na analogia de Rubem Alves:

As redes usadas pelos membros da confraria se prestavam a pescar tudo o
que existia no mundo? Nao. Ha muita coisa no mundo, muita coisa mesmo,
que as redes dos membros da confraria ndo conseguem pegar. S8o criaturas
mais leves, que exigem redes de outro tipo [..]. E, no entanto, sdo
absolutamente reais. S6 que ndo nadam no rio (Alves, 2007, p. 85).
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Diante dessas caracteristicas, o que se pode afirmar a respeito do pensamento
cientifico ¢ que ele requer uma dada organizacao de elementos, recursos e dados para
produzir modelos coerentes acerca de recortes de campos de agao.

Recorramos mais uma vez a literatura. Jorge Luis Borges (1995), no conto Tlon,
Ugbar, Orbis Tertius, publicado em 1940 na Argentina, apresentou uma narrativa que
também nos serve como analogia e metafora para pensar a ciéncia. Borges abordou a
descoberta de um pais chamado Ugbar, no qual se acreditava na existéncia de um mundo
chamado T7lon, inventado/descoberto pela sociedade secreta de Orbis Tertius, composta por
pesquisadores de areas variadas. 7T/on foi narrada por uma série de estudiosos a partir de
descrigdes rigorosamente elaboradas por especialistas em geografia, engenharia, filologia,
historia, etc. Tais descri¢cdes foram associadas a diferentes correntes filosoficas e publicadas
em diferentes enciclopédias. Assim, a provocacao de Borges, nitidamente imaginaria, foi tdo

sistematicamente caracterizada que chegou a atribuir verossimilhanga ao objeto ficticio posto.

Manuais, antologias, resumos, versdes literais, reimpressdes autorizadas e
reimpressoes praticas da Obra Maior dos Homens abarrotaram e continuam
abarrotando a Terra. Quase imediatamente, a realidade cedeu em mais de um
ponto. O certo é que desejava ceder. Ha dez anos, qualquer simetria com
aparéncia de ordem - o materialismo dialético, o anti-semitismo, o nazismo
bastava para atrair os homens. Como nao submeter-se a TI6n, & minuciosa e
larga evidéncia de um planeta ordenado? Inttil responder que a realidade
também esta ordenada. [...] Tlon sera um labirinto, mas um labirinto urdido
por homens, um labirinto destinado a ser decifrado pelos homens (Borges,
1995, p. 46).

A narrativa permite compreender que, quando o mundo passa a ser explicado por um
modelo, ele tende a se encaixar nessa referéncia fabricada e fabricadora de ideias. E
necessario manter a atengdo, entdo, sobre a elaboracdo coerente de um modelo a partir do

qual se possa produzir uma leitura defensavel de um fendmeno.

Uma (ainda) breve tentativa de fazer ciéncia
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Em 2019, no intervalo de um evento cientifico, um grupo de pessoas pesquisadoras
apresentou um convite ao estudo da cinematografia brasileira. Algumas dessas pessoas ja
tinham uma trajetoria de estudos de alguns nomes; outras, se puseram a refletir.

A lista de filmes brasileiros com fotografia inovadora, exemplar ou particular ndo ¢é
pequena, porém, boa parte das pessoas fotografas que trabalharam nas obras que evoquei nao
¢ natural do Brasil. A inquietagdo se fez progressiva: para ser brasileira, a cinematografia
teria de ser produzida apenas por pessoas fotografas nascidas no Brasil? Bastaria a obra ser
feita no Brasil para se tratar de cinematografia brasileira? A primeira tentativa de
compreensdo apontou, primeiramente, para o descarte de uma postura purista: “a

cinematografia brasileira nao pode ser observada sob uma perspectiva estritamente

nacionalista nem territorialista” (Costa, 2021, p. 70).

Ao contrario, a cinematografia no Brasil se forja com a participagdo do que
chamo “fendmeno do estrangeirismo™: o conjunto de transitos, estudos,
trocas, experiéncias e inspiracdes de forgas criativas provenientes de um sem
namero de territdrios, gerando variados estilos filmicos brasileiros. Ao fim, o
resultado desses variados encontros e posicionamentos ¢ uma cinematografia
que ndo remete ao estrangeiro e que ndo demanda uma inspiragdo
estritamente nacional, algo como “nem isto, nem aquilo” (Costa, 2021, p. 70).

Aquela inquietagdo inicial resultou na tentativa de estabelecer um conceito para
nomear a relagdo historica entre brasileiros e estrangeiros no campo da dire¢ao de fotografia
no Brasil. Conceitos sdo como uma espécie de mobilia® da mente: unem palavras a ideias
sistematizadas, com fungdes epistemologicas e metafisicas. De modo geral, cumprem o papel
de ordenar o pensamento, aproximar mundo abstrato e realidade ou processo. Naquele
primeiro momento, o intento era descrever um fendomeno de trocas variadas em um contexto
particular. Respondidas as perguntas iniciais do problema de maneira ensaistica (Costa,
2021), propus uma pesquisa que recorresse a histéria do cinema brasileiro para subsidiar um
mapeamento de pessoas fotografas estrangeiras que atuam na cinematografia nacional. Logo
nas primeiras leituras (Leite, 2005; Gomes, 1966), identifiquei que o objeto era muito mais

amplo.

? Mobilia, do latim, significa “coisas que se movem”, de acordo com o Dicionério Online de Portugués - Dicio.
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Os primeiros aparelhos de exibicdo chegaram ao Brasil em 1896 e em 1898 foram
feitas as primeiras filmagens em terras nacionais, tomadas pelo italiano Affonso Segreto
(1875 — 1919). Segreto obteve formacao nas técnicas cinematograficas em Paris pela Pathé
Films e, no Brasil, realizou mais de 100 filmes — acervo totalmente perdido (Heffner, 2023, p.
15). Os historiadores se dividem em pelo menos duas linhas distintas: uma afirma que o
marco foi a primeira exibi¢do, destacando a experiéncia do publico com a linguagem
cinematografica, enquanto a outra toma como referéncia a primeira filmagem, estabelecendo
o saber-fazer como principio marco da chegada do cinema ao Brasil (Leite, 2005).

A respeito desse segundo ponto de vista, ¢ importante saber que “em sua fase inicial,
o cinema nacional sobreviveu a custa dos quadros técnicos, artisticos € comerciais compostos
pelos imigrantes, notadamente, os de nacionalidade italiana” (Leite, 2005, p. 20). A
tecnologia — conjunto de conhecimentos necessarios a algum fazer — estivera disponivel no
Brasil a partir de pessoas estrangeiras, porém, somente se difundiu entre pessoas brasileiras

ap6s uma mudanca cultural significativa:

Em matéria de técnica, a incapacidade do brasileiro tornara-se tradicional.
Essa situagdo aflitiva provinha do tempo recente em que o trabalho com a
mao era, quando mais simples, obrigacdo de escravo, e, quando mais
complexo, fungdo de estrangeiro. Tais atividades eram consideradas
indignas de pessoa bem nascida, isto €, qualquer brasileiro, a partir da
segunda geracdo, com a pele ndo muito escura. Cinema era tido como
dificil, e qualquer tarefa de filmagens, laboratério ou simplesmente
projecdo, foi de inicio executada exclusivamente por estrangeiros. SO mais
tarde alguns brasileiros, vindos da profissdo entdo recente de fotografo de
jornal, aprenderam a manejar uma camara (GOMES, 1996, p. 9-10).

O atraso na capacitagdo de mao de obra nacional ocorreu na forma de um
desinteresse pelas artes e suas técnicas sustentado por esse conjunto de preconceitos de
classe, raga, geracdo e origem estrangeira. Soma-se a essas questoes, a auséncia de cursos de
nivel superior em Cinema nas universidades publicas brasileiras até a década de 1960 (Costa;
Andrade, 2023). Nesse lapso de tempo, técnicos estrangeiros atuavam ao tempo em que
transmitiam o saber-fazer filmico a assistentes brasileiros em um sistema de educacdo
nao-formal; alguns brasileiros foram em busca de educagdo formal em outros paises.

Chamou aten¢do o dado de que, nos primeiros vinte e cinco anos do século XX, a

gestdo de empresas de produgdo, importagdo, distribui¢do e reproducdo de filmes no Brasil
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estiveram aos cuidados de pessoas estrangeiras, com destaque para italianos e portugueses.
Em consequéncia disso, o repertorio de filmes consumidos no Brasil se inclinou para
produgdes de entretenimento oriundas da Europa e da América do Norte, deixando a
producdo nacional as sombras e familiarizando o publico brasileiro a uma estética
predominantemente comercial (Gomes, 1996).

Ocorreu também que, ap6s a chegada de cursos de Cinema na Universidade de
Brasilia (UnB), na Universidade de Sao Paulo (USP) e na Universidade Federal Fluminense
(UFF), pessoas estrangeiras migraram para o Brasil em busca de capacitacdo e, claramente,
ndo estdo de fora do conceito de estrangeirismo. Nesse periodo histérico, ja existia uma
geracao de filhos de imigrantes nascida em terras brasileiras que foi estimulada a conhecer e
a produzir artes (Gomes, 1996; Silva Neto, 2010). Mais uma vez, o uso do critério territorial
para caracterizar o estrangeirismo deixaria perder de vista uma face relevante da questdo: o
desenvolvimento de potenciais criativos pelo ensino formal de arte no pais enquanto atrativo
para aspirantes a dire¢ao de fotografia.

Esses dados me convidaram a rever a lapidacdo do conceito de estrangeirismo. A
principio, a ideia aparentava se referir apenas a relagao entre pessoas fotografas estrangeiras e
brasileiras, suas parcerias e processos de ensino ndo formais. Porém, apos essa primeira
varredura tedrica, era importante considerar a participagdo do estrangeirismo na
cinematografia brasileira como competéncia, experiéncia e negocio.

A questdo norteadora da pesquisa passou a se referir a politica de circulagdo do saber
sobre cinematografia a partir do Brasil.

Esse novo aspecto apontou a necessidade de estudos multidisciplinares. O que parecia
se restringir a uma pesquisa histérica e quantitativa se mostrou também uma investigacdo
antropologica e qualitativa.

A pesquisa quantitativa vem ocorrendo na forma de mapeamento das pessoas
fotografas através de bibliografia impressa e listas digitais das associacdes de classe. Os
critérios utilizados para o levantamento tem sido: a) pessoas fotografas de origem estrangeira
que migraram para o Brasil com vistas a iniciar/atuar com a realizagdo cinematografica; b)
pessoas brasileiras que aprenderam o oficio com pessoas estrangeiras; ¢) descendentes de

estrangeiros que, por terem acesso as artes € a educagdo, foram incentivados a formagao
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artistica e escolheram atuar com cinematografia; d) brasileiros que migraram em busca de
formagdo em cinematografia em outros paises; €) brasileiros que lecionam na area de dire¢ao
de fotografia a partir de capacitagdo no exterior.

A pesquisa qualitativa possui uma etapa bibliogréafica ora voltada a historia do cinema
no Brasil, ora voltada a compreensdo dos elementos que compdem, impulsionam ou refreiam
as formas de circulacao do saber e sua face politica.

Nesse estagio, tem sido frutifera a associagdo com o conceito antropoldgico de
“carisma”. Clifford Geertz (1997) critica o estado de imprecisdo e incompletude a que o

conceito esteve exposto em abordagens anteriores. Em sua perspectiva, o carisma se refere a

conexao entre o valor simbolico de individuos e a relagdo que estes mantém
com os centros ativos da ordem social. Tais centros [...] s30, em esséncia,
locais onde se concentram atividades importantes; consistem em um ponto ou
pontos de uma sociedade, onde as ideias dominantes fundam-se com as
instituicdes dominantes para dar lugar a uma arena onde acontecem o0s
eventos que influenciam a vida dos membros desta sociedade de uma maneira
fundamental. E o envolvimento - mesmo quando este envolvimento ¢
resultado de uma oposi¢@o - com tais arenas e com os eventos ocasionais que
nela ocorrem, que confere o carisma. O carismatico ndo € necessariamente
dono de algum atrativo especialmente popular, nem de alguma loucura
inventiva; mas esta bem proximo ao centro das coisas (Geertz, 1997, p. 184).

O carisma movimenta ideias e relacdes sociais que vao sustentar certas instituicdes
como dominantes, temporariamente, em dada sociedade. A pessoa carismatica, por sua vez, ¢
0 agente que porta ou aciona os simbolos do carisma, sendo identificado por estes pela
coletividade junto aos mencionados centros ativos da ordem social.

No caso da cinematografia brasileira, os centros sociais identificados até o momento
sd0 a) os espagos formativos e suas linhas pedagdgicas e tedricas, suas praticas e politicas; b)
as associagOes de classe, seus manifestos e espagos que abrem para a discussdao de temas
importantes para o desenvolvimento do meio e de seus profissionais; ¢) os modo de produgao
de imagens; d) o repertorio de temas presente nas preferéncias de trabalho; e) as estéticas
produzidas por pessoas da direcdo de fotografia.

A associacdo entre estrangeirismo e carisma evoca Claude Lévi-Strauss (2012) em “A

ciéncia do concreto”, quando afirma haver semelhanca entre o processo de construcao de uma

038



i COCAAL AR

COLOQUIO DE CINEMA E ARTE DA AMERICA LATINA

pesquisa e o trabalho do “bricoleur”. Trata-se de, no processo de pesquisa, ir “costurando”
possibilidades de abordagens cooperativas entre diferentes campos disciplinares ao longo do
desenvolvimento da proposta. Essa maneira de lidar com o objeto denota que a investigacdo
vem sendo conduzida com aportes teéricos flexiveis a reajustes ou reorganizacdes.

Essa perspectiva relativamente heterodoxa quanto ao “montar e desmontar encaixes”
— leia-se aportes teoricos, recursos metodologicos ou representacdes em amostras do objeto —,
vem demandando um aumento do esfor¢o em favor do rigor metodoldgico. O conhecimento,
quando gera certezas, caminha para a estagnagdo. Contudo, quanto maior o compromisso
com a estrutura do conjunto teodrico-metodologico, maiores serdo as possibilidades da
revelagdo de matizes ndo percebidos acerca dos fenomenos.

Em “A esperanca de Pandora” (2001), Bruno Latour apresenta a possibilidade de
realizacdo de uma leitura sobre um objeto de pesquisa sem, todavia, um plano rigidamente
tracado a ponto de eliminar as possibilidades de surpresa ou, inclusive, de refutabilidade das
hipdteses concebidas.

Esse posicionamento vai de encontro com as chances de comodidade no trato com o
conhecimento cientifico. Ao contrario, permite a crise, desconfia de sua auséncia. Para
Latour, compreender a pesquisa cientifica como um campo em que a crise ¢ bem-vinda,
porque produz o imprevisto, ¢ um dos passos para a objetividade cientifica. O zelo e a
diligéncia podem, por vezes, conduzir o observador a crise, como também ao inesperado, ao
novo, as caracteristicas que o proprio objeto pode tornar visiveis.

Apesar da sedutora oportunidade de destacar, apenas e vantajosamente, os resultados
esperados, aquilo que extrai das primeiras reflexdes sobre o estrangeirismo e que poderiam
fluidamente compor um relatério de pesquisa, cd me encontro diante do desafio de escutar o

objeto e do dever auto imposto de rever os elementos do modelo.
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Resumo

Pesquisou-se, no ambito da arte contemporanea, as produ¢des em videodanga de artistas mulheres como
instrumentos de resisténcia as dindmicas opressoras da sociedade, compreendendo as relagdes entre o
mesmo corpo que danga, performa, filma e monta o video, em didlogo com experiéncias em videodanca
prévias ¢ em curso, individuais e coletivas, da estudante pesquisadora. Para estas reflexdes foram
referéncias as praticas artisticas e tedricas Maya Deren e Ana Pi, sobretudo a partir da obra NoirBLUE -
os deslocamentos de uma danga (2018) assim como também o processo de criagdo da artista pesquisadora
da videodanga Sobrevivencia. A partir de Grijalva (2020) considerou-se o corpo enquanto territorio
politico e com Peretta (2012) apontou-se a origem da danga Ankoku Buto, fundamentada na carnalidade
do corpo. Abordou-se os conceitos de biopoder e necropolitica a partir de Pelbart (2007) e Mbmebe
(2016) que indicam como os sistemas de poder se relacionam com a vida, a morte € 0s corpos no processo
historico contemporaneo e Lepecki (2003) aborda a danca como instrumento de critica social. A
metodologia foi baseada na revisdo bibliografica, analise dos trabalhos selecionados e na produgéo
artistica, destacando o atravessamento e a mutua implicagdo entre a producdo dos trabalhos, a pesquisa
teorica e as reflexdes geradas neste percurso investigativo.

Palavras-chave: Videodanca, Arte contemporanea, Territorio, Re-existéncia, Artistas mulheres.

Abstract

In this article, we researched, within the scope of contemporary art, the videodancing productions of
female artists as instruments of resistance to the oppressive dynamics of society, understanding the
relationships between the same body that dances, performs, films and edits the video, in dialogue with
previous and ongoing experiences in video dance, individual and collective, of the student researcher. For
these reflections, references were made to the artistic and theoretical practices of Maya Deren and Ana Pi,
especially from the work NoirBLUE - the displacements of a dance (2018) as well as the creative process
of the artist researcher of the videodancing Sobrevivencia. Based on Grijalva (2020), the body was
considered as a political territory and with Peretta (2012) the origin of the Ankoku Buté dance was
pointed out, based on the carnality of the body. The concepts of biopower and necropolitics were based on
Pelbart (2007) and Mbmebe (2016) who indicates how power systems relate to life, death and bodies in
the contemporary historical process and Lepecki (2003) who addresses dance as an instrument of social
criticism.The methodology was based on a bibliographic review, analysis of selected works and artistic
production, highlighting the intersection and mutual implication between the production of works,
theoretical research and the reflections generated in this investigative path.

! Trabalho apresentado no X COCAAL, realizado de 5 a 8 de novembro de 2024, como parte da Sessdo
44 — Artes de resisténcias: transformagdes e expressdes femininas.

2 E artista e professora no Departamento de Artes Visuais (UFES). Bacharel em Artes Plasticas (UDESC), Mestre em
Poéticas Visuais (UFRGS), Doutorado em Arte Contemporanea (Universidade de Coimbra).

* Nordestina alagoana em trinsito, pesquisa em multimeios o corpo em deslocamento, da videodanga ao graffiti
(Sereya Cyborg). Licenciada em Artes Visuais (UFES) e Mestre em Economia Aplicada (UFAL).
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1. Referéncias e videodancar

Videodanca - termo que considera o movimento/danga do corpo de carne em
confluéncia com o movimento/danca do corpo da cdmera. Ana Pi (Ana Carolina Moura
de Oliveira) em seu TCC Videodangar um verbo possivel: uma proposta metodologica
para o ensino da videodang¢a (2009) compreende que “as videodangas produzidas por
videodancarinos tendem a alcangar um grau mais elevado de confluéncia [... pois] que
este artista terd a capacidade de ter um entendimento total da obra, cada uma das etapas

de sua concepg¢ao.” (OLIVEIRA, 2009, p.29-32).

Assim a videodanga surge a partir de um processo criativo realizado pelo mesmo corpo

que danga e também maneja a camera e os processos de edigao.

As minhas referéncias para esta concep¢ao sao Maya Deren - mulher branca ucraniana,
realizadora e pesquisadora de cinema, comumente vinculada aoo surrealismo. E Ana Pi,
mulher negra brasileira multiartista que pesquisa corpo, video e deslocamentos e
também investiga a Maya Deren. Nesta pesquisa, considero que os dispositivos portateis
equipados com lentes, microfones, auto-falantes e telas exercem duplamente a funcgao
de espelho e de janela - sem o serem exatamente. Estes dispositivos sdo manejados por
corpos € seus gestos conscientes ou automatizados: corpos em condi¢do de isolamento
(pandemia), corpos expostos - por involuntariamente ou por livre vontade - corpos que

dangam, sofrem, se alegram, performam...

Pergunto: O que se pode ver? Que corpos sdo esses? Como estes corpos se movem,

produzem e montam imagens sobre si mesmos e sobre o mundo?

Interessa a investigacdo, o potencial critico e de resisténcia do corpo da mulher em
movimento que produz e monta as imagens de si mesma, em dialogo com sua
subjetividade e com as objetividades do mundo. Interessa também considerar as
imagens e sons do ordinario - do cotidiano - como matéria relevante para o processo,em
bem como acessar a microgeografia dos cenarios e elementos e a macrogeografia dos

territorios.
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O corpo aqui também aparece como um territério politico com sua propria historia
intima e também coletiva, como argumenta. Dorotéa Grijalva, feminista guatemalteca
maya k’iché em Mi cuerpo es un territorio politico (2020), que referencia a feminista
dominicana Yuderkys Espinosa Mifioso (2010) e a feminista chilena Margarita Pisano
(2010). Peretta (2012) aponta que ¢ explorando as reminiscéncias do corpo que a danga
ankoku butoh ¢ criada por Tatsumi Hijikata. O ankoku significa “trevas/escuriddo”, que
¢ considerada tanto a matriz de criagdo da danga, o corpo, quanto o locus onde a danga
se da. Lepecki (2003) por sua vez indica que a danga sob a perspectiva contemporanea -
o mover de corpos colonizados - pode ser um instrumento de reflexdo critica social a
partir da escuta corporea e poética do corpo e do chdo que ele pisa e dos gestos que
executa; com a finalidade de percorrer caminhos que ressignifiquem a territorialidade e
a propria corporalidade. A condicdo de sobrevida bioldgica ¢ discutida pelo fildsofo
Pelbart (2007) ao empregar a nogao de biopoder, para explicar como as estruturas de
poder sdo internalizadas na vida do proprio corpo. Por sua vez Mbembe (2016) discute
as nogdes de necropolitica e necropoder para elucidar as condi¢des de sobrevida que sdao

impostas a muitos grupos sociais na contemporaneidade.

2. Videodancando

Convergindo com as discussdes teoricas indicadas acima e, sobretudo, com as reflexdes
de Grijalva (2020), Anzaldta (2021) e Lepecki (2003), compreendo meu corpo mulher
cis branca brasileira nordestina alagoana baixa renda como territério politico com
histéria, memoria e conhecimentos, tanto ancestrais como préprios da minha historia
intima. Assim politizo o eu e os condicionantes que ndo sdo individuais mas, sim,
sociais. Deste modo, no processo de pesquisa em danca, busco me aproximar dos

relevos que constituem a historiografia do meu corpoterritorio.

No primeiro semestre de 2021 eu-corpo percorro o mapa, saindo de Vitoria-ES, onde
estou radicada atualmente, em direcdo a minha terrdgua natal, Maceio-AL, para
acompanhar minha mae numa histerectomia: acompanhar a regeneracao do corpo que
me gerou, devido a retirada do 6rgdo prolapsado que me abrigou pelos primeiros nove

meses de vida.
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Ja em Maceid me inscrevo na oficina de danga remota Nos: Atelié Corpo e Danga,
promovida por Marcela Cavallini, doutoranda em Danga pela UFRJ. A proposta do
projeto foi desenvolver a consciéncia corporal por meio da danga, apropriando-se de
metodologias do buto e da danga livre em conexdao com elementos da natureza. Ao fim
do ciclo cada participante deveria produzir um video da sua danga, com a finalidade de

compor uma videoarte com todas as participantes do projeto.

Ao longo da oficina escolhi o fogo para dangar comigo por meio de uma vela, que me
acompanhou no dia da gravagdo do video. Para compor minha videodanca fiz uma
coleta de elementos que estavam no meu espago cotidiano, como o espelho que, junto
com o lengo vermelho, compds um cinturdo reflexivo em meu ventre, em meio a
penumbra do quarto na casa da minha familia em Macei6. Naquela noite chuvosa senti a
necessidade de escolher uma musica para dangar, mas ndo sabia qual, eu ainda nio
conhecia o som que queria dancar. Numa busca rapida com o tema “butdo” e “mulher”
encontrei Order to survive da cantora tuviana Sainkho Namtchylak. Preparei a camera
do computador e dancei por quase uma hora seguida a mesma cang¢ao em looping. Ao
semi-ver-me dangando por tanto tempo naquele ambiente de pouca luminescéncia e
muita escuriddo percorri um repertorio de movimentos imprevistos em meu proprio

corpo, que apresentou-se novo para mim.

Fiz algumas edi¢cdes com o material captado e na terceira versao surgiu Sobrevivencia
(2021, 57), com uma composi¢do sonora experimental, feita a partir de barulhos
domésticos cotidianos como bomba d'dgua, lavagem de pratos, ralador de legumes,
barulhos com saco plastico e metal batendo em vidro e sons vocais, também preservei
os longos trechos acidentais de interferéncia do microfone do celular com defeito. Para
a composicao dos vocais e alguns sons tive a colaboracdo de mainha. Acompanhar o
refazimento do corpo aberto de minha mae foi um processo integrante da composicao
dessa videodanca, que ¢ de refazimento e cura. E também da descoberta de um novo

corpo.
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Imagem 1: Videodangando no escuro de Sobrevivencia

Fonte: ARAUJO,2021.

Os relatos de experiéncia, bem como a descricdo das obras, evidenciou detalhes do
processo artistico que nao estavam listados e nem eram evidentes, bem como permitiu a
diversificacdo e ampliagdo dos sentidos que compdem a obra, contribuindo para refletir

sobre as videodangas e as questdes que a atravessam.

Em Sobrevivencia a luz da vela ilumina o espelho do meu ventre que se agita e
movimenta todo meu corpo, € com isso da a luz a minha cabega, essa inversao de
sentidos subjuga a cabeca ao ventre e pdoe a luz no corpo, dialogando com as

perspectivas abordadas nesta pesquisa.

Traz a escuridao (ankoku) como locus da danca e das memorias da carne (PERETTA,
2012). Além disso, o tema da sobrevivéncia articula-se com as discussdes das nog¢des de
necropolitica ¢ necropoder de Mbembe (2016) assim como também evoca a poténcia de

vida presente no corpo invadido pelo biopoder, conforme aborda Pelbart (2007).

Estas experiéncias e discussdes encontram didlogo na producao artistica contemporanea

e, em especifico na videodanca NoirBLUE - os deslocamentos de uma dang¢a (2018,
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27"), de Ana Pi. O trabalho foi produzido de forma independente pela artista, o que ¢
assinalado nos letreiros do filme: ¢ ela que coreografa, danca, filma, edita, ¢ autora do
audio, do texto e da voz desta obra audiovisual. A artista explica que criou NoirBLUE
para compartilhar sua experiéncia de pisar pela primeira vez no continente africano.
Ana Pi danca nas ruas, nas calgadas, nas pontes, nas constru¢des e ruinas da Africa
Subsaariana. A integracdo do seu corpo enlacado no véu azul e ao espago ¢ um gesto de
reintegracdo ao territorio do qual descende. A relagdo com o tempo
(presente-passado-futuro) e a reexisténcia da corporeidade preta numa danca em transito
instauram um espago-tempo-corpo entre o imaginario e o real, como uma tecnologia de
cura das violéncias sofridas, e também como uma estratégia de luta que se projeta sobre

o imaginario de futuro.

A artista afirma que sua danca ¢ de guerra, de fertilidade e de cura. Estas significa¢des
sdo permeadas em seus gestos € também em seu video. Ao afirmar “eu desfago as voltas
que foram feitas de for¢a na arvore do esquecimento” Ana Pi desenrola, por efeito
reverso do video, o véu azul que, no plano anterior, havia enrolado lentamente em sua
propria cabega. E a partir da presenga de seu corpo no continente africano que Ana Pi
narra: “¢ s6 aqui que faco as pazes com o prefixo “afro”: porque nele cabe tudo: este

continente inteiro e este continente inteiro cabe dentro de mim” (PI, 2018).

3. Videodancando em pontos de contato

Neste percurso investigativo tramado pela producdo artistica, didlogo com os trabalhos
de Ana Pi e revisdo bibliografica sobre corpo e danga, observou-se alguns pontos de
contato entre a videodanga Sobrevivencia e a obra NoirBLUE , como a circularidade
como principio de narrativa e montagem, o que ressalta a coexisténcia de
passado-presente-futuro. A narrativa de circularidade nas imagens (e nas falas no caso
de Ana Pi no inicio e no fim do documentario) operam a condensagdo da errancia dos

deslocamentos.

Também compreende-se que ambas as dangas sdo realizadas a partir de um contexto que
envolve deslocamentos em direcao ao territério natal. Ana Pi, ao percorrer cidades e

encontrar muitas pessoas em Africa, ndo constroi apenas sua historia e identidade mas,
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da coletividade com a qual se engaja.No caso de Sobrevivencia, o territorio natal é tanto
geografico quanto corpéreo (minha mae), sinalizando que as condi¢des pandémicas e
pos-cirurgicas carregam um carater mais imersivo em meu deslocamento - ainda que em
comunicac¢do online com uma série de coletivos espalhados pelo territdrio brasileiro.

Outro ponto de contato observado € que a cineasta recorre a cor azul para conectar-se ao
preto de sua pele, e vice-versa, eu me conecto com o preto da escuriddo do quarto na
casa da minha familia que, por sua vez, faz semiver meu corpo branco a luz da vela. E
também com o vermelho do lenco que cinge meu quadril e relembra a conexao de carne

com o corpo de mainha.

Além destes aspectos poéticos e discursivos que compdem a obra, hd o dominio de todo
o proprio processo de confec¢do, que envolve a danga, a filmagem e a montagem,
realizado pela mesma artista. A videodanga Sobrevivencia, videodangada pelo meu
corpo em contato com varios outros corpos, reverbera ‘“uma coreografia que sé €

possivel quando no contexto da imagem técnica em movimento.” (OLIVEIRA, p.26).*
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Cientifica#), co-autora do presente artigo; a participagdo na Coletiva Noés; as dinamicas dos grupos de extensdo
Escrita em Artes (UFES) e Mulheres Que Dangam (UFTPR), realizadas de modo virtual durante a pandemia, além
das matérias Video 1 (UFES), Praticas Performaticas (UFMA) e Corpo, Mussica e Movimento (UFG), cursadas de
modo remoto durante a pandemia.
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Resumo

O estudo, parte de uma pesquisa mais ampla, investiga a memoria cinematografica, com foco nas idas ao cinema
(cinema-going). Analisa o cinema como fendomeno social e cultural no interior da Bahia, destacando a interagao
entre o urbano e o rural, bem como sua influéncia nas identidades locais e no imaginario social. Explora, ainda,
como o cinema se integrou as dindmicas locais e refletiu processos culturais mais amplos, conectando-se a
contextos globais.

Palavras-chave: Cinema, Bahia, Exibi¢ao, Rural, Urbano.

Abstract

The study, part of a broader research project, investigates cinematic memory, focusing on cinema-going. It
analyzes cinema as a social and cultural phenomenon in the interior of Bahia, highlighting the interaction
between urban and rural spaces, as well as its influence on local identities and the social imagination.
Additionally, it explores how cinema integrated into local dynamics and reflected broader cultural processes,
connecting to global contexts.

Keywords: Cinema, Bahia, Exhibition, Rural, Urban.
1. Aspectos introdutorios

Na primeira metade do século XX, emergiu uma abordagem mais sistematizada para
compreender a cidade, sua organizagdo e a constru¢do de um modo de vida moderno. Esse
processo estd associado ao surgimento de uma nova ordem urbano-industrial, que
reconfigurou as relagdes tradicionais entre campo e cidade, destacando a urbe como o espago
central dos acontecimentos.

Nesse cendrio, novos atores sociais passaram a protagonizar a vida urbana, trazendo
consigo praticas e ideias inovadoras (PESAVENTO, 1992, p. 08). E no interior desse contexto

que o cinema encontra substancia para o seu desenvolvimento, impulsionado pelo surgimento

! Trabalho apresentado no X COCAAL, realizado de 5 a 8 de novembro de 2024, como parte da Sessio/Mesa
Pré-Constituida intitulada: POLITICA, CULTURA E TERRITORIO NO CINEMA DO NORDESTE.

2 Doutorando pelo Programa de Pos-Graduagdo em Cinema e Audiovisual da Universidade Federal Fluminense.
Graduado e Mestre em Historia pela Universidade Estadual de Feira de Santana.
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de novas técnicas e invengdes que o transformariam no maior espetaculo da cultura de massa
do século XX.

Essas ideias sao amplamente discutidas nos estudos teéricos de Walter Benjamin (1986),
Siegfried Kracauer (1960; 2009), Tom Gunning (1986) e tantos outros que fundamentaram
uma percep¢ao dominante de que o cinema ¢ intrinsecamente um produto cultural vinculado
as grandes cidades, destacando sobretudo as dinamicas urbanas e as modifica¢des perceptivas
provocadas pela experiéncia cinematografica nas metropoles europeias no final do século XIX
e inicio do XX.

As analises de Siegfried Kracauer e Walter Benjamin se convergem em intimeras
afinidades sobre as mudancas dos modelos sociais e culturais diante do processo de
metropolizagdo das cidades. Nessa experiéncia, a relacdo do publico com a obra de arte, em
particular o cinema, adquire um novo carater que se difunde em um estado transitério de
contemplacdo/distragdo. Para os autores, os modos de percepc¢ao e sensibilidade adquiridos a
partir dos meios comunica¢des de massa tornaram-se elementos constituintes de um novo
modo de vida moderno.

Assim, a introdugdo do cinema e de outros elementos na cidade moderna provocava
alteragdes na percep¢ao sensorial dos individuos, seja a partir da redefinicao das paisagens
urbanas ou na mobilidade dos sujeitos nesses cenarios. Benjamin concebe essa cidade como
um espaco de inteligibilidade da modernidade, no qual a relagdo que a linguagem
cinematografica inaugura com as multiddes e com a arquitetura do espago urbano promove
um sintoma transformador das estruturas perceptivas (BENJAMIN, 1986, p. 194).

Esse estatuto de entretenimento e distragao das massas que o cinema alcangara, fazia parte
de um conjunto sensibilidades que eram gestadas diante das novas condi¢des urbanas das
cidades, essencialmente, a partir das transi¢cdes politicas e econdmicas que emergiam no
decorrer do século XIX.

Nesse contexto, a revolucdo cientifico-tecnoldgica, ocorrida a partir de 1870 e o
acelerado ritmo dos grandes centros industriais implementavam novas condi¢des no modo das
pessoas se organizarem. No rastro desse processo, a cidade constituia-se como o lugar dos
grandes conglomerados de produgdo, assumindo uma dimensdo de territorio das massas, onde
os sujeitos conferiram sentidos e significados as praticas exercidas no meio urbano.

No Brasil, a passagem do século XIX para o XX revestia-se em um quadro de

profundas incertezas. Esse contexto de imprevisibilidade era conjugado as crescentes
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preocupagdes em tornar o Brasil uma nagao moderna. Os esforgos desse empreendimento se
refletiam diretamente nas intervengdes urbanas que visavam criar uma nova imagem sobre a
cidade, esse principio se efetivava dentro do processo de constru¢do da modernidade
republicana.

Neste sentido, torna-se fundamental ampliar a perspectiva sobre o papel do cinema
para além da sua dimensdo urbana, mas também como expressdo cultural relevante em areas
rurais ou rururbanas, que vivenciavam a modernidade de formas hibridas e plurais.

Seguindo essa direcdo, este estudo integra a pesquisa de doutorado, ainda em
desenvolvimento, que visa compreender as experiéncias de exibi¢do cinematografica no
sertdo baiano, especialmente entre as décadas de 1940 e 1960. Ao enfocar cidades do sertdo,
busca-se explorar como o cinema mediou interagdes culturais complexas em ambientes onde
elementos rurais persistiram mesmo em contextos urbanos emergentes.

Tal perspectiva dialoga diretamente com o conceito tedrico de Rurbanizagao
(FREYRE, 1988, p. 18), que sugere que as fronteiras entre rural e urbano ndo sdo rigidas ou
claramente delimitadas, mas fluidas e frequentemente interligadas. Assim, areas rurais, longe
de serem caracterizadas exclusivamente por uma suposta tradicdo ou atraso, passam a ser
vistas como locais ativos e dinamicos, onde formas diversas de modernidade se expressam e
interagem com influéncias globais.

Néstor Garcia Canclini  (2019) ressalta que, especialmente no contexto
latino-americano, incluindo o Brasil, a modernizacdo ocorreu de maneira fragmentada e
desigual, marcada por tensdes coloniais e profundas desigualdades sociais. Esse processo
especifico de modernidade promoveu a emergéncia de culturas hibridas, nas quais elementos
do urbano e do rural coexistem e se mesclam continuamente.

Dessa forma, estudar o cinema no sertdo baiano pressupde compreender as
particularidades regionais e locais no contexto da experiéncia moderna, considerando que as
salas de exibicdo e as praticas cinematograficas ndo sdo apenas extensoes passivas de modelos
urbanos. Pelo contrario, configuram-se como elementos simbolicos onde temporalidades
diversas e manifestagdes culturais especificas entram em contato e se articulam. Nesse
sentido, evidencia-se uma modernidade plural, observavel nas variadas formas pelas quais as
populagdes locais incorporaram e ressignificaram a presenca do cinema, produzindo
dindmicas culturais proprias, permeadas simultaneamente por influéncias globais e

singularidades do cotidiano regional.
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O estudo tem como recorte geografico a Mesorregido Centro-Norte do Estado da
Bahia, composta por cinco microrregides: Feira de Santana, Itaberaba, Irecé, Jacobina e
Senhor do Bonfim. No entanto, neste texto a analise concentra-se em Feira de Santana, que se
destaca como eixo central da investigacdo devido a sua relevancia estratégica como maior
cidade do interior baiano e principal acesso ao sertdo. Reconhecida como porta de entrada do
sertdo baiano, a cidade ocupa uma posicdo privilegiada para compreender as dindmicas
regionais, configurando-se como ponto de convergéncia das interagdes sociais, culturais e
econdmicas que permeiam toda a mesorregiao.

O texto também se fundamenta nas concepgdes propostas por Annette Kuhn (2011),
que identificou em sua pesquisa empirica diferentes formas de memoria cinematografica.
Neste estudo, interessa-nos especialmente a memoria relacionada as idas ao cinema, ou
Memories of cinemagoing, definida pela autora como as “memorias da atividade de ir ao

cinema” (KUHN, 2011, p. 93).

2. Novas dimensédes conceituais dos estudos culturais relacionados as salas de

cinema

Ao refletir sobre o desenvolvimento histérico e cultural dos espagos de exibicao, €
importante entender que, apesar de sua forte associacdo com os centros urbanos, o cinema nao
permaneceu restrito aos limites das grandes cidades. Ainda que tenha se desenvolvido no
amago das transformag¢des urbanas, o cinema também interagiu com realidades que
extrapolam as fronteiras das grandes metropoles, refletindo dindmicas sociais e culturais
complexas em multiplas localidades.

Pesquisas recentes nos estudos relacionados as salas de exibi¢ao tém procurado articular a
ideia de hibridismo, explorando as interacdes entre o urbano e o rural. Essa abordagem revela
que o desenvolvimento do cinema nao pode ser entendido como uma experiéncia
exclusivamente urbana, uma vez que as atividades cinematograficas também se
desenvolveram em realidades hibridas, onde o rural e o urbano se entrelagam, dando origem a
modos de vida distintos.

Essa ideia encontra articulagdes no pensamento de Raymond Williams (1992), que vé a
cultura como um "sistema de significa¢des" fundamental na constitui¢do das sociedades. Para

Williams, a cultura ndo é um elemento externo que complementa a ordem social, mas, ao
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contrario, um processo constitutivo que cria modos de vida especificos. Do mesmo modo, o
cinema, enquanto pratica social e cultural, ndo deve ser visto apenas como um reflexo das
transformagdes urbanas, mas como parte integral do processo social que define as diferentes
formas de modernidade.

Ao investigar o cinema a partir de uma perspectiva que inclui tanto o urbano quanto o
rural, ¢ possivel entender como ele, assim como a cultura para Williams, funciona como um
meio de criagdo e circulacdo de significados. O cinema, assim, ndo ¢ apenas um produto da
modernidade urbana, mas um fenomeno cultural que contribui para a formacao de modos de
vida diversos, refletindo as particularidades sociais, culturais e geograficas de cada contexto.
Dessa forma, tanto o cinema quanto a cultura, no sentido mais amplo proposto por Williams,
desempenham papéis centrais na constitui¢do dos processos sociais e na defini¢do dos
diferentes modos de vida modernos.

Dentro dessa ideia, ao invés de homogeneizar a relagdo entre cinema ¢ modernidade em
uma Unica narrativa, € necessario reconhecer como essas multiplas modernidades
influenciaram e moldaram o cinema e seu uso social de maneiras distintas.

Os estudos recentes, entretanto, t€ém buscado redefinir essa perspectiva, especialmente a
partir da "New Cinema History", que sugere uma abordagem multidisciplinar ao estudo do
cinema, envolvendo a historia, a geografia, a sociologia e a antropologia (GENNARI et al.,
2018, p. 2). Esta abordagem vai além da narrativa convencional e propde uma andlise mais
profunda da interagdo entre locais especificos e os individuos a eles associados
(BILTEREYST; MEERS, 2018, p. 23).

A andlise micro-histérica permite acessar aspectos cruciais do modo como as
comunidades locais interagem com o cinema, ao mesmo tempo que ilumina as complexas
redes sociais e culturais que estruturam a historia cinematografica no contexto global.

Assim, ao retomar o conceito de "modernidades hibridas", que desafia a visdo hegemonica
da influéncia global do cinema, particularmente de Hollywood, destaca-se a importancia de
ndo reduzir o cinema rural a uma posi¢do simplesmente atrasada ou inferior ao urbano
(FULLER-SEELEY; POTAMIANOS, 2008, p. 7). Essa perspectiva expande a compreensao
das praticas cinematograficas em espagos alternativos, como igrejas, cinemas ao ar livre e
veiculos itinerantes, amplamente presentes em areas rurais (TREVERI GENNARI et al.,

2018, p. 3).
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Tal perspectiva ¢ discutida por Jeffrey Klenotic ao aborda a transformagdo do cinema e
seu impacto no desenvolvimento cultural das éareas rurais, com foco na regido de Cods
County, em New Hampshire, no inicio do século XX. Klenotic propde a ideia de que o
cinema, ao ser introduzido em areas rurais como Cods, ndo apenas serviu como um meio de
entretenimento, mas também como uma ferramenta de modernizagao cultural e social, criando
novas redes sociais e espagos de interacdo comunitdria (KLENOTIC, 2018, p. 92).

Klenotic defende que, em regides rurais como Cods, o cinema nao apenas refletia a vida
urbana das grandes cidades, mas também se adaptava as necessidades e realidades locais,
permitindo que os moradores rurais tivessem acesso tanto ao entretenimento quanto as ideias
e mudancas associadas a modernidade. Portanto, nessa experiéncia criou-se uma "comunidade
cinematografica rurbana", onde elementos culturais rurais e urbanos se misturavam, formando
uma rede que conectava a populagdo local as tendéncias culturais mais amplas. Essa
comunidade rurbana permitiu que os moradores de areas rurais participassem da modernidade
sem abrir mao de suas identidades e tradigdes rurais, demonstrando como o cinema se
adaptava as necessidades e desejos de diferentes publicos (Klenotic, 2018, p. 109).

Stuart Hall (2006, p. 91) em suas discussdes sobre identidade, ressalta que essas tensoes
entre o moderno e o tradicional sdo cruciais para entender os processos culturais, onde o
tradicional frequentemente se posiciona em oposicdo ao moderno, ndo apenas como uma
forma de resisténcia, mas também como um meio de reafirmar ¢ reconstruir identidades
hibridas e dinamicas. Essa interagdo, portanto, ndo ¢ apenas um conflito, mas também um
espaco de negociagdo continua.

Néstor Garcia Canclini, em Culturas Hibridas, argumenta que a modernidade e a tradi¢cdo
coexistem em um processo continuo de negociagdo e hibridizagdo, especialmente em
contextos nao metropolitanos. No caso da interiorizacdo das salas de cinema na Babhia,
observa-se que essa interacdo entre o moderno e a tradicional cria novas formas de
sociabilidade e circularidade cultural. Esse processo, no entanto, exige uma andlise que va
além dos modelos de modernidade centrados nas metropoles, reconhecendo as especificidades
regionais e as singularidades culturais que emergem nessas areas periféricas. E nesse espago
de encontro que o cinema, mais do que um mero entretenimento, se transforma em um campo
de disputas simbolicas e identitarias, moldando as dinamicas sociais e culturais do interior

baiano
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3. O cinema e as interacoes entre o rural e o urbano no interior da Bahia

Mas ndo era s6 o mundo vaporoso da tela, era o feitico de segunda a noite no Cine
[ris quando, acabada a feira, civilizados e tabaréus ajeitavam-se nos assentos
dobraveis para brigarem lado a lado com Roy Rogers, Hopalong Cas-sidy, Tom Mix,
Randolph Scott, John Wayne, ou exultarem com o berro de Tarza ou temerem pelo
destino das damas de negro mexicanas.

Muniz Sodré

A década de 1940 representa um periodo de intensas reformas urbanas de Feira de
Santana, bem como, o0 momento em que o cinema passa a se integrar de forma ainda mais
significativa no cotidiano feirense. A inaugura¢do do Cine-Theatro Iris, em 1946, fazia parte
desse conjunto de alteragdes que a urbe da cidade vivenciava. Constituia-se como um
elemento formador da experiéncia urbana, agregando inimeras condi¢des que o qualificava
até mesmo como o mais moderno do estado (Folha do Norte, 30 de margo de 1946, n. 1916).

Cabe refor¢ar também, que a instalagdo do Cine Teatro [ris fazia parte de um processo
de mudancas que aconteciam na cidade, principalmente se pensarmos a descentralizacao da
Rua Direita (atual Conselheiro Franco), onde se situava o antigo Cine Santana e outros pontos
culturais da cidade, em virtude do fortalecimento da Avenida Senhor dos Passos, afinal esta
ultima “(...) trazia na sua proposta de tracado uma defesa de rapidez de contatos, de
encurtamento de distancias. Sugeria uma homogeneidade da organizagdo urbana,
enquadrando casas e palacetes sob o sonho da reta uniforme (OLIVEIRA, Clovis, 2016, p.
185).
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Figura 1: Vista lateral das torres do Cine Iris em dia de feira livre na avenida Senhor dos Passos. Fonte: GAMA,
1964, p. 162).

O trecho do romance literario de Muniz Sodré que inicia esta se¢cdo permite observar
como o cinema atuou como espago significativo de sociabilidade e interacao social no interior
baiano. O autor descreve especificamente a experiéncia de frequentar as sessdes noturnas apos
a feira livre, destacando que individuos identificados como “civilizados” e “tabaréus”
compartilhavam um mesmo espago fisico e simbodlico. Esses termos expressam uma
categorizagao social determinante para apreendermos o cenario em que grupos com origens
sociais e culturais diversas eram colocados lado a lado pela pratica cinematografica.

Larissa Pacheco (2009) em seu trabalho sobre as praticas sociais cotidianas e as redes
de interacdo estabelecidas pelos feirantes de alimentos em Feira de Santana, no periodo de
1960 a 1990, observa como esses pequenos comerciantes articulavam relacdes interpessoais
por meio do uso do espago publico urbano, destacando especialmente as redes sociais que se
formavam a partir das necessidades de sobrevivéncia e das interagdes decorrentes das

regulamentacdes locais do mercado.
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A prética compartilhada nas sessdes do Cine fris também se constituia por redes
sociais especificas, semelhantes as analisadas pela autora no contexto das relagdes informais
urbanas. Pacheco investiga, a partir do conceito antropolégico de reciprocidade e troca, como
as relagdes interpessoais no espaco urbano transcendem lagos estritamente familiares e sao
estabelecidas principalmente por necessidades cotidianas ligadas ao trabalho, ao uso do
espaco publico e as experiéncias comuns de sobrevivéncia na cidade. Os vinculos criados nas
interagdes sociais sdo orientados pela natureza especifica de cada relacdo, e as redes sociais
sao formadas por sujeitos reunidos por situagdes semelhantes, ndo necessariamente familiares,
mas frequentemente ligados ao ambiente profissional e a necessidade compartilhada de
sobrevivéncia (PACHECO, Larissa, 2009, p. 114).

Analogamente, o encontro semanal no Cine {ris descrito por Sodré gerava uma rede de
sociabilidade formada por individuos com diferentes origens sociais, unidos ndo por lagos
familiares, mas pela experiéncia coletiva do cinema enquanto pratica cultural urbana. Nesse
contexto especifico, o espaco da sala de exibicdo apods a feira desempenhava um papel
articulador das relagdes sociais em torno da experiéncia cultural comum, marcada pela
convergéncia de diferentes grupos sociais e culturais em torno de um mesmo espaco.

O testemunho de Dimas Oliveira, frequentador assiduo das salas de cinema de Feira
de Santana no periodo estudado, permite refletir sobre a experiéncia cinematografica na
cidade sob um olhar que aproxima a vivéncia individual de uma préatica coletiva especifica,
especialmente em relacdo a memoria dos trabalhadores rurais que frequentavam as sessoes

apos as feiras semanais. Conforme relata:

Os trabalhadores que vinham da roga trabalhar na feira tinha uma oportunidade de
lazer com o cinema. Tinha sessdes continuas a tarde inteira de filmes religiosos, as
pessoas vinham com... (...) ndo uma marmita, mas com um prato amarrado em um
pano, com peixe, o habito de comer s6 peixe na sexta-feira santa, vocé€ via isso nos
intervalos, 14 pelos anos 60. (Dimas Oliveira, entrevista realizada em 20 de maio de

2024)

Annette Kuhn (2011) sugere que, embora a memoria do cinema frequentemente se
manifeste por meio de relatos aparentemente pessoais e individuais, esses testemunhos,
quando investigados em profundidade, revelam tracos comuns ou coletivos compartilhados

por uma geracdo ou por grupos sociais especificos. O testemunho apresentado pelo
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frequentador exemplifica esse fendmeno ao destacar praticas culturais comuns, como a
alimentagdo especifica da sexta-feira santa, associada diretamente as sessdes continuas de
filmes religiosos exibidos no cinema da cidade. Dessa forma, sua memoria articula elementos
individuais com préticas coletivas reconheciveis socialmente.

Talitha Ferraz (2017) complementa essa perspectiva ao observar que as narrativas
sobre experiéncias cinematograficas reorganizam vivéncias pessoais e coletivas, integrando o
ato de assistir filmes a contextos sociais especificos. Nesse sentido, a lembranga dos
trabalhadores rurais descrita por Oliveira relaciona explicitamente o lazer cinematografico as
tradicdes culturais e religiosas locais, representadas pelo habito alimentar associado a
sexta-feira santa.

Nos ajudando a compreender como essa memoria narrada opera em oposicao e
complementaridade com a historia, Candau (2021), afirma que enquanto a histéria tem a
pretensdo de estabelecer uma representacdo mais precisa e analitica dos eventos passados, a
memoria busca uma revivificacdo afetiva e subjetiva desses mesmos eventos, criando
vinculos mais profundos e pessoais com o passado. O testemunho citado € precisamente uma
expressao da memoria que ndo se limita a precisdo factual, mas a evocagao afetiva e cultural
de praticas cotidianas da comunidade feirense. A imagem concreta do prato amarrado em um
pano, com peixe, transcende o registro objetivo dos eventos para recriar uma condi¢do
especifica, capaz de mobilizar emogdes e significados culturais associados aquele espaco e
tempo especificos.

Portanto, ¢ diante dessas relagdes hibridas, por vezes marcadas por negociagdes, que o
cinema e outras formas de entretenimento foram gradualmente integrados as cidades do
interior, impulsionados pelas iniciativas modernizadoras que caracterizaram boa parte do
século XX. Nesse contexto, compreender as imbricagdes entre essas experiéncias de lazer e as
tensdes associadas a ideia de progresso no periodo no periodo correspondente implica
reconhecer um desenvolvimento local que, ainda que modesto ¢ pautado por uma cultura
propria, ndo permaneceu alheio as transformagdes mais amplas vivenciadas nos grandes

centros urbanos

4. Consideracoes finais
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O estudo possibilitou uma analise inicial sobre o papel do cinema no interior da Bahia
entre as décadas de 1940 e 1960, considerando suas relacdes com as transformagdes sociais €
culturais da época. A investigagdo demonstrou que, longe de ser um fendmeno restrito aos
grandes centros urbanos, o cinema teve impacto significativo na dinamica cotidiana das
cidades do sertao baiano, configurando-se como um espaco de sociabilidade e experiéncia
compartilhada.

O levantamento de fontes documentais e depoimentos orais evidenciou que as salas de
exibicdo ndo apenas integravam o circuito de diversdo local, mas também participavam da
reorganizacao dos espacos urbanos e das interacdes entre diferentes grupos sociais. No caso
de Feira de Santana, a presenca do cinema acompanhou as mudangas estruturais da cidade e
refletiu a forma como a populagdo se apropriava desse ambiente, criando novas praticas
culturais.

Além disso, o estudo apontou a importancia do cinema na constru¢do da memoria
social, especialmente entre os espectadores que frequentavam as sessdes regulares. A
experiéncia cinematografica se inscrevia no cotidiano de maneira que ultrapassava o simples
ato de assistir a um filme, tornando-se parte das relagdes estabelecidas no espago publico. As
lembrancas registradas ilustram essa dimensdo, revelando como o cinema esteve associado a
habitos, rituais ¢ modos de sociabilidade especificos.

Ao considerar as particularidades regionais e os diferentes contextos de exibi¢do
cinematografica, esta pesquisa contribui para uma abordagem mais ampla sobre a circulacdo e
recepcao do cinema no Brasil. O estudo refor¢a a necessidade de ampliar o olhar para além
das grandes metropoles, reconhecendo as diversas formas de apropriacdo e significado
atribuidas ao cinema em diferentes localidades. A andlise dessas experiéncias locais permite
compreender os processos culturais do periodo e suas implicagdes para a historia do cinema

no pais.
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SONORA DE TERMINAL NORTE (2021)"

ON SOUNDS AND IDENTITY: AN ANALYSIS OF SOUNDSCAPE OF
TERMINAL NORTH (2021)

Amanda de Luna Cavalcanti* (Mestranda — UFPE)

Resumo

Propde-se, a partir do presente trabalho, compreender como as formas sonoras no curta-metragem
documental Terminal Norte (2021), de Lucrécia Martel sdo representadas ¢ manifestadas através da
materialidade dos corpos e gestos que as expressam. Com base nos conceitos de diferenca e
interseccionalidade, busca-se analisar como sdo constituidas as sonoridades das multiplas performances e
musicas emitidas por diferentes mulheres e suas historias.

Palavras-chave: Cinema. Paisagem Sonora. Musica. Expressdo Vocal.

Abstract
It is proposed, from this work, to understand how the sound forms in the short documentary film North

Terminal (2021), by Lucrécia Martel, are represented and manifested through the materiality of the bodies
and gestures that express them. Based on the concepts of difference and intersectionality, we seek to
analyze how the sounds of the multiple performances and songs emitted by different women and their
stories are constituted.

Keywords: Cinema. Soundscape. Music. Vocal Expression.

1. Introducio

E inevitavel que ao falar do cinema de Lucrécia Martel, falemos sobre os sons
em suas obras. O universo sonoro da cineasta argentina ¢ concebido como parte
essencial de sua autoralidade, mas também como forma substancial de apreender e
perceber o mundo. Uma das suas mais recentes obras, o curta-metragem documental
Terminal Norte mais uma vez experiencia as sonoridades através de modos singulares,
que rompem com certos paradigmas geralmente postos quando se trata de som.

Em 2020, durante o confinamento decorrente da pandemia por COVID-19,

Martel decidiu documentar o retorno a sua terra natal, Salta, uma das regides mais

! Trabalho apresentado no X COCAAL, realizado de 5 a 8 de novembro de 2024, como parte da Sessdo
26 Poéticas e praticas sonoras e musicais - parte 1.

2 Mestranda em Comunicagdo pela UFPE, graduada em Cinema e Audiovisual pela UNIAESO e
especialista em Escrita Criativa pela UNICAP/PUCRS. Pesquisa sobre cinema, processos criativos, som e
roteiro.
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conservadoras ao norte da Argentina. Acompanhada da cantora Julieta Laso, a cineasta
se reune com demais artistas, em sua maioria mulheres, ao ar livre € em torno de uma
floresta, onde compartilham suas vivéncias e esséncias por meio de musicas, olhares,
gestos e dialogos.

A impressao imediata pode ser a de que Terminal Norte se apresenta como um
filme de musica, mas suspeita-se que ndo ¢ apenas isso. Observa-se diante do momento
de necessario isolamento (lockdown), que aquelas pessoas, - cantoras, instrumentistas,
um dangarino - as quais tiveram suas apresentagdes e espetaculos cancelados, acabam
encontrando um refiigio em conjunto, entrelacando suas identidades por meio de
sonoridades.

Tendo como ponto de partida o conceito de audiovisdo de Michel Chion,
estabelece-se uma proposta de analise que ao considerar os elementos sonoros nao o faz
de forma isolada. Em se tratando do “contrato audiovisual”, partimos da premissa de
que ver/olhar e escutar/ouvir sdo percepgdes que se influenciam reciprocamente, haja
vista que “ndo vemos a mesma coisa quando ouvimos; ndo ouvimos a mesma coisa
quando vemos” (CHION, 2011, pg. 7).

Pensando nisso, a partir da andlise de cenas, busca-se através do presente
trabalho entender como as formas sonoras no filme de Martel, concebem uma
perspectiva de escuta que diverge das nogdes ocidentais mais ligadas a palavra como
evento postulante das coisas. Utilizando-se das licdes de Leda Martins (2021), que
prop0s em sua obra reflexdes ruptivas sobre o tempo, performance e memoria segundo
o viés ocidental, pretende-se entender como as expressdes sonoras em Terminal Norte
caminham em sentido contrario ao cinema verbocéntrico afirmado por Michel Chion

(2011).

2. A musica: um dispositivo corporeo

Desde muitas décadas, a musica foi objeto de discussdes que basearam teorias e
doutrinas acerca de sua significacdo ancorada na ideia de que ela significa mais do que
“formas sonoras em movimento”. Nas primeiras teses, a misica estaria mais relacionada
aos afetos, heranga cléssica da poética aristotélica, por meio do principio da mimese,

que tinha na arte a fun¢do de imitar a natureza e as paixdes humanas (OLIVEIRA,
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2018). Nessas primeiras teorias, a musica era capaz de suscitar no ouvinte a mesma
emocado que ela manifestava em suas vibragdes sonoras.

Mais a frente, a significagdo musical passou a ser compreendida através da
topica, teoria que pressupde a existéncia de codigos e significados gerais
convencionados e representados por significantes especificos (OLIVEIRA, 2018, pg.
28). A topica tem como um de seus principais tedricos Ratner, quem dividiu essa em
duas categorias: i. estilo, relacionado aos habitos, rituais da nobreza ou referéncias
literarias; ii. tipos, relacionados a dancgas e cerimoniais, incorporados por meio de seus
significados sociais, teatrais (OLIVEIRA, 2018, pg. 29).

A teoria das topicas, diferente da teoria de significagdo afetiva, buscou
categorizar as musicas por meio de critérios quanto aos sentimentos, a localidade, ao
que seus teoricos chamam de “grau de dignidade”, propondo do “alto estilo” ao “estilo
baixo”, dentre outros. Enquanto a teoria afetiva tinha a musica constituida por signos
naturais, a partir de uma nocao da fala emocionada como algo inato e essencial, a topica
manifesta os afetos e as emogdes mediadas por contextos e situacdes familiarizadas por
seus ouvintes (OLIVEIRA, 2018, pg. 39).

Juliano de Oliveira mencionando Danuta Mirka exemplifica:

A significagdo topica ndo para neste reconhecimento: ela se estende, por um
lado, para associagdes de estilos e géneros com afetos, e, por outro lado, para
suas associacdes com contextos sociais. Por exemplo, dancas carregam
associagdes com saldes de baile e com o status social dos dangarinos;
marchas militares com desfiles ou campos de batalha; musica de igreja com
rituais religiosos; musica pastoral com o campo; chamadas de caca com caga.
(MIRKA, 2014, pg. 28 apud OLIVEIRA, 2018, pg. 39).

E certo que ao ouvir determinada musica inserida em um filme pode haver uma
associacdo do seu reconhecimento interligado ao contexto ou situagdo social onde ¢
notado. O que parece escapar das discussdes ja colocadas, no entanto, ¢ o carater
musical também como uma questao de perspectiva e forca identitaria que perpassa a
linguagem sonora.

Sobre isso, Leda Maria Martins (2021) ao trabalhar as formulac¢des ritmicas e
estéticas negras ja4 aponta para as interrelagdes entre corpo, performance, tempo e
memoria. Em sua obra Performances do tempo espiralar: poéticas do corpo-tela,

Martins parte da observagdo de praticas comunitarias de culturas que sdo, sobretudo,
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ancoradas no saber oral e na cosmovisao ancestral, para romper com a dicotomia entre
oralidade e escrita postulada pelo Ocidente, o qual pde em local de privilégio a
linguagem discursiva como meio unico de conhecimento.

Fazendo isso, Leda Maria Martins poe em énfase o papel das sonoridades como
parte da reminiscéncia historica e dmago - no caso do seu campo de estudo - das
comunidades dos povos africanos nas Américas. A emissdo do som, dentro de
formulagdes estéticas proprias de uma coletividade ¢é realizada através de uma
linguagem sonora que funciona como dispositivo de comunica¢do, ndo como um mero
c6digo, mas como um recurso passado dentro da cultura e historia daquele povo, por ter
na oralidade a postulacdo de um conhecimento, de um saber que atravessa geracdes

através de seus sons, manifestados principalmente em suas corporalidades. Destaca-se:

As concepgdes africanas do tempo, por exemplo, potencializam a palavra
proferida como locus de expressdo da experiéncia temporal, mas a incluem
em um amplo prisma de elaboragdo fonica e sonora das linguagens que se
processam pelo corpo, alinhadas e compostas por outras percepgdes que no e
pelo corpo as traduzem. (...) Do corpo advinha um saber auratico, uma
caligrafia ritmica, corpora de conhecimento. Em um dos mais antigos
registros da sabedoria Tolteca, a instalagdo de uma nova cidade se iniciava
ndo com a finalizagdo das habitagdes, das ruas, dos templos, mas, sim, e tdo
somente, quando os cantos e as musicas se faziam ouvir e os tambores
rufavam. Cantar, dangar. (MARTINS, 2021, pg. 20-23).

Na paisagem sonora, muitas formas ndo apenas recriam, na ordem dos
enunciados, a propria reminiscéncia historica dos povos africanos nas
Américas, mas a reinventam, transcriam e a inscrevem, como responsos, em
técnicas e performances de muitos géneros narrativos e variadas trelicas da
enunciagao criativa dos jogos poéticos de linguagem, reinventando os saberes
estéticos em outras dicgdes, fraseados e nervuras poéticas. (...) A ritmica dos
tambores e a percussdo de todos os instrumentos ecoam na reminiscéncia
performatica do corpo, nele fazendo ressoar as radidncias do proprio tempo,
numa sintaxe expressiva contigua que fertiliza o parentesco entre os vivos, 0s
ancestres e os que ainda vao nascer. (MARTINS, 2021, pg. 60).

As sonoridades de modo geral e a musica em especifico, sao enfatizadas assim
em seu sentido corpdreo, no¢do que pode ser observada também nas obras de Martel a
partir do proprio conceito defendido pela cineasta. Em entrevista a Bomb Magazine ela
afirma que “o som ¢ a Unica dimensdo tactil do cinema; ¢ a unica forma pela qual o
cinema toca fisicamente o espectador ja que as frequéncias de dudio sdo experimentadas

com todo o corpo” (GUEST, 2009).
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Mas ndo s6 no sentido Fisico a musica afeta seus ouvintes materialmente, ¢
também pelos atravessamentos identitarios e comunitarios. Em Terminal Norte, por
exemplo, dentre as artistas reunidas estdo algumas copleras argentinas, as quais evocam
através de seus versos e timbres ndo apenas a sua historia, mas a histéria de toda uma
comunidade e sua ancestralidade. Andrade (2016) em seu estudo etnomusicoldgico,
conviveu com copleras nativas do noroeste argentino em Aimacha del Valle, onde
procedeu com reflexdes acerca da performatividade vocal e musical dessas mulheres e
no devir de seus corpos ante as sonoridades emitidas por essas de modo proprio e
singular.

O pesquisador, nessa oportunidade, observou e concluiu que a performance
voco-sonora das copleras constituia em si a composicao de elementos da natureza como
0 vento, a agua, através de seu timbre e projecao vocal, que ele afirma como influéncias
Pachamdamicas (ANDRADE, 2016, pg. 111), vivenciadas em conjunto por aquela
comunidade, aderindo um carater identitario visivel. Assim verifica-se que a expressao
do corpo coplero de sentir e traduzir elementos da natureza, por meio de sua
sensibilidade sonica “mostra como o som ¢ central para saber, para a verdade
experencial” (FELD, 1996, pg. 97-98 apud ANDRADE, 2016, pg. 111).

A capacidade singular de traducdo das copleras ¢ assim um saber constituido
dentro daquele contexto cultural, ancestral e histdrico expresso através do som. Andrade
corrobora em suas palavras de tal maneira que “reverberam sobre os artefatos
constitutivos dos corpos copleros, trazendo ao plano sonoro-visual da performance
musical elementos que, desde a minha audi¢do-visdo de mundo, seriam aparentemente
inaudiveis ou imperceptiveis” (ANDRADE, 2016, pg. 111), mas sensiveis para aqueles.

Assim como as copleras emitem sonoridades por meio de seus corpos, incluindo
suas expressoes, gestos, timbres, ha de se observar elementos semelhantes na
constituicdo da paisagem sonora desenvolvida por Martel em Terminal Norte. Em dado
momento a trapper B Yami convida verbalmente todo mundo a rebolar, dando inicio a
sua performance durante o encontro ao redor da fogueira. A letra de sua can¢do tem
algo a dizer, mas nao ¢ apenas na palavra que remanesce o que € dito. A mise-en-scéne

apresenta profundidade de campo a compor um quadro preenchido pelo movimento do
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corpo, os gestos confiantes e ritmo que comunicam nao apenas a identidade daquela que

enuncia, mas acrescentam valor a musica de modo reciproco’.

Figura 1: Cena do Filme Terminal Norte (2021), de Lucrécia Martel aos 08 min:12 seg.

Fonte: Mubi

Por conseguinte, da observacdo do exemplo acima, pode-se afirmar que a
proposta sonora no curta-metragem de Martel diverge em certa medida do cinema
verbocéntrico conceituado por Michel Chion (2011). Em outras de suas obras como La
Ciénaga (O Pantano) isso fica mais evidente, porém ainda em Terminal Norte
percebe-se particulas do uso da musica e outros efeitos sonoros ndo como valor que
acrescenta e estrutura o texto, mas que promove sensagdes que chamam a atengdo para
seu efeito imersivo e tatil.

Para Chion (2011) o verbocentrismo decorre do comportamento e reacdes
cotidianas de as pessoas estarem mais atentas a expressdo verbal do que outras
sonoridades que as cercam. Da mesma forma, o cinema estaria, através das tecnologias

que privilegiam o uso da voz, em detrimento de outros elementos sonoros, produzindo

3 Na cena, B Yami compartilha seus versos, enquanto ¢ assistida por outras artistas. No quadro, em plano mais a
frente esta Julieta Laso, que acompanha a frapper de forma empolgada e atenta, enquanto ao fundo, Michu, cineasta e
cantora danca.
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sentido por meio do discurso, do texto, da palavra, restando os demais sons em seu
papel secundario.

Nao ¢ o que se percebe na totalidade da obra aqui analisada. Como dito, os
versos expressos por B Yami ndo sdo concebidos isoladamente, nem conduzem o
momento narrativamente. E na corporalidade e no aspecto de dispositivo da musica em
sua totalidade - ndo apenas a sua letra - que percebemos seu sentido tanto na diegese,
quanto fora dela, nos corpos dos que assistem a obra.

Em outro momento, assistimos a Miguel Moreira, um domador e dancarino,
dangar juntamente com Michu, cineasta e filha da coplera Mariana Carrizo. A cena
destaca, por meio do trabalho de foley, os sons dos pés dos dangarinos arrastando ao
chdo, bem como a palma cadenciada de uma das artistas que os assistem. Todos os
demais efeitos sonoros sdo abafados, tornando a conversa mero ruido, € auséncia de
melodia, enquanto a velocidade da cena ¢ reduzida frame a frame.

Lucrécia Martel, desta forma, enfatiza os gestos e corpo atravessados pelo ritmo,
na medida em que os sons destacados em primeiro plano sdo os que ditam a cadéncia
dos movimentos dos dangarinos. O corpo desses traduz e ¢ conduzido pelas
sonoridades, movimentando-se duramente em sequéncia, na forma pelo qual a cena
visualmente ¢ montada com a reducdo de passagem dos quadros quase em stop motion.

As formas pelas quais a passagem sonora ¢ tratada em Terminal Norte, segundo
seus e suas emissoras, preservam diferentes meios de se trabalhar a expressdao dos sons e
seus aspectos ritmicos de acordo com as identidades e histérias por tras daquelas e
daqueles artistas. Em que pese a obra ndo explorar as vivéncias e experiéncias de cada
“personagem”, permite que uma breve introducdo narrada por Julieta Laso e suas
respectivas performances conduzam as impressdes sobre aquelas pessoas, reunidas

mesmo que em diferenca.

3. Caminhos para a Interseccionalidade em Terminal Norte

O documentario, logo apds uma breve introducdo que situa o espectador sobre
um local em volta de uma floresta, proximo a uma rodovia, onde vez ou outra passam

carros, apresenta brevemente as e os artistas que se refugiaram naquele local no inicio
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do periodo pandémico, quando foi estabelecido o primeiro /ockdown na regido. Em
primeiro plano, a camera ¢ posicionada frontalmente e os rostos sdo iluminados,
enquanto uma voz over - a voz da cantora Julieta Laso, quem conduz o encontro -
conta-nos quem sdo aquelas e aqueles. As vezes podemos ouvir também as vozes das
proprias artistas que tecem breves comentarios do tipo “ndo conhego nenhuma dessas
pessoas...aquela ¢ Michu, filha de Mariana Carrizo?”.

Dentre as companhias que assistimos esta a dupla de nomades chamada Whisky;
a pianista Noe; a trapper B Yami; o domador e dancarino Miguel; a primeira coplera
transsexual dos Vales Calchaquies, Lorena Carpanchay; a coplera Mariana Carrizo, e
sua filha cineasta e cantora, Michu; Bubu, violonista, compositor ¢ maestro; e Julieta
Laso, cantora.

Embora reunidos em torno da arte, nota-se seja através da breve apresentacao
dessas personas, seja através da manifestacdo de seus fazeres artisticos, a marcante
heterogeneidade de todas e todos envolvidos. Heterogeneidade essa, marcante para a
compreensdo da interseccionalidade, como primeiro passo para reconhecé-la, isto é, por
meio da ciéncia dos recortes de classe, raga, género.

Contudo, ressalta-se que nao basta promover um encontro de pessoas em
posigdes sociais e de vivéncias distintas para haver conformada a interseccionalidade.
Faz-se necessario a aplicagao desse conceito como ferramenta analitica ou metodoldgica
em seus respectivos campos.

Na obra de Martel, pode-se observar um caminho possivel para a
interseccionalidade, por meio das escolhas estéticas, narrativas e sonoras da cineasta. A
comecar pela decisdo de que o refiigio se estabeleca na regido ao norte da Argentina,
onde a reminiscéncia indigena ¢ mais vibrante, estabelece-se um ponto de partida para
enunciar um contexto socio-histérico que ¢ vocalizado na figura tradicional das

copleras:

No Norte argentino ¢ mais facil lembrar que este ¢ um continente indigena. O
canto da copla, com caja , um pequeno tambor portatil, ¢ uma tradigdo
fundamental nesta zona. Sdo majoritariamente mulheres que cantam coplas ,
enquanto pastoreiam animais nas colinas, ou em reunides. Coplas pode ser
sobre coisas tristes, coisas felizes, coisas muito sexuais. Geralmente sdo
cantados na primeira pessoa. A coplera canta alguns versos, que os demais
repetirdo como refrdo. N&do se trata de ocupar o lugar do outro e
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compreendé-lo, mas de ser o outro na sua alegria, na sua dor. (MARTEL,
2022).

Se em determinado momento, Julieta Laso acompanhada de Mariana Carrizo e
Michu caminham pela floresta a cantar os versos “Quero ser casada s6 por um
momento; Casada todo a minha vida; E algo que ndo me permito”, a copla de Lorena,
nas palavras dela, ¢ cantada com for¢a para que ela esqueca a tristeza e as memorias
ruins de sua infancia até hoje, ao ponto de se reconhecer como uma pessoa atualmente
livre porque canta para o mundo, porque canta a luta das travestis. Tais contextos sao
colocados por meio de breves didlogos, mas principalmente na manifestacdo sonora que
intermediam as relagdes entre as proprias artistas, e entre elas e o publico.

Andrade (2016) ao citar Marina Roseman (2000), a partir de sua pesquisa

etnografica sobre praticas xamanicas na Malasia sugere que o som possui:
(...) a capacidade unica de produzir o colapso entre o espaco interior e
exterior. Seja através do orificio da orelha ou como oscilagdo na pressdo do ar
(...) o som penetra o corpo. Seja se alguém esta dancando perto de um grande
alto-falante ou sobre um chdo de bambu, sente-se 0 som entrando no corpo
metaforicamente ¢ empiricamente abarcando ritmos corporais de respiragdo,
batimento cardiaco e gesto. (...) “Sons exteriores” tornam-se, inclusive mais
profundamente, propriamente nossos quando, por meio de escuta interior nds
repetimos as memorias dos sons uma vez ouvidos ou imaginados, agora

incorporados dentro da psique individual e da consciéncia coletiva.
(ROSEMAN, 2000, pg. 52-53).

Nao ¢ a toa, Julieta Laso ao apresentar algumas das artistas utiliza para suas
acoes e atividades politicas, verbos relacionados a constituicdo de sons, como cantar.
Por exemplo, quando ela fala de Mariana Carrizo, ela afirma: “quando ela recita coplas,
este pais decola”; ou quando introduz B Yami e enfatiza: “A cantora de frap de
Limache. Quando aprovaram a Lei Pro-aborto, ela incendiou a Plaza Guemes
cantando”; ou quando descreve o tipo de som feito pela dupla Whisky afirmando “elas
fazem barulho”, como forma ambigua de caracterizar o género musical adotado pela
dupla, bem como pelo carater disruptivo de suas artes.

Ao mesmo tempo que a pratica sonora compde identidade, também constitui o

senso de coletividade, mediada pelo reconhecimento do outro como sujeito, o que s6 €
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possivel através da consciéncia das diferencas que permeiam as relagdes € nossas

existéncias. Collins (2020) afirma:

O wuso da interseccionalidade como ferramenta analitica promove
entendimentos mais amplos das identidades coletivas e da acdo politica. A
identidade foi uma dimensdo importante para o surgimento da
interseccionalidade como forma de investigagdo e praxis criticas (...) A
interseccionalidade também promoveu um entendimento complexo das
identidades individuais. O vasto corpo de estudos no interior da
interseccionalidade, envolvendo o tema das identidades individuais como
interseccionais e performativas, mudou o significado de identidade de algo
que se tem para algo que se constroi. Em vez de uma esséncia fixa que a
pessoa carrega de uma situagdo para a outra, entende-se agora que as
identidades individuais se aplicam diferentemente de um contexto social para
outro. E esses contextos sociais sdo moldados pelas relagdes de poder
interseccionais. (COLLINS, 2020, pg. 2012-213).

Neste sentido, extrai-se de Terminal Norte uma consciéncia na forma e na
matéria cinematografica para compor as intersec¢des, associadas ao senso de
comunidade, compartilhamento através da arte e pertencimento, a0 mesmo tempo em
que as diferencas sdo apresentadas no protagonismo e na subjetividade das vozes que
emitia o sujeito de si proprio.

Quando Lorena estd a versar sua copla, percebe-se, a partir da nogdo de
audiovisdo, em que imagem e som se influenciam mutuamente, como a constitui¢do de
sujeito em cena enfatiza a posi¢do da coplera, naquele momento, como agente da fala.
Até mesmo quando quem diz ¢é Julieta, esta ocupa o contraplano, mantendo Lorena todo
o tempo no quadro. Tal artificio pode ser compreendido como ato consciente da
constitui¢do de um espago para empoderamento individual e da subjetividade. Em outro
momento, reunidas diante de uma casa fechada, todas olham para a janela, na espera de
que as corujas que habitam o espago para se protegerem do frio saiam, para que o grupo
entre em seu lugar. As mulheres, de forma semelhante, na busca pelo refigio em meio a
pandemia, dispdem-se coletivamente a entrar no local, momento em que a obra de
Martel sugere enfatizar o espaco de uma identidade politica coletiva, através de suas
intersecgdes, sem supressao das subjetividades das que ali estdo.

Analisando-se a composi¢ao desta cena, em seu aspecto sonoro, o que prevalece
¢ o siléncio, mantendo um sentido de pacificidade compartilhada por todas que ali estdo.

As Unicas coisas que se ouvem, e todas ouvem ao mesmo tempo, na medida em que as
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cabegas se movem em unissono ao ouvir o guincho e rosnado da coruja e o bater da
porta por causa do vento. De forma harmoénica, aquela comunidade que ali est4 olhando
para frente, cabega erguida, na mesma dirego, dispostas ao mesmo objetivo, estd junta.
Terminal Norte, nesse sentido, parece propor um exercicio de escuta, através de uma
busca pela interseccionalidade e compreensdo da diferenca como modo de existir e

resistir.

4. Consideracoes Finais

Observou-se que as formas sonoras trabalhadas em Terminal Norte, embora haja
a existéncia de didlogos e a musica cantada através de letras, a palavra ndo ¢
potencializada como se forma escrita fosse. Ao contrario, estd alinhada com outros
prismas que perpassam pelo corpo, expressdo, gestos e sonoridades proprias. A
oralidade no caso de Terminal Norte ¢ destacada de forma independente da expressao
verbal, rompendo com a nog¢do verbocéntrica como possibilidade prioritaria para
estabelecer conexoes e intersecgdes com seus interlocutores.

Por meio da apresentagdo de artistas que optaram por dividir um refigio diante
do confinamento necessario, um aspecto comunitario emana a partir da produgdo de
saberes transmitidos pela sonoridade. Os sons como dispositivo de comunica¢cdo nao
apenas emitem sensacdes, mas cria, recria e compartilha, concepcdes e reconhecimentos
identitarios que pde em avesso o sentido de isolamento.

O confinamento e a experiéncia coletiva no local isolado ¢ o amago da pelicula
que faz decorrer todas as discussdes que seguiram. Em um momento dificil da historia
contemporanea como foi a pandemia, o uso da arte pelas artistas filmadas por Martel

sugere uma perspectiva visual e auditiva para apreciacao, producao de sentido e saber.
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Resumo

Em meio a uma disputa histdrica de narrativas por outros imagindrios num pais como o Brasil, no qual a
realidade ¢ apresentada sob a perspectiva de uma elite hegemonica branca que domina os meios de
comunicagdes e ¢ negligente frente a exclusdo de grupos racializados nos veiculos comunicacionais, a
de(s)colonizagdo do olhar torna-se crucial para fazer emergir outras formas de representar ¢ de pensar o mundo.
Nesse sentido, o objetivo do presente artigo ¢ fazer uma discussdo acerca da construgdo da cotidianidade na obra
“Marte Um (2022)” ¢ a sua importancia nesse processo de de(s)colonizar o olhar, quebrando esteredtipos e
arquétipos ligados as pessoas pretas, a partir de uma analise fundamentada em sua narrativa e os demais
elementos de sua linguagem.

Palavras chave: Construcao do cotidiano; Filme; Marte Um; Descolonizacao do olhar.

Abstract

In the midst of a historical dispute of narratives for other imaginaries in a country like Brazil, where reality is
presented from the perspective of a white hegemonic elite that dominates the media and is negligent in the face
of the exclusion of racialized groups in the media, the de(s)colonization of the gaze becomes crucial to make
other ways of representing and thinking about the world emerge. In this sense, the objective of this article is to
discuss the construction of everydayness in the work “Marte Um (2022)” and its importance in this process of
de(s)colonizing the gaze, breaking stereotypes and archetypes linked to black people, based on an analysis made
about its narrative and the other elements of its language.

Keywords: Construction of everydayness; Movie; Mars One; Decolonization of the gaze.

1. Introducao
Com o processo de colonizagdo realizado no Brasil, a ideia sobre as pessoas pretas e

indigenas passou a ser construida sob o olhar do colonizador branco europeu, que se

! Trabalho apresentado no X COCAAL, realizado de 5 a 8 de novembro de 2024, como parte da Sessdo intitulada: Didlogos
visuais no Brasil Contemporaneo.
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denominava superior e portanto, julgava estes dois grupos ‘“diferentes” como inferiores e
submissos, negando-os a condi¢do de cidadaos e determinando como eram representados.

Devido a unilaterizagdo da comunicagdo, por parte do colonizador ociedental, que ¢
advinda da extrema violéncia cultural contra esses povos, esse imagindrio acerca de pessoas
racializadas foi lapidado sob uma perspectiva alheia a sua realidade, disseminando-se
fortemente e limitando, dessa forma, esses grupos de se auto representar e afirmar suas
identidades de maneira auténtica.

Segundo Linda Smith (2018), as imagens propagadas pelos viajantes e
aventureiros ¢ 0 modo como eles representavam o outro, quando retornaram
para a Europa, tornaram-se profundamente arraigadas e quase permanentes,
pois seus relatos tiveram grande alcance, sendo disseminados, inclusive,
pela imprensa popular, a partir das concep¢des e do meio cultural dos
europeus. (FULKAXO, 2019; SMITH, 2018). (ANDRIELLE, 2022, p.143).

Ainda nesse viés, o Cinema, desde o seu principio, negligenciou, e segue
invisibilizando, narrativas de pessoas marginalizadas. Sua historia foi lapidada e marcada por
uma dominagdo de sua industria por homens brancos ocidentais que, dessa forma,
construiram um cinema excludente, delimitando um “padrao” do que deveria ser e era
representado. Essa falta de protagonismo e representacao, dentro e fora das telas, consolidou
narrativas embasadas em estereotipos e arquétipos, que perpassam as telas e afetam
diretamente o imaginario popular.

A partir do consumo, do publico, de produtos que representam apenas alguns grupos,
a perspectiva colonial ¢ perpetuada em escala mundial. De acordo com o diretor da
Cinemateca Portuguesa Jos¢ Manuel Costa “O cinema tornou-se indispensavel para a nossa
memoria”. Com a sua difusdo, as imagens tornam-se memoria coletiva e “o cinema colonial ¢
patriménio comum” (CARNEIRO, 2021).

Ainda ressalta-se que a partir do momento que criou-se uma preocupacao em contar
histérias negras, essa representagdo estd sempre vinculada a uma perspectiva de dor e
sofrimento dessas pessoas, at¢é mesmo para reconhecer e representar a historica
marginalizagdo, discriminagdo e injustiga racial que esses grupos enfrentaram e ainda
enfrentam.

Nesse sentido, a representacdo do negro brasileiro em obras audiovisuais esta ligada a
suas raizes de escravo, que restringe sua posi¢cdo de ocupacgdo na frente das cameras e por tras

delas. Este grupo ¢, ainda, segundo a sinopse do livro O Negro Brasileiro e O Cinema, de
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Jodo Carlos Rodrigues (1988), “escravo do segundo plano, ao receber quase sempre papéis
secundarios, com pouca relevancia e destaque, ou condenado a representar arquétipos
caricaturais.

Assim, quando as narrativas pretas sdo predominantemente apresentadas sob um olhar
de sofrimento e paulatinamente atreladas apenas as suas mazelas, esteredtipos® negativos sdo
perpetuados, criando um imaginario social composto por imagens restritas e culturalmente
fragilizadas. O que leva a ideia equivocada de que a experiéncia e identidade negra ¢ definida
apenas pela adversidade.

A necessidade de descentralizar o cinema e descolonizar o olhar voltado para a
negritude ¢ uma questdo de garantir a sobrevivéncia, também cultural, destes grupos
historicamente marginalizados, para que seja possivel elencar cada vez mais narrativas que
perpassam a necessidade de autoafirmacdo de suas identidades e que vao além das dores
sofridas. Debater a sua importdncia e necessidade no cenario nacional ¢ crucial para
compreender que:

Se mudarmos as historias que contamos, talvez possamos mudar as imagens
que fazemos, ¢ se mudarmos as imagens que temos, talvez possamos alterar
as historias que contamos, pois a historia se constroi em torno da
interconexao de imagens e ideias. Assim como a de(s)colonizagdo do olhar
estd relacionada a de(s)colonizagdo entre quem olha e quem ¢ olhado, a
de(s)colonizagdo do imaginario esta relacionada entre quem imagina e quem
¢ imaginado. (ANDRIELLE, 2022, p. 166).

Portanto, o presente artigo busca entender e discutir a essencialidade da construg¢do do
cotidiano na narrativa da obra cinematografica Marte Um (2022) para o processo de
descolonizagdo do olhar, visto que poucos sdo os retratos de pessoas pretas que fogem a
estética opressora e vdo de encontro aos arquétipos ® lapidados, rompendo com os modelos

hegemonicos de produzir imagens.

2. Apresentacio do filme
Marte Um (2022) ¢ dirigido pelo mineiro Gabriel Martins da Filmes de Plastico,
produtora mineira dos diretores: André Novais Oliveira, Gabriel Martins, Maurilio Martins e

pelo produtor Thiago Macédo Correia, que propde em seus filmes representar em suas

3 Estere6tipo se configura como a imagem preestabelecida de alguém, algo ou uma situagao.
¢ Arquétipo é um conceito que representa o primeiro modelo de algo ou antigas impressdes sobre algo.
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narrativas aqueles que geralmente sdo esquecidos pelo cinema, pessoas a margem da

sociedade.

Figura 1 - Cartaz de divulgagéo “Marte Um (2022)”

FILMES DF PLASTICD £ CANAL BRASIL apREsentan

FILMES OE

Fonte: Embatiba Filmes’

A historia se passa em 2018 e conta as historias dos 4 integrantes da familia Martins,
moradores de uma periferia de Minas Gerais. A familia ¢ composta por Wellington, Tércia e
seus filhos Eunice e Deivinho. Cada um possui jornadas individuais diferentes que sao
acompanhadas ao longo do filme.

Deivinho, o cagula, sonha em ser astrofisico e participar da colonizacdo de Marte em
2030; enquanto sua irma mais velha, Eunice, se apaixona por uma outra mulher e quer sair de
casa para morar com sua nova namorada. A mae Tércia, a qual trabalha como domeéstica,
acredita estar amaldicoada e o pai, Wellington, que exerce a fungao de zelador de um prédio
de classe média alta, sonha que Deivinho se torne jogador de futebol.

O espectador ¢ convidado a adentrar a rotina desse nucleo familiar ao trabalhar o traco

marcante da cotidianidade, que se torna um elemento crucial na narrativa de carater intimista.

" Disponivel em: https://embaubafilmes.com.br/distribuicao/marte-um/
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Por ndo possuir uma grande trama e reviravoltas, o publico ¢ levado a apreciar situagdes
rotineiras que geram identificagdo e que contribuem para o processo de desmistificacdo do

preto periférico.

3. Construcao do cotidiano na fotografia

A sensacdo de intimidade presente na obra ¢ criada a partir da cinematografia,
assinada por Leonardo Feliciano, que ao longo do filme faz uso de planos mais fechados,
configurando a cada um dos quatro membros um protagonismo maior naquela determinada
cena. O enquadramento mais fechado permite adentrar na psique do personagem,
direcionando o olhar para detalhes, como as expressoes faciais.

Exemplo desse trago da cinematografia do longa, ¢ a cena na qual a mae (Tércia),
revela ao resto da familia que foi vitima de uma pegadinha, a qual a traumatizou e a deixou
emocionalmente sequelada. Nessa cena, apesar de outros personagens estarem presentes e
estarem falando, o enquadramento em close-up revela apenas Tércia, para justamente
protagonizar suas expressoes € emogdes, revelando e destacando o estado psicoldgico da
personagem e suas nuances. Nas palavras de Feliciano:

A gente ndo sai de 1a em nenhum momento. E como se tivesse, ndo so
acompanhando a evolugdo dos sentimentos da personagem, mas também
como uma certa pressdo. Escutamos apenas as vozes, que evoluem para
risadas dos familiares, ecoando o mal estar da Tércia. (Feliciano, Nonada,
2022).

Nota-se também que a fotografia em varias partes do filme é azulada. De acordo com
Leonardo, o brilho azulado busca comunicar um pouco mais do sonho de Deivinho, como se
representasse a luz da lua, indicando tanto de que a cena se passa de noite, quanto ¢ uma

expressao do sonho de Deivinho de conhecer e explorar o espaco sideral.

Figura 2 - Tom azulado em cena de Deivinho observando o céu
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Fonte: Associagdo Brasileira de Cinematografia®

Em uma entrevista concedida a “Associa¢do Brasileira de Cinematografia (ABC)”,
Feliciano explica:

O filme tem um lastro muito grande num certo naturalismo. Entdo, nossa
ideia era reforgar isso, mas ndo necessariamente em um tom de azul tdo
classico. A gente buscou uma certa metalizacdo, muito da ajuda do reflexo
nas peles dos atores, utilizando as peculiaridades da pele negra para tentar
construir um azul que ¢ um tanto mais metalizado.

Figura 3 - Tom azulado em cena de Deivinho e Tércia dormindo

Fonte: Associagdo Brasileira de Cinematografia’

Diante disso, percebe-se a importincia de um cuidado, também, estético com a
apresentacdo dessas pessoas pretas para além da abordagem narrativa, por meio da
valorizacdo de seu tom de pele. Esse cuidado se d4, principalmente, pela participagdo ativa

dessas pessoas por tras das telas.

8 Disponivel em: https://abcine.org br/entrevistas/leonardo-feliciano-marte-um/
® Disponivel em: https://abcine.org.br/entrevistas/leonardo-feliciano-marte-um/
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Ainda sobre as cores, o filme ¢ predominado por tons quentes, o que cria uma certa
sensagao de conforto. Essa abordagem sensorial, refor¢a a intimidade e proximidade que os
espectadores conseguem sentir com a obra ao ponto de serem imersos na historia. Ademais,
tons quentes contribuem também para na sensorialidade da intensificacdo de sentimentos,
contribuindo para a profundidade da expressao emocional dos personagens.

O trabalho das cores e da colorizacdao no filme, portanto, enriquecem a narrativa, ao
promover uma representatividade naturalista e cuidadosa, assim como profunda e complexa.
Dessa forma, a fotografia desempenha um papel essencial na narrativa da obra. Ao promover
essa representatividade cuidadosa e complexa, esses elementos visuais proporcionam ao
espectador uma imersao profunda nas historias e emocdes dos personagens, consolidando o
longa como uma expressdo impactante e inclusiva do cotidiano de pessoas pretas na periferia

de Belo Horizonte.

4. Construcao do cotidiano no som
Além dos elementos imagéticos, a narrativa, voltada para a construcdo das quatro
personagens e o seu desenvolvimento ao longo da histdria, foi montada e trabalhada também
com a manipulacdo de elementos sonoros pensados para enriquecé-la e reforcar seu carater
intimista. Esse “naturalismo” ¢ realcado por meio do destaque, na maioria das cenas, de sons
ambiente ¢ a vasta presenca de ruidos e sons caracteristicos do dia a dia, como o som de

talheres batendo, a televisdo ligada e o “clique” do celular com o digito.

Figura 4 - Cena com foleys de pratos e talheres
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Fonte Trailer do filme no Youtube

De acordo com o supervisor, designer e mixador de som do filme, Tiago Bello, em
entrevista concedida as autoras dessa pesquisa o som da obra se divide em: “Camada real” e
"Camada fantéstica". Ambas se referem a maneira como o som foi trabalhado para atingir um
padrdo de qualidade e realcar tragos dos personagens, respectivamente.

O processo denominado pelo produtor de “camada real”, ¢ referente ao manejo dos
elementos sonoros em busca por uma naturalidade sonora, com a qual o publico ja estd
acostumado, para que, dessa forma, ndo seja possivel identificar falhas. S6 quando finalizado
o processo de construir essa naturalidade, se buscou explorar os aspectos mais criativos do
filme, como os tragos dos quatro protagonistas.

Por possuir uma narrativa voltada para a constru¢do dos personagens, a equipe
construiu também a denominada “camada fantastica”, que ¢ mais sensorial e esta relacionada
com a caracterizagio de cada um deles. E possivel observar essa construgdo, feita pela
manipulagdo de recursos sonoros, em cenas que envolvem a personagem principal, Tércia
Martins, por exemplo.

Em um dos takes com a mae de Deivinho, no qual ela aparece em um plano fechado,
apresenta-se o “barulho” de fogos de artificio ao fundo. De inicio, os estouros estdo em
segundo plano, quase inaudiveis, porém, a medida que a cena se desenrola elas se tornam
mais intensas € o som se destaca, possibilitando uma imersdao na angustia da protagonista,
referente ao trauma sofrido anteriormente ao presenciar a explosdo de uma bomba. Essa
progressdo de ruidos ¢ apresentada ao publico para que ele adentre o estado psicologico da

mulher e passe a compreender melhor a narrativa.

1% Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=jFMBb7Z5N24
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Dessa forma, o trabalho com sons ambientes e ruidos cotidianos demonstra-se
essencial para a narrativa, pois permite uma imersdo no universo dos personagens, Nos
fazendo adentrar e aprofundar no cotidiano dos mesmos, contribuindo também para o

realismo sensorial na obra estabelecido pelas narrativa e fotografia.

5. Descolonizacao do olhar e narrativa cotidiana
Compreender os efeitos ressonantes do colonialismo no imagindrio popular ¢ tdo
essencial quanto entender a necessidade de de(s)colonizar este mesmo imaginario lapidado
em meio a dominagdo hegemonica da esfera da comunicagdo publica quando, de acordo com
Sondré (2012):

A verdadeira comunicagdo implica numa troca flexivel e espontinea de
ideias, de formas de vida e de aspiragdes. Essa espontaneidade ¢ dissolvida
na tecnologia da informag@o que a artificializa e unilateraliza, a servigo de
uma cultura que ndo tolera a sua diferenca. (SONDRE, 2012).
(ANDRIELLE,2022, p.148).

A partir dessa ideia, a unilaterizagdo da comunica¢do delimita como as pessoas
racializadas sdo vistas e molda o inconsciente coletivo. Este inconsciente colonizado projeta
ideias racistas que se sobrepdem a realidade concreta, pois:

As imagens s3o usadas de modo a consolidar um imaginario colonial que
aprisiona dois grupos (povos indigenas e pessoas pretas) subalternizados em
estereotipos  disseminados desde o periodo do Brasil-colonia.
(ANDRIELLE, 2022, p.162).

Diante disso, toda e qualquer acdo que parta do principio de desafiar imagens
colonizadas, visibilizando vozes e abrindo um canal de didlogo multiétnico, se configura
como parte significativa no processo de de(s)colonizagdao do olhar, que aqui extrapola o
sentido de visualidade e abrange a maneira como as pessoas se relacionam com as
representacdes imageéticas.

Esse processo de descolonizacdo esta ligado ao ato de subverter o modo de apresentar
e representar o mundo; tensionar o regime de producao de elementos simbdlicos que formam
imagens, ndo sO visuais, como mentais e influenciam o modo de agir sobre a sociedade,
“sobretudo, em paises onde o colonialismo persistente destroi o estoque de imagens
alternativas disponiveis e mina a nossa capacidade imaginativa”. (ANDRIELLE, 2022).

De acordo com Andrielle Mendes em sua tese “Comunicadoras Indigenas e a

Descolonizagdo das Imagens (2022)” a descolonizagdo do olhar configura o conceito do:
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Desafixar das imagens criadas pela colonialidade a partir da compreensao de
que os grupos sociais historicamente subalternizados, sobretudo, os que
descendem das populagdes escravizadas nas colonias”: Tém outras historias
para contar, que ndo apenas questionam a natureza desses ideais
(imperialistas/coloniais) e das praticas que eles t€ém gerado, mas também
servem para proferir um relato alternativo [...] Essas contra-historias sdo
poderosas formas de resisténcia. (SMITH,2018, p. 12). (ANDRIELLE,
2022, p.166).

Assim, essa de(s)colonizacdo advém, primordialmente, da descentralizagdo, ainda
escassa, dos meios de comunicacdo, para que pessoas racializadas ndo sejam apenas
representadas mas, possam se representar a sua maneira também; para que possam tensionar
os regimes de visibilidade , questionar perspectivas e desconsolidar as imagens estereotipadas
que se naturalizaram no inconsciente social.

Quando se trata de cinema Brasileiro, as vivéncias negras sdo paulatinamente
enquadradas como figurantes em narrativas marginais. Esse cinema esta habituado a impor as
pessoas negras a adversidade como a Unica maneira de serem apresentados e representados, o
que sufoca suas experiéncias e inibe a desconstrucao do imaginario colonial.

Esse mesmo cinema que se apresenta, ainda, como um forte influenciador na
formag¢do de imagindrios coletivos, torna-se crucial para a subversdo de imagens emergentes
em um cenario de politicas publicas de investimento fragilizadas, no qual sdo raras as
producdes que rompem com os arquétipos.

Nesse sentido, uma alternativa de saida descolonial para a falta de representagao atual
seria

Uma saida de(s)colonial para a crise de representagdo/representatividade
atual,seria, portanto, através da fabricagdo de imagens, induzir decisdes de
ruptura e/ou antecipagdo que desafiem “as politicas de visibilidade e as
nogdes de representagdo, levando em conta o que significou e significa o
processo de colonizagdo e dominagao nos paises marcados pela pior tragédia
da  humanidade: a  escraviddo. (BORGES, 2019, p-27).
(ANDRIELLE,2022,p.167)

Nessa proposta, o longa-metragem dirigido por Gabriel Martins'!, diretor, roteirista,
diretor de fotografia e montador preto de Minas Gerais, rompe com o regime de visibilidade
dominante ao trazer o protagonismo de uma familia preta e periférica que foge dos

estereotipos e arquétipos coloniais ressonantes ao trabalhar uma narrativa focada no seu

" Disponivel em: https://embaubaplay.com/diretor_s/gabriel-martins/
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cotidiano, assim como foca em seus sonhos e desejos, que sdo, significativamente,
invisibilizados na sociedade.

Tal escolha narrativa permite que o dia a dia dos personagens seja abordado com uma
certa naturalidade,por ndo abordar diretamente pautas raciais e sociais. O que permitiu que
cada personagem fosse construido para além de sua condi¢do social e de sua cor, fatores que
normalmente os marginalizam e os limitam em representagdoes audiovisuais. Trazendo tais
temas embutidos em outros elementos cinematograficos de forma sutil.

Atos subversivos, como o de Martins, que transformam o colonialmente invisibilizado
em protagonista para além de condi¢des adversas:

Convidam o publico a olhar de um jeito diferente, pois ndo apresentam
simplesmente representagdes variadas; imaginam novas possibilidades
transgressoras para a formulacdo da identidade (ANDRIELLE, 2022,
p.168).

O traco marcante da cotidianidade se torna essencial para desenvolver cada membro
da familia, de forma que o publico acompanhe sua trajetdria, se identifique e simpatize com a
sua historia. Este elemento faz com que a narrativa ndo possua grandes tramas e reviravoltas,
possuindo um viés mais intimista, e volta-se para a constru¢do dos personagens € o seu
desenvolvimento.

A necessidade da descolonizagdo para representacdes assertivas,complexas e ricas, as
quais rompem estereotipos, ¢ notada em um dos comentérios deixados no trailer do longa no

Youtube, o usuario nomeado @cezarbley185 disse:

Que bom ver um filme com personagens periféricos que nao ¢ focado em
crime e trafico. Sou da regido metropolitana de BH (onde se ambienta o
filme) e me sinto muito mais representado por isso que com as
representacdes habituais de periferia no cinema brasileiro.

Esse comentario expressa o quio o filme acerta ao trazer um olhar descentralizado
para pessoas pretas que vivem na periferia, desvinculando-se da ideia que elas sdo marcadas
apenas pelas dificuldades, dores e sofrimentos de serem pretas em um pais estruturalmente
racista.

Dessa forma, a representacdo que Gabriel Martins propde na obra, de(s)coloniza o
olhar ao questionar e desafiar as representacdes estereotipadas que sdo perpetuadas nos meios

de comunicacdo, entregando uma obra que foge dos arquétipos e tira esse grupo de um lugar

088



# COCAAL ALY

COLOQUIO DE CINEMA E ARTE DA AMERICA LATINA

de reafirmag¢do constante de suas mazelas para apresenta-los, apenas, como mais uma familia
brasileira com uma rotina, crengas e sonhos; sem deixar, entretanto, de apresentar a realidade

desigual que assola o pais.

Consideracoes Finais

Portanto, a descolonizacdo do olhar ¢ um processo que vai além da visualidade,
atingindo o imaginario coletivo e desafiando os esteredtipos enraizados, contribuindo para
uma representacao mais justa e diversificada na produgdo audiovisual. Ao enquadrar pessoas
negras — pretas e pardas — em uma producdo que ndo as marginaliza e ndo recai nas
repetitivas representagdes hegemonicas engessadas e estereotipadas, preocupando-se em
apresentd-los em situagdes rotineiras usuais de uma familia, o longa-metragem, Marte Um
pressiona o regime de visibilidade dominante indo de encontro as imagens colonizadoras e
colonizadas. Essa escolha de Gabriel Martins € um contribuinte essencial para a construgao
de um novo repertorio imagético descentralizado e culturalmente enriquecido, em que corpos

negros podem ser represenados a partir da otica de seus cotidianos comuns.
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SIGNIFICANCE AND AESTHETIC EXPERIENCE OF SEXUALIZED
BODIES FROM A UNIVERSITY AUDIOVISUAL EXPLORATION
LABORATORY

Areli Adriana Castafieda Diaz* (PhD Ciéncias Politicas e Sociais — Universidad Pedagogica
Nacional)

Resumo

A experiéncia de construgdo da identidade de género, da concepgdo de prazer, amor, violéncia e erotismo
a partir dos discursos que permeiam a cultura através do corpo, € o ponto de interesse geral do projeto
“Experiéncias de aprendizagem sobre corporeidade e corporeidade a partir do significado dos corpos
sexuais no cinema”, projeto desenvolvido na Universidad Pedagogica Nacional (UPN), Ajusco, no
Mexico, ¢ cujo objetivo central ¢ refletir a partir das praticas culturais audiovisuais da comunidade
universitaria da UPN Ajusco, a apropriagdo e significagdo do seu corpo como corpo sexualizado Portanto,
uma concep¢ao critica de elas et eles como corporalidades e consequentemente a implementagdo no
significado no seu cotidiano.

Nesta ocasido, apresenta-se a problematizacdo da intervencao psicopedagdgica, a partir de uma pedagogia
feminista, considerando a natureza do cenario: um espago universitario cuja populagdo ¢ maior de idade e
que realiza cotidianamente suas praticas culturais e lidicas, que permeiam sua experiéncia com o mundo
e sua formagdo como sujeito.

Com esta pesquisa, propde-se uma primeira abordagem ao aprendizado sobre a experiéncia da
corporalidade ¢ da corporeidade de estudantes universitarios, para conhecer e reconhecer possiveis
problemas sobre a forma de significar a apropriacdo do corpo ¢ como por meio do cinema se da a
orientagdo para a identifica¢do de aspectos que impactam a identidade, afetagdes relacionadas ao prazer, a
violéncia e outros fatores sociais que compdem a pratica cotidiana.

Palavras-chave: Aprendizagem cultural, corpo, experiéncia estética, corporalidade, Cinema.

Abstract

The experience of constructing gender identity, of the conception of pleasure, love, violence, and
eroticism based on the discourses that permeate culture through the body, is the overall objective of the
project "Learning from Experiences of Corporeality and Corporality Based on the Significance of Sexed
Bodies in Film." This project is developed at the Universidad Pedagdgica Nacional (UPN), Ajusco, in
Mexico. Its central objective is to reflect, through the audiovisual cultural practices of the UPN Ajusco
university community, on the appropriation and significance of their bodies as sexed bodies. Therefore, it
fosters a critical conception of themselves as corporalities and, consequently, its implementation in their
daily lives.

! Trabalho apresentado no X COCAAL, realizado de 5 a 8 de novembro de 2024, como parte da
Sessdo/Mesa Pré-Constituida intitulada: MULHERES NO AUDIOVISUAL: CORPOS AFETOS E
EXPERIENCIA.

2 Professor - pesquisador em Arte, Educagdo sensorial € Movimentos Sociais. Participe de Seminérios
Nacionais e Internacionais. Membro do Sistema Nacional de Pesquisadores (SNII), no México. Ministra
aulas em nivel de Graduagdo e Pos-Graduagido (Doutorado em Politica de Processos Socioeducativos e
Metsre em Educagdo em Sexualidade). Atualmente realiza pesquisas sobre audiovisuais como meio
cultural de aprendizagem através do Laboratério de Exploracdes Audiovisuais, na Universidade
Pedagogica Nacional, México.

093



@ COCAAL 25" TAE

COLOQUIO DE CINEMA E ARTE DA AMERICA LATINA

This paper presents the problematization of psychopedagogical intervention from a feminist pedagogy
perspective, considering the nature of the setting: a university space with an adult population that engages
in daily cultural and entertainment practices, which permeate their experience of the world and their
formation as subjects.

This research proposes a first approach to the learning process regarding the experience of corporality and
corporeality among university students, in order to understand and recognize potential problems regarding
the way in which the appropriation of the body is signified, and how film provides a framework for
identifying aspects that impact identity, affecting effects related to pleasure, violence, and other social
factors that comprise everyday practice.nd, consequently, its implementation in their daily lives.

Keywords: Cultural learning, body, aesthetic experience, corporality, cinema.

Ponto de partida: corpo e educacio estética

A aprendizagem como processo dinamico e de constante atualizacdo, entende a

o

condicdo de experiéncia como uma acumulacdo de saberes e saberes que
acompanhada pela apropriacdo de competéncias e simbolos cujo significado inclui a
vida quotidiana, tanto no sentido da educagdo formal como nao formal.

Nesta perspectiva sobre a aprendizagem e a sua relagdo com a educagdo em contextos
culturais, em 2014 iniciou uma colaboracao a tempo inteiro na Universidad Pedagdgica
Nacional (UPN) e com ela, o desenvolvimento de um campo exploratorio sobre a
experiéncia e a estética como elementos essenciais em qualquer processo de
aprendizagem, numa perspectiva de educacdo sensorial. Nessa altura, iniciou-se o
desenho de uma proposta de exploragdo que permitiria uma abordagem as praticas
culturais e ladicas da populacao universitaria da UPN, nas suas instalacdes em Cidade
do México.

Em 2017 coordenei o projeto “Experiencia estética y arte: aprximaciones a los sentidos
mediante la educacion sensorial” (Secretaria de Educacion Publica - México), no qual
foi realizada uma intervengdo psicopedagogica através do cinema com a “Taller de
Educacion Sensorial y Experiencia Cinematografica”. A partir daqui pretendeu-se
trabalhar o cinema e a sua relacdo com as artes musicais, performativas e plasticas;
gerar uma reflexdo sobre a importancia das expressOes artisticas na formacao

profissional universitaria.

Posteriormente, em 2020, a UPN langou um concurso para apresentacao de propostas de
investigacdo cientifica na 4rea educacional com perspetiva de género. Neste contexto

surgiu o projeto “Violencia digital por cuestion de Género. Diagndstico y estratégias de
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accion em la UPN”, por iniciativa da Dra. Luz Maria Garay Cruz e onde atuou como
colaboradora. Na minha perspetiva e interesse de investigacdo, este diagndstico foi
muito importante para a defini¢do e caracterizacdo de formas especificas de violéncia
ndo so na esfera virtual, mas também na construgdo social e na aprendizagem cultural
da violéncia in presentia e in absentia, uma vez que nessa altura ainda prevalecia a
condicdo de confinamento nas instituicdes de ensino do pais devido a pandemia
SARS-COVIDI19.

Foi importante tornar visivel a relagdo dos estudantes universitarios que utilizam as
redes sociais digitais com a publica¢do da sua corporeidade, bem como tornar visiveis
alguns dos efeitos da sua corporeidade.. Também entendi que a normalizacdo das
praticas violentas a partir de diversas interagdes sociais ¢ influenciada por narrativas e
discursos em torno do corpo representado e do significado baseado nas relagdes de
género, onde predominam as praticas de violéncia corporal e suas consequentes agdes.
Ao longo do desenvolvimento destes trabalhos, tenho insistido em abordar as formas de
se relacionar socialmente como sujeitos; ndo apenas a partir de uma abordagem
reificada do corpo e como corpo ignorado, mas a partir de uma autorreflexdo da
experiéncia como parte intrinseca da aprendizagem como processo cultural.

Esta preocupacdo ¢ o ponto de partida do projeto “Aprendizaje de las experiéncias
acerca de la corporeidade y la corporalidad a partir de la significacion de los cuerpos
sexuados em el cine”, em marco de 2023. O objetivo central ¢ a reflexdo sobre as
formas de apropriacdo do corpo e o significado que os estudantes universitarios tém
sobre o corpo sexual. O exposto, a partir da abordagem a algumas das praticas culturais,
principalmente audiovisuais, da comunidade universitaria em geral, ou seja, também do
pessoal docente e administrativo. A proposta busca influenciar uma reflexdo coletiva,
com uma concep¢do critica de si mesmo como corpo € consequentemente, a
implementag¢do no cotidiano.

Trata-se de fazer um primeiro esbo¢o sobre as narrativas que existem no ambiente
universitario e como a partir delas construimos a relacdo com o nosso corpo ¢ as formas
de nos conectarmos com outras pessoas, principalmente através do sentido de
identidade de género, da violéncia, do prazer, dos mitos em torno do corpo e da

construcdo de sua personalidade como conexao cultural gerada.
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Neste texto abordaremos apenas brevemente a problematizagdo de um fenomeno que
parece subjetivo e que, pelo posicionamento deste projeto, € parte central da
aprendizagem como processo: a experiéncia. Na adesdo a nogdo de experiéncia como
conjunto de saberes, apropriacdo de competéncias e significados simbolicos adquiridos
no quotidiano e que gera espacos publicos onde sdo exploradas formas de socializagdo

com a intervengao das artes.
Problematizacio a partir de uma realidade mexicana

A proposta geral da investigacdo inclui uma estratégia de construcdo de conhecimento

em torno dos discursos e narrativas existentes nos meios audiovisuais, por meio de trés
momentos no deselvolvimento do trabalho, uma constante atualizacdo de dados,
aplicagdo continua de ferramentas de diagnostico da populacao, bem como das praticas
culturais do comunidade universitaria, alterando a entrada e saida de estudantes e, por

outro lado, de académicos e administrativos que permanecem no campus universitario:

a) No curto prazo, a aplicacdo do “Diagnostico sobre las Practicas de Consumo Cultural
y de Entretenimento de la comunidad UPN Ajusco”, que inclui mais de 40 itens para
compreender o consumo cultural e de entretenimento, a abordagem as orientacdes
sexuais, as emogoes geradas a partir da experiéncia com o cinema, a apropriagao das
representacdes audiovisuais e como a partir destas se gera a aprendizagem da identidade
individual e colectiva e por fim como essas aprendizagens sdo incorporadas na defini¢ao
da sua corporalidade e sua corporalidade. De referir que a primeira aplicagao do referido
diagnostico foi concluida em maio de 2023.

b) Numa perspectiva de médio prazo, reconhece-se a formagao dos contetdos de uma
primeira proposta de Laboratorio em que se explora a importancia das experiéncias da
comunidade universitaria. Como resultado do diagndstico mencionado no ponto
anterior, propde-se a intervengao de investigadores com competéncias relacionadas com
cada uma das tematicas desenvolvidas no diagnoéstico aplicado.

¢) A longo prazo, constituir-se-4 um Laboratério de Exploragdes Audiovisuais (LEA)

como espaco permanente de discussdo especializada, aprendizagem de metodologias de
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analise cinematografica e posterior reflexdo coletiva através de uma pedagogia
feminista de aproximacao a definicdo do corpo e das experiéncias quotidianas pensadas
e definidas como proprias e como sociais, fruto das diferentes formas de ligacdo nas
interacdes socioculturais, através das quais sdao geradas diversas formas de
conhecimento e da apropria¢ao de ferramentas de analise de materiais audiovisuais aos
profissionais da educagao.

A construcdo destes trés momentos convergentes remetem para uma intervengao
psicopedagdgica cujo ponto central ¢ a abordagem a um fendmeno que parece
totalmente subjetivo: a experiéncia. Além disso, uma interven¢do em torno de um

alicerce presente em todo processo de aprendizagem: o corpo.

Dissertacoes e exploragdes conceituais

A realizagdo de uma investigacdo educativa sobre a aprendizagem sociocultural do
corpo suscita uma discussdo sobre a representacdo da realidade e a forma como nos
relacionamos simbolicamente a partir de diferentes discursos. Nesta ordem, o cinema ¢
interessante porque faz parte de um processo de aprendizagem, segundo Christian Metz,
com um duplo ponto de partida: como aprendizagem da imagem audiovisual e como
aprendizagem através da imagem audiovisual (Costa, 1998:76 in Mercade, 2012). A
imagem audiovisual cinematografica refere-se a um espacgo de formagdo de significados
do que somos e do que fazemos em contextos diversos; de olhares e pontos de vista de
diretores, de personagens e personificacdes que constroem o sentido da experiéncia do
corpo e as formas de apropriacdo dele em um ambiente cultural.

Nesse sentido, o corpo torna-se matéria de interesse publico a medida que ¢ exposto,
pensado, representado, apresentado a partir de diversas narrativas audiovisuais que
convergem em modos de Ser e Fazer de mulheres, homens e identidades que incluem
também uma perspectiva nao bindria de existir no mundo.

“O corpo torna-se uma questdo publica, a medida que questdes
relacionadas com a divisdo sexual do trabalho, a saude reprodutiva das
mulheres ou os efeitos negativos dos padrdes de beleza vém a tona e sao
examinadas. Estas questdes afectam todas as mulheres em maior ou

menor grau, sdo uma experiéncia partilhada e, portanto, devem ser
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revistas colectivamente com uma perspectiva critica”. (Fernandez, 2012:

368)
O cinema como construto a partir do qual se vincula o processo de aprendizagem para
colocar um problema definido, tem sido uma proposta incipiente de diversos
pesquisadores. No México, algumas propostas abrem espago para o cinema como
acumulacdo de saberes e conhecimentos, uma forma de representar e, portanto,
significar uma realidade. A partir disso, surge o interesse em investigar e refletir sobre a
aprendizagem que, sobre a experiéncia da corporeidade e a corporeidade do corpo dos
universitarios da UPN, & concebida através do cinema. E fundamental orientar a
reflexdo sobre o conhecimento das relagdes estabelecidas pelas pessoas da comunidade
universitdria, com a concep¢do de corpo representado. Questionar-nos sobre os
significados gerados através de um corpo territorial, um corpo mediado, um corpo
educado. Um corpo rodeado de discursos de medo, alegria, gozo, incerteza e que exibe
diversos significados através dos diferentes espagos de convivéncia, sejam eles
presenciais, virtuais ou hibridos.
O corpo ¢ concebido ndo em si, mas através da experiéncia da corporeidade e da
corporeidade a partir das diversas instancias de socializagdo e interagdo social: familia,
escola, convivéncia institucional, através da midia e sempre mediada pela tecnologia.
Corporeidade entendida como a qualidade do corpoéreo, ou seja, o reconhecimento de
tragos, caracteristicas € componentes que nos conferem identidade; que existe nos
discursos que permeiam a nossa realidade e, por outro lado, a corporeidade como a
percepgao individual do corpo resultante da interagdo social e cultural e que se refere
aos vinculos emocionais e sensoriais com aquele ambiente.
O corpo compreende um conjunto de estruturas organicas apropriadas e significativas
através do desenvolvimento cultural e da aprendizagem. A partir da fenomenologia de
Merleau-Ponty (1994), propde-se uma das primeiras discussdes sobre a corporeidade
como experiéncia do corporal, e que envolve trés areas de abordagem: o emocional, o
social e o simbdlico. O estudo da corporeidade leva entdo a experiéncias sobre o corpo,
na medida em que essa experiéncia da origem a construcao de uma realidade sensivel e
de um ser e de um sentido no mundo. Por sua vez, Zubiri (1980) propde que a

corporeidade inclui a abordagem do fazer, do pensar, do sentir e do querer dos sujeitos.
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A corporeidade inclui uma agdo volitiva estética, vital e sensorial, consequéncia do
contato com todas as formas de discurso cultural.

Com estes precedentes conceptuais, iniciei com zelo e grande entusiasmo a coordenagao
de uma intervengdo pedagdgica que oriente a articulacdo de ideias sobre o corpo como
um elemento que tem estado fora do centro ¢ ausente da reflexdo, por exemplo, na
abordagem a investiga¢do educacional sobre o sentimento € o pensamento, a violéncia,
0 prazer ¢ os mitos através dos quais aprendemos a Ser Cuerpos solo Pensantes y no
tambieén Sintientes.

No caso das artes, diversifica-se a possibilidade de trabalhar com o corpo e a partir do
corpo, suscitando uma discussdo sobre as diferencas sexuais, suas defini¢des, o
reconhecimento fundamental do feminino, do masculino e do ndo bindrio, gerando uma
exibicdo de construgdes e significados simbodlicos, morfologicos, narrativos ou
intervencionados em historias concretas, em mensagens que sao percebidas e
aprendidas.

Neste ponto deste texto especifica-se que, com base nos resultados gerados no
“Diagnostico sobre las Practicas de Consumo Cultural y de Entretenimento de la
comunidad UPN Ajusco”, este principio probleméatico ndo envolve apenas mulheres e
corpos de mulheres, mas também homens, seus corpos representados, bem como os
corpos de pessoas ndo binarias e a construcdo de identidades representadas com a
materialidade do cinema e através de diversas construgdes culturais. Atualmente, o
trabalho com essas identidades também esta incluido.

A partir do cendrio da Universidade Pedagogica Nacional, trabalhar com a
materialidade do corpo leva a reflexdo do que se ¢ como pessoa como apropriagdo e
reflexdo do corporeo. Sentir e pensar o corpo ¢ refletir sobre a cultura e, portanto,
pensar na compreensao de um mundo onde as mulheres serviram para articular uma
construcdo cultural que escapou a qualquer processo corporal.

Portanto, como uma primeira abordagem exploratdria do fendmeno da experiéncia da
corporeidade e da corporeidade a partir da significacdo dos corpos sexuais nas praticas
culturais, no consumo cultural e nos discursos cinematograficos, iniciou-se o trabalho
de campo utilizando ferramentas metodoldgicas mistas para identificar, em principio,

significados do corpo por meio de estratégias didaticas voltadas a aprendizagem situada.
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Tudo isso para constituir a proposta psicopedagdgica do que denominei “Laboratorio de
Exploragdes Audiovisuais” (LEA), um espaco de reflexdo coletiva através de uma
pedagogia feminista, inclusiva, mediada por narrativas e materialidades

cinematograficas.

Rotas metodologicas e novos caminhos para a construcio da LEA

Desde o inicio propds-se a realizagdo de uma intervengdo psicopedagodgica com
abordagem interseccional para identificar algumas formas de apropriagao das narrativas
audiovisuais, através de uma metodologia de aprendizagem situada, ou seja, através da
proposta do “Laboratorio de Exploraciones Audiovisuales” (LEA). Neste contexto, foi
proposto trabalhar com material filmico previamente selecionado a partir das respostas
obtidas no Diagnéstico e através da metodologia proposta a partir da andlise
narratologica (Gaudreault, Jost: 2001) e da exploracao de cinemagramas como unidades

de analise (Castaneda, 2010).

O corpo no centro de um problema universitario

O cinema em formato streaming foi um dos meios de comunicagdo mais consumidos no
recente confinamento devido a pandemia SARS COVID 19, confinamento que comegou
no México em marco de 2020. Segundo dados do Global Entertainment & Media
Outlook 2021-2025, Capitulo México (Vergara, 2021), o nosso pais posicionou-se em
segundo lugar no consumo de filmes a nivel mundial.

Apbs o confinamento, o aumento do consumo destes produtos levanta a questdo: qual o
consumo cultural das mulheres, dos homens e das pessoas ndo binarias na Universidade
Pedagogica Nacional? Quais sdo as narrativas que predominam na apropriacao desse
tipo de discurso? Qual ¢ a experiéncia da sua corporeidade a partir de historias
cinematograficas?

O posicionamento desta escrita e a motivagdo desta pesquisa baseiam-se na ideia do
cinema como objeto cultural que remete a identidades, formas de simbolizar os corpos
e, portanto, fazer parte da significacdo da experiéncia da corporeidade e da

corporalidade.
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Conclusoes

O desenvolvimento destes temas inclui uma aposta na analise cinematografica como
ponto de partida para a problematizagdo de diversas realidades sociais, economicas e
politicas em geral. Soma-se a isso a posicao pessoal em relagdo ao corpo como uma
apropriacdo ignorada e simbolizada baseada em ideologias que permeiam o
distanciamento dele e a perda do sentido de apropriacdo, o que desencadeia um
problema de violéncia, invisibilidade e rejei¢do na constru¢do do reconhecimento das
mulheres na sua participacdo publica e privada, por serem pessoas com direitos e
responsabilidades.

E fundamental trabalhar o corpo no campo da educagio, pois ele é o meio de existéncia,
que surge como resultado de um processo educativo constante e da compreensdo de
suas possibilidades: corpo cultural, corpo formado, corpo especializado, etc.

O presente texto representa apenas um resumo cujo objetivo ¢ motivar, no ambito de um
espaco de discussdo especializado na aprendizagem como processo sociocultural, uma
troca de experiéncias, comentirios e enriquecimento de wuma intervengao
psicopedagogica que oriente a discussdo em torno da importancia das experiéncias de
corporeidade e corporalidade no campo educacional € como estas perturbam a
aprendizagem no campo educacional do contexto cultural e sua penetragdo nos
ambientes escolares, pois se referem a praticas culturais incorporadas ao dao lugar a
identidades e concepgdes sobre violéncia, prazer, mitos sobre os corpos de mulheres e
homens, bem como as representagdes de identidades de género bindrias e nao binarias e
a ideia de normalizag@o de atos de prazer e violéncia a partir da objetificagdo dos corpos
e da invisibilidade destes como corpos sexuais, segundo a categoria de Fernandez
(2012), que afirma que “o corpo e o pensamento referem-se mutuamente, uma
correlagdo entre ambos.” (Fernandez, 2012: 362)

Nesse sentido, o presente relatdrio parcial ¢ um esbogo geral onde se propde uma
discussdo sobre o corpo a partir de produtos audiovisuais a partir de suas narrativas em
torno do corpo, na logica pedagogica de um laboratorio exploratério de temas
compreendidos a partir das inquietagdes dos frequentadores e que se espera que sejam
relevantes para problematizar o aprendizado das realidades sociais ndo apenas do que ¢

mais consumido ¢ “na moda”, mas da formagao de um senso critico informado e com
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ferramentas fundamentais para dar lugar a andlise e ndo apenas aos comentarios e
narragdes das historias do filme.

Outro ponto que esta pesquisa pretende alcancar ¢ incentivar os estudantes
universitarios a se envolverem em espagos alternativos aos curriculares, pois de alguma
forma, a partir da minha experiéncia docente ao longo de nove anos neste ambiente
escolar, tenho observado que os dias da comunidade universitaria sdo em sua maioria
compostos apenas de horas-aula, reservando tempo para sua formagdo extracurricular
ou para a discussao de problemas que afligem a universidade.

Por fim, o principal pressuposto sobre o impacto desta intervengdo inclui
significativamente lidar diretamente com o problema das praticas culturais em torno do
significado do corpo e reconhecer diretamente alguns dos discursos que as mulheres
tém inferido e ignorado na constru¢do da identidade dos corpos e de alguma forma,
metaforicamente possibilitando uma viagem pelas praticas culturais que normalizam a
objetificagdo principalmente do corpo da mulher e através das quais a violéncia, os

prazeres e os mitos em torno de Ser Corpos.
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ENTRE O MISTERIO E A PIADA BRASILEIRA: PROCESSOS DE ESCUTA A
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BETWEEN THE MYSTERY AND THE JOKE OF BEING BRAZILIAN:
LISTENING PROCESSES BASED ON THE WORK ANTIBANDEIRA

Brisa Romeiro®> (UNESPAR)

Resumo

O artigo apresenta um estudo feito a partir da Antibandeira, projeto artistico surgido em Londrina - PR,
em 2021, como forma de resisténcia ao fascismo através da apropriacdo e transformacdo de bandeiras
brasileiras. O estudo cartografa como este projeto coletivo buscou, durante o ano de 2023, desafiar
narrativas nacionalistas homogeneizantes, ao se abrir e escutar a expressdo de multiplas subjetividades
que constroem o campo das brasilidades.

Palavras-chave: Cartografia, Subjetividade, Antifascismo, Objeto Relacional, Oralidade.

Abstract

This article presents a study based on the Antibandeira (Antiflag), an artistic project that emerged in
Londrina, Parana, in 2021, as a form of resistance to fascism through the appropriation and
transformation of Brazilian flags. The study maps how this collective project sought, during 2023, to
challenge homogenizing nationalist narratives by opening up and listening to the expression of multiple
subjectivities that construct the field of Brazilianness.

Keywords: Cartography, Subjectivity, Antifascism, Relational Object, Orality.

Como viemos parar aqui?

A Antibandeira (ROMEIRO, 2021) ¢é um trabalho artistico que nasceu em Londrina -
PR, no dia 7 de setembro de 2021, quando um grupo de militantes antifascistas comegou a
desapropriar bandeiras do Brasil ostentadas por bolsonaristas em seus carros e
estabelecimentos.

Este movimento culminou com a criagdo de um bordado coletivo em 2022 que uniu
mais de 70 bandeiras coletadas, as materializando em um “tecido social brasileiro” de 3x4
metros. Desde seu inicio uma criagdo coletiva, a Antibandeira s existe porque muitas maos a

costuraram e muitos olhos a viram. A pratica de costurar uma bandeira na outra simboliza

! Trabalho apresentado no X COCAAL, realizado de 5 a 8 de novembro de 2024, como parte da Sessdo Brasilidades
em Disputa: Escuta, Representacdo e Identidade.
2 Mestranda em Artes Visuais na UNESPAR e licenciada em Cinema e Audiovisual pela UFF.
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uma tentativa de criar um espago fisico de resisténcia a mentalidade fascista, ecoando ideias

de zona auténoma temporaria de Bey (1985) e objeto relacional de Clark (1978).

O quio longe se andou?

Ao estudar a Antibandeira como um processo de escuta entre o mistério e a piada brasileira,
se objetivou pesquisar as vivéncias dentro do territorio nacional que resistem a nog¢do de
identidade unica, entendida aqui como uma piada colonial, uma forma de controle de uma
populagdo diversa e migrante. A pesquisa realizada de forma autonoma em 2023 caminhou
entre onde hoje ¢ Porto Alegre - RS e entre onde foi o Quilombo de Palmares - AL, gerando

dez encontros-entrevistas € uma video carta.

Referencial teorico-metodologico

A Antibandeira, como objeto relacional a maneira de Clark (1980, p. 51), ndo tem
uma especificidade “a priori”, e nem se define por si s6. E na relagio estabelecida com as
fantasias dos sujeitos envolvidos que recebe seus significados. As fantasias, no caso deste
objeto, giram em torno da noc¢do de brasilidade despertada pelo acimulo de signos nacionais,
e todas as sensacdes de pertencimento e alijamento que reverberam dessa relacdo e do
contexto do contato entre entrevistade e entrevistadore.

A cartografia, que sob a perspectiva de Escossia e Tedesco (2009, p. 92), visa a
ampliacdo de nossa concep¢do de mundo para incluir o plano movente da realidade das
coisas, possibilita a troca do referencial de Brasil “finalizado/colonizado”, impresso nos livros
didaticos e confrontado nas ruas, por um conjunto de experiéncias e narrativas das mais
plurais possiveis, vividas no caminhar. Assim, as entrevistas vao se construindo ndo por
técnicas, mas por €ticas: respeito, paciéncia, flexibilidade e paixdo auténtica de conhecer os

outros e de estar com eles em uma histéria compartilhada (PORTELLI, 2010, p. 6).

Frutos da pesquisa

Ao longo de 2023 a Antibandeira colecionou cicatrizes, os diversos bordados
vermelhos em seu tecido, feitos por incontdveis maos, € a pesquisa colecionou uma video
carta - um punhado de imagens sobrepostas pela leitura de uma carta - e onze encontros

entrevistas, momentos em que a obra era aberta em um espago comum como uma praga ou
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um quintal do entrevistado, e 14 se gravava o encontro. As subjetividades compartilhadas
durante a carta e as entrevistas serdo apresentadas a seguir, por meio de fragmentos de um

minuto de suas falas, acompanhados das Figuras 1-11, que ilustram os relatos.

Figura 1: Fragmento da primeira entrevista de 2023 (Janeiro) com Dayo.

Fonte: Acervo Antibandeira [...], (2023a), imagem por Dayo.

...0s pé...0lha so... [...] Isso aqui é o Brasil, entendeu? Assim que eu vejo o
Brasil. Sei 1a. Eu ndo consigo ver o Brasil muito distante, tipo coisas legais,
ah, so isso. Ndo conheco o bom do Brasil, além de partes dele que eu conheci
em pessoas. Mas eu tenho vontade de conhecer muitas coisas do Brasil, além
da merda que é, sei 14, ser pobre e fudido, que representa o brasileiro. Que
mais? Homossexual, Que mais? Ser perseguida ah, tudo isso ai que ¢ a
perseguicdo, que a gente ndo precisa ficar citando ai... Que € isso mano, s6
vamo fumar maconha, comer arroz e feijdo enquanto da pra comer arroz e
feijdo, que se nois ndo ir atras de arroz e feijdo nois ndo vai comer arroz e
feijdo... E isso ¢ Brasil! (ANTIBANDEIRA [...], 2023a)
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Figura 2: Fragmento da segunda entrevista de 2023 (Fevereiro) com Tatu.

Fonte: Acervo Antibandeira [...], (2023b), imagem da autora.

Eu cresci assim, viajando 700 quilémetros do interior, quase Mato Grosso do
Sul, no interior de Sao Paulo. Pra capital. E eu sempre fiquei, desde crianga,
muito impressionada com a quantidade de terra sabe que basicamente... E,
que basicamente era cana de agucar, planta¢do de cana ou pasto. E eu sempre
fiquei brisando muito nisso, tipo, assim, de tipo, é... Como esses pastos sdo
desertos, sabe? Como as pessoas estdo aglomeradas em cidades e em grandes
cidades e tem muito territorio, muitos... 100 quilometros, sabe? Muitos
espagos de 100, 100 quilometros que... Onde as pessoas ndao ocupam né,
onde as pessoas ndo existem, onde ndo tem natureza principalmente né?
Porque o interior de Sdo Paulo é... E bem devastado, é bem triste de ver
(ANTIBANDEIRA [...], 2023b).
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Figura 3: Fragmento da terceira entrevista de 2023 (Margo) com Elias.

Fonte: Acervo Antibandeira [...], (2023c), imagem por Madalena Maria e autora.

Isso ai ¢ o dia a dia que a gente vé, na estatistica... A gente se conhece.... E
ndo estou falando de mim ou de tal, T6 falando no geral, entendeu? Eu estou
com 54 anos... Ai o policia me pegou ali e falou assim: Seu Elias, vocé
nunca trabalhou de carteira assinada? Eu falei ndo! porque eu sai de casa com
cinco anos e vendia doce nas barcas! Eu tenho uma historia pra contar! Eu
ndo td aqui sentado aqui a toa ndo, ai, com todo respeito legal. Assim que eu
falo, meu nome ¢ Elias Sodré Dias, morador do Lara Vilela n° 94. Pode
procurar! Mas infelizmente ¢ o que eu falo, s6 estudei até a quarta série,
muitos trabalhos me largaram pra tras. Mas estamos ai aberto para dialogar,
pra vocés também, que o futuro né, que o futuro € todo nosso. Estamos ai...
(ANTIBANDEIRA [...], 2023c).
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Figura 4: Fragmento da quarta entrevista de 2023 (Abril) com Yaku.

Fonte: Acervo Antibandeira [...], (2023d), imagem por 1€, Musgo e autora.

Sou dos povos andinos, povo Quéchua, estou aqui junto com a luta dos
parentes desses territdrios, porque ndo acredito nesses territdrios como paises
que sdo as ficgdes coloniais que a gente tem. Eu acredito no grande territorio
de Abya Yala e acredito em toda essa luta nossa que temos todos os indigenas
nesse territorio de Abya Yala. [...] Todos os paises que se formaram nesse
territorio eles nascem de um genocidio indigena, e eles continuam com um
genocidio indigena. Entdo é por essa razdo que eu ndo concordo com esse
nacionalismo, patriotismo que se vende, né? No momento em que vocé
comega a criar a patria, as nagdes, comeg¢a o genocidio indigena, o
exterminio, o embranquecimento desses territorios... (ANTIBANDEIRA
[...], 2023d)
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Figura 5: Fragmento da quinta entrevista de 2023 (Maio) com Bruno.

Fonte: Acervo Antibandeira [...], (2023¢), imagem por 1€, Nicoly ¢ autora.

Por que ¢ que eu falo isso pra vocé? No motivo que tamo aqui agora, nesse
dia, a rica oportunidade desse projeto lindo que vocé abriu as portas,
agradecendo desde ja, que vocé estd me dando a rica oportunidade. Chegou
até mim e noés estamos ai junto nessa luta. Entdo tipo assim, esse que é o
Brasil que nés merecemos. Aonde que vocé estd comecgando e aonde que eu
estou comecando, aonde que a outra td comegando, onde que o outro t&
comecando e junto essa unido vai se tornar um corddo que ninguém se
rebenta, correto? Entdo a minha meta € essa, € a unido para que esse Brasil
possa se tornar um corddo tdo forte, tdo blindado, que ninguém possa vir
arrebentar. Entendeu? Af, tipo como, ai tem umas coisa tdo simples que acaba
desfiando essa parada ai entdo a linha ela vai dando um pique, vai chegando
um certo ponto que ela vai se rebentar e por enquanto ela ndo rebentou,
porque gracas a Deus ainda tem muito igual falei, ainda tem muita pessoa
humilde, mas precisa... Falta um pouco mais de humildade. Vocé entendeu?
(ANTIBANDEIRA [...], 2023e).
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Figura 6: Fragmento da sexta entrevista de 2023 (Junho) com Nelson.

Fonte: Acervo Antibandeira [...], (2023f), imagem da autora.

Vocé lembra quando... O Galo e a Revolugdo Periférica tacaram fogo no
Borba Gato? Sim. Ai estd um tipo de coisa que eu acho que realmente traz
um efeito. Mas ai ele ja foi revolucionario num sentido em que ndo ¢é so
meramente estético, ¢ transgressor, ¢ criminoso. Inclusive. O cara foi preso,
entendeu? Foi parar atras das grades. Ento, ai sim, uma arte revoluciondria,
que ¢ o que eu acho vidvel e transformadora, mas quantos de nos esta
disposto, entendeu? A ser preso? A ser algemado e jogado numa cela? A
mensagem do galo foi ouvida. Todo mundo ficou falando ‘trending topics' do
Twitter, as pessoas falando. Ele alcancou o objetivo dele, mas ele foi
encarcerado mano, foi enjaulado. E ai? Entdo... A questdo ndo ¢ nem que a
gente ndo sabe fazer uma arte revolucionaria de fato, a gente sabe, mas a
gente tem coragem? A gente quer mesmo fazer uma arte revolucionaria, bater
de frente com policia, sabe? Quebrar patrimdénio publico, entendeu?
(ANTIBANDEIRA [...], 20231).
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Figura 7: Fragmento do video carta entregue por Cacica.

Fonte: Acervo Antibandeira [...], (2024), imagens de Cacica Candela.

Brisa me pediu para fazer um registro, uma foto, uma carta, um video, muitos
videos... Uma ag@o. Algo que permita sentir, palpar o que tem sido o
transcurso de Antibandeira comigo. Como tem sido seus deslocamentos.
Desde entdo, virei colecionista de memorias € a Antibandeira virou minha
companheira de caminhada. [...] Senhorita Brasil! Sabia que quando cortamos

essa bandeira... Foi no dia do meu aniversario? (ANTIBANDEIRA [...],
2024).
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Figura 8: Fragmento da sétima entrevista de 2023 (Agosto) com Sirigueijo e Rocha.

Fonte: Acervo Antibandeira [...], (2023g), imagem por Bruxxa, Nicoly e autora.

Demorou, se vocé fizer as perguntas eu respondo. E ai é mais facil. Ai vai...
Af o Brasil vai pra frente. Agora vai! Se liga, se liga, se liga... Eu boto uma
ideia e depois cé bota outra, demorou? C¢ vai botar o que? Eu vou botar uma
ideia, eu vou inventar alguma ideia primeiro, eu sei que vai vir da minha
mente e depois vocé bota outra. [...] E eu queria que a maconha fosse liberada
para todo mundo, né? E isso mesmo, que seja legalizado. Nio sei porque é
proibido né? Que a maconha ¢ s6 uma erva natural. Uma planta normal, que
planta e colhe. E que nem uma fruta, planta e colhe do mesmo jeito. Né ndo?!
o Brasil para nds aqui do Eduardo, Tijuquinha, todo mundo da comunidade,
um abraco, Tamo todo mundo junto. Isso mesmo. Eu que moro no quilombo,
sou quilombense né... Abrago também pra galera do quilombo, que é tudo a
mesma fita. Pista de Barro, tamo junto... Tudo nosso! (ANTIBANDEIRA
[...], 2023g).
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Figura 9: Fragmento da oitava entrevista de 2023 (Outubro) com Isaac.

Fonte: Acervo Antibandeira [...], (2023h), imagem da autora.

O Brasil ¢ o mundo ele tende a melhorar. Acho que assim... Melhorar dentro
da piora, sabe? Uma parada... Tipo assim, sabe? A gente vé mudangas... A
gente evolui, mas assim, evolui dentro de um cabresto, entendeu? E uma
parada tipo assim, evolui dentro da... Evolui, o que deixam evoluir, o que
fica insustentavel, o que ¢ insustentavel... Se é permitido evoluir, o que se
torna insustentavel pra sociedade. Entendeu? Como a escravidao... Entendeu
esse tipo de... Entendeu? Quando chega num nivel... Ai... SO que assim, eu
ndo sei nem se ¢ uma evolugdo ou se ¢ uma mascara que é colocada.
Entendeu? Uma parada de tipo assim, oh, vamos reformular isso aqui, a gente
vai manter a mesma coisa, no final vai ficar a mesma coisa, entendeu? So6 que
a cara nao pode ser a mesma, entendeu? Eu acho que assim... e é l6gico que
pra gente, que ¢ chdo de fabrica, que € o nada, qualquer melhora é uma
melhora. Entdo, assim, acredito que com o tempo a gente vai, a gente vai
melhorando, as coisas vao melhorar, mas tudo dentro de uma nao melhora. Ta
ligado? (ANTIBANDEIRA [...], 2023h).
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Figura 10: Fragmento da nona entrevista de 2023 (Novembro) com Fonseca.

Fonte: Acervo Antibandeira [...], (20231), imagem da autora.

P6, aonde que eu ia imaginar, um dia ta aqui, no meu local de trabalho
simples, ta ligado? Fazendo um video desses... Porra... Mas mano... Nois ta
aqui discutindo o futuro no Brasil né? Que ¢ fazer basicamente o que falam a
vida inteira que a gente ndo pode. Que ¢é participar do bagulho. E isso. A
gente esta construindo um jeito de fazer, mesmo que seja um exercicio de
imaginagdo, mas ¢ um exercicio de imagina¢do que amanha, na conversa que
vocé for ter com alguém, vai influenciar a sua fala, ta ligado? E ai pode tocar
outra pessoa. E ai ndo vai ser mais s6 a gente aqui, vai ser a gente e mais um,
e depois a gente e mais outro, ta ligado? (ANTIBANDEIRA [...], 20231).
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Figura 11: Fragmento da décima entrevista de 2023 (Dezembro) com Natasha.

Fonte: Acervo Antibandeira [...], (2023j), imagem por Elis, Nicoly ¢ autora.

Palmas para a Natasha!! Ai mulher, olha, a pergunta de hoje: A gente quer
saber de vocé, o que ¢ o Brasil pra vocé€? Ah, ¢ um pais maravilhoso, com
sol, com chuva, com alegria, com tristeza. E o nosso pais. E isso ai. Podia
melhorar, né? E a gente quer saber também de vocé, o que vocé imagina, o
que vocé deseja pro Brasil daqui trinta anos? Ah, menos pessoas trans
mortas, menos preconceito, transfobia, racismo, discrimina¢do com as
pessoas, populagio de rua... E isso. O futuro é travesty!!! E hoje é
aniversario da Natasha!!! E o qué? Oi, parabéns pra vocé... Vou puxar ta?
Nessa data querida.... Puxa ndo!!! Ué? (ANTIBANDEIRA [...], 2023j).

Consideracoes finais

Mesmo utilizando a Antibandeira como um territério seguro que busca a criagdo de
um espaco de igualdade, Portelli (2010, p. 6) e Coutinho (2012, p2.) argumentam que sempre
ird existir uma desigualdade na entrevista, seja pelo poder da camera ou pelas condi¢des
sociais, educacionais, de género mas, segundo Portelli (2010, p. 6), as partes durante uma

entrevista falam como iguais, mesmo ndo o sendo. Isso torna a entrevista um momento
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utopico, um experimento de igualdade, onde se imagina um mundo em que somos politica e
socialmente iguais, sem o abandono de uma posi¢do critica, reconhecendo a injusti¢a social

que ¢ tratada de iluminar, criticar e destruir.
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THE POETICS OF NOT SEEING. THE IMAGINED IMAGE THROUGH
CINEMA
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Resumo

O artigo discorre sobre a experiéncia humana no mundo através da percepcdo e a relagdo com as imagens.
Explora o conceito de “devir” como um fluxo continuo de transformagéo, e sua relagdo com a cultura, a
memoria e a identidade. Reflete sobre o papel das imagens — reais e imaginadas — na construcéo do ser,
referenciando Henri Bergson e sua visdo de que tudo no mundo ¢ imagem. O cinema ¢ apresentado como
uma ferramenta que materializa essas questdes, sendo analisado por meio dos documentarios Janela da
Alma (2001), de Joao Jardim e Walter Carvalho, e Estamira (2004), de Marcos Prado.

Palavras-chave: Devir, Imagens, Cinema, Memoria.

Abstract

This article discusses the human experience in the world through perception and the relationship with
images. It explores the concept of “becoming” as a continuous flow of transformation, and its relationship
with culture, memory and identity. It reflects on the role of images — real and imagined — in the
construction of the being, referencing Henri Bergson and his view that everything in the world is an
image. Cinema is presented as a tool that materializes these issues, being analyzed through the
documentaries Janela da Alma (2001), by Jodo Jardim and Walter Carvalho, and Estamira (2004), by
Marcos Prado.

Keywords: Becoming, Images, Cinema, Memory.

O nosso devir no mundo ¢ pautado pelas percepgdes e sensagdes. A experiéncia
caminhante afirma uma certa presenca. Para além daquilo que enxergamos com os
olhos, héd qualquer coisa que vai além, muito além. A nossa habilidade de ser e estar no
mundo extrapola a percepgao corporal imediata e se constroi também pelos meandros da
cultura ¢ dos afetos. E uma espécie de periferia, do pensar e do sentir, que muda a
experiéncia do nosso corpo no tempo e espago. Este mesmo ser-corpo que se faz

também, por vezes, o proprio tempo e espago na sua vivéncia.

! Trabalho apresentado no X COCAAL, realizado de 5 a 8 de novembro de 2024, como parte da Sessdo 8
intitulada: O oculto e o indizivel pelas vias do cinema.

2 Doutora em Arte Contemporanea pela Universidade de Coimbra, Mestre em Artes pela Kunstuniversitcit
Linz - Austria, e Bacharela em Artes Visuais pela Universidade Federal de Minas Gerais.
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Penso sobre as questdes da memoria e do tempo. O cinema lida diretamente com
essas inquietacdes. Porque ele trata, de maneira muito sabia, das realidades e ficgoes.
Assim mesmo no plural, como coloca o pesquisador da fotografia Boris Kossoy. Na
tecitura do mundo/imagem ha possivelmente muitas realidades as quais podemos
atribuir sentido e outras tantas ficcoes que podem se assemelhar as realidades
primeiramente postas.

Para dar inicio & minha analise, me vem a questdo das imagens em si. Imagem:
algo que deve ter nascido antes mesmo de qualquer outra coisa. Estou pensando no
inicio de tudo. Antes de existir de fato, tudo isso a que chamamos mundo, deve ter
havido uma ideia, ou seja, tudo foi possivelmente imaginado. E essa metafora da
criacdo, passando pela criatividade, ¢ algo que me atrai.

Dentre as apari¢des imagéticas (phantasmata), tantas imagens sdo imaginadas
(imaginatio) por nés e, somente parte delas permeiam a nossa existéncia real no mundo.
Ou seja, ha sobretudo imagens imaginadas e também uma outra categoria, das imagens
foto, imagens cinema, imagens pintura. Na antiguidade diriam: imagens naturais ou
imagens artificiais, mas neste momento isso ndo resolve mais a questao.

O que esta efetivamente posto, sdo as formas de estar no mundo por meio das
imagens. As relacdes entre imagens. Teoria que foi amplificada nos escritos de Henri
Bergson, principalmente na obra “Matéria e Memoria”, na qual o filésofo sugere: tudo
no mundo ¢ imagem, inclusive o meu proprio corpo. Dessa maneira vamos dispor, ainda
segundo este autor, as imagens conhecidas como consciente e as imagens que nao
conhecemos como inconsciente. Porque ndo faz muito sentido, pondo o verdadeiro e
necessario peso da memoria, dizer que aquelas imagens com as quais entramos em
contato, as que trouxemos para perto, interiorizamos, criamos elos com as outras tantas
jé& preexistentes sejam, ao final de tudo, aquilo que supomos nao saber ou o chamado
inconsciente?!

O devir: um fluxo permanente, movimento ininterrupto, atuante como uma lei
geral do universo, que dissolve, cria e transforma todas as realidades existentes; devenir,
vir a ser. O devir como um modo de pensar em movimento, que valoriza a experiéncia,

os saberes, as identidades, as multiplicidades, as interagdes e os afetos.
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Durante o devir natural de nossas vidas, podemos identificar que a percepgao,
imediatamente ligada ao espago, tem o mesmo peso da acdo que se discorre no tempo.
A consciéncia esta para o mundo por intermédio do corpo e este corpo € o instrumento
para ser e estar no mundo. Se pudéssemos pensar no tempo expandido, no qual
borram-se as fronteiras de passado, presente e futuro, o devir € um movimento que joga
o corpo nos didlogos com o tempo, a0 mesmo instante que se vai de encontro ao espago,
a matéria e suas representacdes. No movimento, o ser vive, se transforma e se reinventa.
O corpo ¢ territério e o devir é cultura em transito. Trata-se de criar raizes nas
experiéncias.

E o que seria entdo o devir, se ndo, uma ferramenta cinematografica?

Me aproximo agora do documentério brasileiro Janela da Alma (2001) dos
diretores Jodo Jardim e Walter Carvalho. Sdo apresentadas neste documentario, distintas
formas de ver ou enxergar o mundo e seus protagonistas sdo indagados se os olhos sdo
ou nao, as janelas da alma.

Os diretores entrevistam profissionais das artes, cinema, fotografia, literatura ou
pessoas que tinham algo particular para dizer sobre o olhar. Perpassam diferentes
espagos, trazem diversos acontecimentos que constroem, para o espectador, uma
consciéncia acerca da experiéncia de estarmos no mundo.

Iniciam esse pervagari com uma cena sem qualquer objeto nitido, apenas
geometrias circulares em um desfoque / bokeh que, pouco a pouco, ao longo do filme,

formam uma cidade em movimento, vista de uma janela de carro (figura 1).

Figura 1: Frame 12:55
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Fonte: JANELA da Alma, diregdo de Jodo Jardim e Walter Carvalho, 2001.

Somos trazidos, inicialmente, como um corpo errante, que nao sabe onde esta
nem sequer para onde vai. Dessa maneira, vamos sendo conduzidos pelas tomadas,
pouco a pouco, descortinando algo que estava noutro plano focal.

Comeco por citar e assim também presto homenagem a Antonio Cicero
(1945-2024), que faleceu no ultimo dia 23 de outubro.

Ele diz olhando para a camera:

Se o olho ¢ a janela da alma, entdo vocé tem que olhar por essa janela com
outro olho e esse outro olho também ¢ janela da alma. E por ai... vocé tem
que olhar por essa janela com outro olho. A janela ndo olha. Quem olha é um
olho através da janela. Quer dizer, num certo sentido ¢ uma metafora
complicada que leva a um tipo de coisa que ndo resolve o problema real de
explicar o que ¢ a visdo, porque vocé vai ao infinito com essa historia de
janela da alma, entende? E nunca chega, na verdade, a propria alma
(JANELA da Alma, direcdo de Jodo Jardim e Walter Carvalho, 2001).

Nesta questdo do ver pelos olhos (figura 2), Saramago disse também no
documentario: “ndo vemos a realidade de fato como ela é. Porque o nosso olho ¢

limitado. Porque ele é uma forma de ver, entre tantas outras que existem” (Ibidem).
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Quando nos colocamos no plano da realidade expandida, compreendendo ai
também o passado, o presente e o futuro, toda a bagagem que trazemos nos envolve na
interpretacdo continua do presente e isso também se adere as camadas da visdo. Essa
dada consciéncia ¢ uma ferramenta de ser e estar no mundo. De habitar. Porque habitar
¢ fazer parte desse mesmo mundo, que observamos, nao por um olhar distante, mas por

contiguos gestos de pertenca. Sigo com trés exemplos desses gestos:

A grande experiéncia que eu tive assim que eu usei oculos, a primeira vez
que eu pus os Oculos, foi notar a quantidade de detalhes que se véem
normalmente e que eu ndo via antes de usar os 6culos. Entdo, por exemplo,
uma coisa que eu achei maravilhosa, foi ver que as arvores eram multiplas,
quer dizer, eu sempre soube intelectualmente que as arvores, a copa das
arvores, era composta de folhas, mas eu s6 via aquela massa. Quando eu pus
os oculos e notei que, embora vocé nao visse as folhas individuais, vocé via a
multiplicidade que é composta uma arvore. Aquilo para mim foi uma
descoberta maravilhosa (Ibidem).

O fotégrafo Evgen Bavcar, deficiente visual, complementa a questao do olhar
ligado as formas de estar no mundo. Antes de ser um olho que de fato enxerga, ¢ o olhar

que visualiza e imagina uma dada realidade:

Lembro-me da época em que era mais jovem e perguntava aos rapazes: estdo
vendo alguma moca bonita? Cheguei a me apaixonar por mogas que
agradavam aos meus amigos, ndo a mim. Atualmente prefiro ver ao vivo. Isso
¢ muito importante. Ndo devemos falar a lingua dos outros, nem utilizar o
olhar dos outros, porque nesse caso, existimos através do outro. E preciso
tentar existir por si mesmo (Ibidem).

Agnes Varda (1928-2019) também traz a sua contribui¢do ao documentario,
explicando suas maneiras de filmar seu marido Jacques Demi de maneira muito
proxima (figura 2) e que, através deste ato, implicasse um afeto, que somente ela

poderia construir imageticamente:

Quando vocé me pergunta se, as vezes, fazemos as coisas de outro jeito,
lembro-me de quando filmava “Jacquot de Nantes”, conhecido no exterior
como “Jacquot”. O tema desse filme era a infincia e a adolescéncia de
Jacques Demi quando crianga, quando era chamado de Jacquot. Eu fazia um
filme sobre a historia que ele me contara e ele assistia a filmagem de sua
propria infincia, tudo se passava em uma garagem em Nantes, no lugar onde
crescera. O lugar real. (...) Lembro-me de ter pensado: estou fazendo toda
essa ficcdo sobre Jacques e ele esta ai, vivo e talvez por pouco tempo, pois
ele estava doente. E pensei, como quando queremos, fazer algo por alguém, e
dizemos: fiquei proxima, tanto quanto possivel, de quem sofria. E para um
cineasta, estar proximo quer dizer estar realmente proximo. Entdo, eu filmava
0 que todos viam, seu rosto, seus bragos, suas maos, nada de especialmente
intimo, como por exemplo tomando um banho em casa, mas a maneira com
que filmei seus bracos, suas maos e seu rosto, de perto, muito perto,
chegando a textura desse homem. A pele, pode-se ver cada pelo, como se
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entrdssemos em sua pele, de muito perto, acho que sé tive essa visdo devido
ao medo de perdé-lo. E o perdi. Ele morreu 6 meses apos a filmagem
(Ibidem).

Figura 2: Frame 42:02

Fonte: JANELA da Alma, diregdo de Jodo Jardim e Walter Carvalho, 2001.

Nao sei se os olhos sdo as janelas da alma. Mas ha ai qualquer coisa instigante.
Do corpo fisico que esta o tempo todo entrelagado as tais periferias do pensar e do
sentir, que se lanca e se faz presente no devir, 0 movimento de vida e de atualizacdo
continua do viver. Compreendo de tais exemplos trazidos do documentério, as formas
de estar no mundo por meio das imagens. As imagens que imagino, as imagens que
vejo, as que crio dentro de mim, as que crio para fora de mim. As imago agens.

As imago agens sdo essas imagens que, vindo do campo das imagens
desconhecidas — o tal inconsciente externo que citei anteriormente — se aderem as
imagens do consciente interno, colocando a maquina da memoria pra funcionar. Essa
atualizacdo frequente e espontanea, contextualiza o nosso corpo no mundo, pois
estabelece os lagos no presente expandido.

Em Estamira (2004), documentério brasileiro dirigido por Marcos Prado, temos

os relatos da personagem que se nomeia Estamira, uma guardid do mundo. O roteiro

125



# COCAAL A AAAS

COLOQUIO DE CINEMA E ARTE DA AMERICA LATINA

perpassa a historia dessa mulher de 63 anos, catadora no lixdo de Jardim Gramacho em
Duque de Caxias no estado do Rio de Janeiro.

A sobrevivente divide com o espectador suas sabedorias de mundo, fala das
imagens que a compodem, fala de um mundo colapsado que vivemos. Ela caminha

muito. Em seu devir, acompanhamos a sua vida, os seus delirios (figura 3).

Figura 3: Frame 16:01

Fonte: ESTAMIRA, dire¢dao de Marcos Prado, 2005.

Nao localizo uma Estamira louca, ou esquizofrénica. Vejo um ser dotado de
saber fundado na experiéncia, nas coisas que ela sabe de cor. De cor, para o povo da
antiguidade, era saber de coragdo. Entdo o discurso delirante ¢ uma forma de lidar com
as imagens que a vida impos. Um devir delirante para um mundo insuportavel.
Dissolvem-se, portanto, os limites das estruturas: consciente e inconsciente. Como
precisar no seu discurso esses limites? Se tudo se permeia, se tudo ¢ imagem, como
viver fora delas? Cito falas dela no documentario:

“A criagdo toda ¢ abstrata. O espaco inteiro € abstrato. A adgua ¢ abstrata. O fogo
¢ abstrato. Tudo ¢ abstrato. Estamira também ¢ abstrato” (ESTAMIRA, direcdo de
Marcos Prado, 2005);
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“Tem o eterno, tem o infinito, tem o além, tem o além do além. O além dos

além, vocés ainda ndo viram. Cientista nenhum ainda viu o além dos além” (Ibidem);

Tem o controle remoto superior, natural e tem o controle remoto artificial. O
controle remoto € uma forga quase igual a luz, a forga elétrica, a eletricidade,
sabe. Agora ¢ o seguinte, o homem, na carne e no sangue, tem os nervos. Os
nervos da carne sanguinea vém a ser os fios elétricos. Agora os deuses, que
sd0 os cientistas, técnicos, eles controlam, ele veem aonde ele conseguiram.
Os cientistas determinados trocadilos. Eles conseguem. Porque o controle
remoto ndo queima. Entdo assim... O cientista tem o medidor e controla.
Igual o ferro ali. Aquele que tem os nimeros, tem pra ld, tem pra... é, tdo
simples né (Ibidem).

Estamira trata em seu discurso, de maneira messianica, de avisar-nos dos
problemas mais profundos que ela encontra em nossa sociedade. Fala de viver no tempo
e espago, de realidade e ficgdes. E repete muitas vezes sobre as Forgas, estruturas de
poder que estdo a controlar-nos. Essas estruturas sabem exatamente o que fazemos e
como vivemos. Eles querem o nosso fim. Estamira resiste ao fim. Seu corpo
caminhante, um verdadeiro flaneur dos tropicos, passo a passo, encontra solo arido de
terra revirada, lixo, residuo, morte. Tudo que cabe nesses quartos de despejo do mundo,

como diria Maria Carolina de Jesus (2006). Estamira, também uma Carolina (figura 4).

Figura 4: Frame 1:20:35

Fonte: ESTAMIRA, dire¢dao de Marcos Prado, 2005.
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Em Estamira, delirio se faz realidade. Os saberes e existéncias em transito
compdem a nossa cultura. O devir, caminhada errante de todos os seres, abre em leque
muitas potencialidades, atualizando as imagens que estruturam o ser tempo e espago,
atualizando praticas, criando, inventando e transformando. Sabemos e existimos de
maneira indissociavel.

As imagens, em suas multiplas existéncias — imaginadas, capturadas,
reconstruidas —, nos constituem tanto quanto constituem o mundo ao nosso redor. O
cinema, enquanto linguagem, ferramenta e experiéncia, reconfigura as formas de estar
no mundo, dissolvendo fronteiras entre o real e o imaginado, o consciente € o
inconsciente, o visivel e o invisivel.

Com Janela da Alma e Estamira, revisitamos o devir como fluxo incessante da
experiéncia humana, que se atualiza e se reinventa no caminhar. A relagdo entre corpo,
memoria e imagem se desdobra na percep¢ao, criando um territdrio de pertencimento e
transformagdo. A imagem, assim como a propria existéncia, ndo € estatica, ¢ pulsante e
multipla.

Se o olhar ndo se limita a fun¢@o dos olhos e se espalha pelo corpo e pelo sentir,
entdo o cinema ndo apenas nos permite ver, mas também nos ensina a habitar o mundo
de diversas formas. Estamira, em sua errancia e lucidez e as multiplas vozes de Janela
da Alma nos lembram que as imagens que vemos, € as que imaginamos, carregam
camadas de existéncia que nos atravessam. O devir, portanto, ndo ¢ apenas uma ideia

filosofica, mas um estado de presenca continua.
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Resumo

O cinema surgiu como uma arte global, mas as culturas locais imprimiram suas peculiaridades, criando estéticas
unicas como o expressionismo alemao, a vanguarda soviética e a nouvelle vague. Essas escolas ajudam a tragar
uma linha histérica didatica, mas refletem uma visdo eurocentrada. E crucial buscar referéncias periféricas, como
o cinema latino-americano, africano e asiatico, para combater o apagamento historico e cultural. No entanto, unir
cinematografias heterogéneas ¢ um desafio para pesquisadores que busquem um panorama amplo e inclusivo da
direc¢@o de fotografia.

Palavras-chave: Cinematografia, Historia, fotografia, estética, modernidade.

Abstract

Cinema emerged as a global art form, but local cultures imprinted their unique traits, creating distinct aesthetics
such as German Expressionism, Soviet avant-garde, and French New Wave. These schools help outline a
didactic historical framework, yet they reflect a Eurocentric perspective. It is crucial to seek peripheral
references, such as Latin American, African, and Asian cinema, to combat historical and cultural erasure.
However, uniting heterogeneous cinematographies is a challenge for researchers aiming to provide a broad and
inclusive panorama of cinematography.

Keywords: Cinematography, History, Photography, aesthetics, modernity.

A imagem cinematografia nasceu mundial, com circulagdo intensa de filmes, e
constante trocas de tecnologia, técnicos e artistas. No entanto, com a integracao da técnica e
dos principios narrativos no mercado e no imaginario de diversos paises e populacdes, as
culturas locais passaram naturalmente a imprimir suas peculiaridades em seu cinema nacional,
gerando estéticas inequivocas como o expressionismo alemdo, o cinema de vanguarda
soviético ou o cinema classico norte-americano (Star System). Para o estudo historico da

cinematografia (relacionado ao estudo das imagens como procedimentos técnicos, artisticos e

! Trabalho apresentado no X COCAAL, realizado de 5 a 8 de novembro de 2024, como parte da Mesa
Pré-Constituida intitulada: Dire¢@o de fotografia no Brasil: processos formativos e identidades.

2 Professor na UFPE e doutor pela Université Paris 1 Panthéon- Sorbonne, publicou livros como Contdgio
(2022) e Palavras Sujas sobre Azulejos Brancos (2021).
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culturais), essas referéncias sempre ajudaram a criar repertorios até hoje preponderantes para
a direcdo de fotografia do audiovisual contemporaneo, como o film noir, o neorrealismo
italiano e a nouvelle vague. Tais escolas mais evidentes auxiliam bastante na didatica sobre
histéria da cinematografia, ou seja, numa tentativa de abordagem da historia da imagem no
cinema; essa ajuda ¢ mais evidente na fase introdutoria da disciplina, para tracar uma linha
historica compreensivel entre diversas estéticas, seus contextos historicos e tecnologicos em
relacdo a historia da arte e, sobretudo, para identificar sensibilidades historicas especificas que
demandaram o desenvolvimento de novos recursos fotograficos para expressar o espirito de

uma época no movimentar das imagens.

Contudo, mesmo que admitindo a importancia didatica de abordar tais canones,
precisamos observar que todos esses exemplos s3o advindos de uma historicidade
eurocentrada-estadunidense, o que ndo as invalida, mas nos faz acender o alerta sobre a
urgéncia de diversificar o olhar para além de uma abordagem histérica excludente e ainda
imperialista. Caso contrario, estaremos nos privando da riqueza de olhares que o cinema foi
capaz de expressar ao longo de sua historia, apos uma rapida difusdo mundial. Apesar de um
questionamento reincidente sobre uma possivel ndo universalidade do fazer cinema, por uma
questdo de recursos e conhecimento técnicos, sobretudo por parte de distribuidores (ligados
aos grandes centros dvidos a exportar suas produgdes), o cinema mundial atual desmonta
totalmente esse argumento, com equipamentos digitais cada vez mais acessiveis e obras
abracadas pelo publico local, que por vezes também alcangam o reconhecimento

internacional.

Até mesmo o Oscar, premiagdo da indistria norte-americana que historicamente
desdenhou outras tradi¢des cinematograficas, vem revelando aos poucos uma maior abertura
para obras de linguas e culturas antes ignoradas, chegando algumas a concorrer a prestigiosa
categoria de melhor filme, como o brasileiro Ainda Estou aqui (Walter Salles, 2024), o
japonés Drive my Car (Ryusuke Hamagushi, 2023) e o sul-coreano Parasita (Bong Joon-ho,
2019), esse ultimo chegando a levar essa estatueta para casa. O cinema teria, enfim,
tornado-se universal, sem, no entanto, perder o tempero local de suas produ¢des. Seria a

cinematografia um exemplo dessa dinamica de encontro e diversidade.
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1. Universal ou local

Contudo, essa abertura de espago ndo foi conquistada por bondade dos grandes centros
de poder, mas de uma certa pulverizacdo desses centros, tanto em termos econdmicos, mas
também culturais, no que concerne a veiculagdo de novas pautas advindas de minorias
diretamente ou afetivamente ligadas aos paises periféricos. Buscar outras referéncias,
sobretudo periféricas, para o estudo da imagem no cinema, ¢ abrir caminho para visualizar a
universalidade do cinema, ou se engajar numa forma de lutar contra o encobrimento histdrico
que, para Enrique Dussel, ¢ encobrimento da alteridade. Para Dussel, tal fendmeno de
encobrimento se confunde com a propria Modernidade, que para ele € um mito civilizatorio
que impde uma violéncia colonial simbdlica a partir de uma historicidade eurocentrada tinica
e linear, que representaria uma evolugdo racionalista da humanidade. Na Modernidade, ndo

haveria aparecimento do Outro, mas a projecao do si mesmo (DUSSEL, 1993, p. 35).

Tal um encobrimento do outro por meio da projecao nos remete naturalmente a filmes
que retratam outros povos a partir de projecoes simplista e estereotipadas. O cinema muitas
vezes se tornou, assim, um mecanismo imagético desses mito universalizante, um espelho que
refletia os olhos e mentes da cultura que produzia os filme na Europa e EUA, encobrindo o
resto do mundo numa sombra difusa e disforme, algo familiar com o que Dussel observava

em toda cultura e pensamento modernos:

O fato de existir América Latina, Africa ou Asia ndo tem nenhuma importancia para
o filésofo de Frankfurt [Habermas]! Ele propde uma definicdo exclusivamente
‘intra-europeia’ da Modernidade — por isso ¢ autocentrada, eurocéntrica, onde a
‘particularidade’ europeia se identifica com a ‘universalidade’ mundial sem ter
consciéncia da referida passagem. [...] O ego moderno desapareceu em sua
confrontacdo com o ndo-ego; os habitantes das novas terras descobertas ndo
aparecem como Outros, mas como Si-mesmos a ser conquistado, colonizado,
modernizado, civilizado, como ‘matéria’ do ego moderno. [...] O outro é a ‘besta’ de
Oviedo, o ‘futuro’ de Hegel, a ‘possibilidade’ de O’Gorman, a ‘matéria bruta’ para
Alberto Caturelli: massa rastica ‘descoberta’ para ser civilizada pelo ‘ser’ europeu
da ‘Cultura Ocidental’, mas ‘en-coberta’ em sua Alteridade. (DUSSEL, 1993, pp.
35-36)

Reconhecer tal alteridade no campo da cinematografica ndo busca simplesmente
atualizar tais cinemas periféricos com as grandes linhas internacionais, mas tenta, sobretudo,

observar neles outras formas possiveis de se trabalhar outros pontos de vistas, outros olhares.
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Assim, construgdes imagéticas dissonantes podem representar o que Joaquin Barriendos
(2019, p. 41) avalia como sendo uma forma de lutar contra a colonialidade do ver, ou seja:
[...] por em evidéncia a atualidade da l6gica etnocéntrica por meio da qual se pdem
em pratica os processos de inferiorizagdo racial e epistémica que caracterizam os
diferentes regimes visuais da modernidade/colonialidade e, por outro, desvendar as

mutagdes geopoliticas, ontologicas e cognitivas do capitalismo impulsionadas tanto
pela “fome de metais” quanto pela “fome de alteridade”.

Ao incluir, por exemplo, as cinematografias latino-americana, africana e asiatica,
estariamos alimentando essa fome pela alteridade no cinema, abrindo, assim, possibilidades
para descolonizar o olhar e evidenciando a relagdo hierdrquica que determina quem ¢é que
pode olhar, o que pode ser visto e o que ¢ invisibilizado. As imagens do cinema sdao
importantes para entendermos a constru¢do (e a possivel desconstrucao) de um olhar
hegemonico, diante tantas formas de se compor, iluminar e expor uma cena. No entanto, além
da diferencas de recursos financeiro ¢ técnicos, seria realmente relevante classificar estéticas
fotograficas no cinema a partir de identidades nacionais e regionais? Haveria diferencas
estéticas consideraveis a partir de caracteristicas culturais e geograficas para justificar tal
escrutinio. Ou serd que hoje as diferengas se sustentam apenas por distintas individualidades,

dentro de um ambito de referéncias universais na constru¢ao de cada olhar individual.

Além disso, alguns dilemas emergem quando buscamos construir uma unidade para
tais cinematografias geograficamente localizadas, o que sem duvidas ¢ bem-vindo dentro de
um esfor¢o didatico (unidades, capitulos, temas), mas que pode ser diminutivos ao procurar
juntar corpos demasiadamente heterogéneos. Como falar de um cinema latino-americano,
africano ou asiatico, sem cair em facilitagdes e abreviagdes. Sao povos distintos (nem sempre
contemplados com a territorialidade de um pais) com filmes que revelam olhares distintos.
Contudo, a estética das imagens cinematograficas abre um campo capaz de destrinchar

olhares, ndo apenas para desamarrar diferengas como para revelar semelhangas.

Havia, por exemplo, entre os jovens cineasta da América Latina nas décadas de 1960 e
1970, uma clara inclinagdao politica diante da Guerra Fria e o imperialismo estadunidense,
traduzidas por diversos filmes e escritos deles, nos quais a estética cinematografica deveria
ser politica e ativa. Robert Stam lembra da influéncia de Frantz Fanon sobre esses artistas,
sobretudo quando esse empregou a nocdo lacaniana de fase do espelho para analisar a

psiquiatria colonial, para a qual a identificagdo era uma questao ao mesmo tempo psicologica,
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cultural, historica e politica: “Um dos sintomas da neurose colonial, por exemplo, era a
incapacidade demonstrada pelo colonizado de identificar-se vitima do colonialismo. A

objetividade da midia, apontou Fanon, trabalha sempre contra o nativo” (STAM, 2009 p. 117).

Isso fez com que esses cineastas sinalizassem um envolvimento direto com a
sociedade, a exemplo dos argentinos Fernando Solanas e Octavio Getino, que clamaram, por
meio de que chamavam Terneiro Cinema, pela dissolugdo da estética no interior da vida da
sociedade e “conceberam a espectatorialidade cinematografica como um ‘encontro historico’,
no qual os espectadores, em vez de reverberar a sensibilidade de um autor, tornam-se ativo
conformadores de seus destinos” (STAM, 2009 p. 116). O cubano Espinosa, pregava por um
cinema imperfeito e, assim ndo reacionario, enquanto Glauber Rocha via a revolugdo na fome
e sua violéncia. Em termos fotograficos, havia outras aproximagdes mais especificas
possiveis, como entre o cinema moderno brasileiro e cubano, com movimentos circulares e
organicos, que se distanciavam de outros latinos ainda muito apegados esteticamente a

referéncia neorrealista.

Tal abordagem busca igualmente evidenciar a for¢a de um cinema africano de autor,
que busca seu caminho depois de um comego tardio em comparacao aos demais continentes
(praticamente, apenas depois do processo de independéncia no pés-Segunda Guerra Mundial).
Cineastas como Osmane Sambene, Djibril Diop Mambéty e Souleymane Cissé conseguiram
reconhecimento internacional ao tratar seus temas e criar imagens de suas proprias
representacoes, embora suas aseus filmes ainda fossem bastante dependentes de produtores e
técnicos estrangeiros (sobretudo europeus), inclusive na direcao de fotografia. Outro tema
ardiloso ¢ se devemos considerar os paises magrebinos, ao Norte da Africa, de maioria arabe,
separados ou ndo de um cinema africano subsaariano negro. No entanto, apesar das
dificuldades materiais, esse jovem cinema parece, segundo Mahomed Bamba, ter alcancado

um existéncia artistica:

Apesar dessa situagdo ndo tio reluzente, o cinema na Africa continua
sendo uma realidade gragas a individualidades. E um cinema que ja
comeca a existir no plural. Essa pluralidade ndo estd apenas na
diversidade tematica, estd na renovagdo estético-estilistica e na
emergéncia de novas geracdes cinematograficas do norte ao sul do
continente (BAMBA, 2008, p. 216).
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Sobre a Asia, entre tantas culturas e olhares milenares, talvez se destaque aqui o
cinema indiano, com a estética carregada dos famosos musicais de Bollywood, além de outra
tradi¢do antipoda a essa, que se repousa no vazio ¢ na contemplacdo da imaterialidade dos
espagos, no cinema asiatico-oriental (China, Japdo, Coreia, Taiwan, Malasia, Vietnam,
Tailandia), que nos carrega em seu fluxo de tempo, reconfigurando espagos da
contemporaneidade. E uma tradicio rica e diversa, partindo dos pioneiros Akira Kurosawa e
Kenji Mizoguchi, observadores do ruir de um passado, no pos-Segunda Guerra, chegando a
evanescéncia do tempo e dos corpos sob as luzes néon das grandes cidades, destacando-se
Hou Hsiao-Hsien, Wong Kar-Wai e Jia Zhangke e os diretores de fotografia Mark Lee Ping
Bing, Christopher Doyle e Yu Likwai. Como escrevi em um artigo de 2007, ¢ um cinema que

evoca uma nova leitura da modernidade por meio de um estética propria:

Sao filmes que atravessam a busca de uma razdo de existir de uma
geracdo desesperada entre raizes historicas dispersas e uma
aculturagdo frenética e avassaladora do presente. [...] A traducao por
dessa busca desesperada por uma identidade ¢ a arma desse cinema
para impor uma nova leitura dos moldes de desenvolvimento
exportados pelos EUA e Europa. Abre-se, assim, a possibilidade de
uma estética propria, € assim coerente, para observar o mundo e
exprimir suas angustias (SOARES, 2007, p. 47).

Tais dilemas e imbricagdes sdo parte do desafio para pesquisadore(a)s e professore(a)s
para oferecer na disciplina Histéria da Cinematografia um panorama amplo e descolonizado

da direcdo de fotografia.

2. Moderno ou local

Tais imbricagdes entre influéncias externas e afirmagdes identitarias se tonam mais
evidentes a partir dos cinemas modernos locais. Contudo, o préprio termo moderno, em um
pais periférico, pode ser ja contraditorio, tendo em vista que, para a teoria decolonial, a
colonialidade ¢ constitutiva da Modernidade, ou seja, constituida por resquicios do
colonialismo ainda impregnados nas culturas e nas identidades nacionais. Para essa linha de

pensamento, a Modernidade ¢ um fenomeno historico-cultural fundado sobre parametros do
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eurocentrismo que busca legitimar direta ou indiretamente fossos sociais € dominacao

econdmica.

Anibal Quijano denuncia essa percepgao historica unilinear, unidirecional, sequencial
como forma de colonialidade do poder, que legitima sujeicao de povos a uma elite ligada as
antigas colonias, e de paises a um sistema onde serdo sempre periféricos, pré-capital,
consumidores de artigos industriais e de cultura de massa importada. Para Quijano, tal
consequéncia da historia do poder colonial teve duas implicagdes decisivas: o despojo de
identidades historicas proprias e singulares; e outra, menos Obvia, que ¢ fixagdo de nova
identidade racial, colonial e negativa, implicando o despojo de seu lugar na historia da
producdo cultural da humanidade. Nesse contexto, Quijano aponta que ao suprimir a
participagdo cultural desses povos, a colonialidade os priva ndo apenas da expressao digna de
sua cidadania, mas também sequestra sua contemporaneidade:

Dai em diante ndo seriam nada mais que ragas inferiores, capazes somente de
produzir culturas inferiores. Implicava também sua relocalizagdo no novo tempo
historico constituido com a América primeiro e com a Europa depois: desse
momento em diante passaram a ser o passado. Em outras palavras, o padrdo de
poder baseado na colonialidade implicava também um padrio cognitivo, uma nova

perspectiva de conhecimento dentro da qual o ndo-europeu era o passado e¢ desse
modo inferior, sempre primitivo. (QUIJANO, 2005, P. 127)

Portanto, para o pensamento decolonial, ndo existe nenhum tipo de modernidade sem
que essa implique a produgdo, a reprodugdo ou a transformagdo da colonialidade. Por essa
razdo, prefere-se a expressdo modernidade/colonialidade, como uma unidade de analise
inseparavel, o que invalidaria expressdes como “cinema moderno latino-americano”,
demandando alguma outra tais como cinema decolonial, cinema disruptivo ou cinema
pos-colonial. O embate linguistico ¢ sem duvidas interessante, mas talvez, para o estudo
dessas cinematografias, termos em negagdo acabem afastando uma reflexdo mais precisa e
menos estigmatizadas sobre cinematografias especificas, pois o cinema nunca foi uma arte

pura e isolada, fechada a influéncias artisticas, econdmicas e técnicas externas.

Mesmo as diferengas técnicas diante do fosso entre os orgamentos de filmes
periféricos e de filmes estadunidenses e europeus tém se tornado menos drasticas. Por sinal,
cabe ressaltar aqui as transformagdes técnicas e econdomicas advindas com novas tecnologias,

mais versateis e baratas, o que vem dando a cineastas periféricos a possibilidade de acessar
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tecnologia audiovisual profissionais, antes fora de alcance. Destacamos aqui as cdmeras
digitais cada vez menores, mais baratas e eficazes (com grande latitude de exposi¢do, por
exemplo), a pos-producdo digital (correcdo de cor e efeitos especiais feitos em um
computador pessoal) e iluminacdo leve, de baixo consumo de energia e cada vez mais
acessiveis, como a tecnologia LED (muitas j4 em RGB e funcionando por meio de pequenas
baterias v-mount). Toda a cadeia se tornou mais barata e diversificada, com mais opgdes e

empresas concorrentes, além da facilidade de compra através da internet.

Evidentemente, sempre haverd uma distancia enorme entre grandes producdes de
Hollywood e as de paises periféricos, mas o principio tecnolégico estad cada mais proximo e
disponivel, o que transforma essa distdncia em possibilidade estética, ndo mais com a fome
incompreendida que Glauber Rocha considerava nossa maior miséria, mas com a
possibilidade de multiplicar olhares e linguagens através desse acesso um pouco mais
democratico, encontrando minorias até entao silenciadas ou ofuscadas pelos fortes refletores
de grandes filmes comerciais estadunidenses. Com a maior acessibilidade aos meios de
produgdo profissionais do audiovisual, o cinema periférico parece ter reencontrado Glauber na
estética ndo mais dependente do acesso a equipamentos técnicos de ponta, mas no
revolucionario poder de consciéncia que o cinema alcanca no ato moral de filmar, agora sem
tantas amarras técnicas e econdmicas:

E uma questdo de moral que se refletira nos filmes, no tempo de filmar um homem
ou uma casa, no detalhe que observar, na Filosofia: ndo ¢ um filme mas um conjunto

de filmes em evolucdo que dara, por fim, ao publico, a consciéncia de sua propria
existéncia. (ROCHA, 1965. P. 4)

Mas tanto a fome glauberiana quanto a fome de metais e de alteridades de Barriendos
estdo ainda presentes na construcao dessas imagens disruptivas. No entanto, como esse ultimo
pontua, hoje temos consciéncia da ilusdo de um didlogo universal abstrato de visualidades
plurais entre iguais, ou de um visual global compartilhado. Mesmo ndo falando
especificamente no cinema, Barriendos ataca os nds diante nossa empresa de entender a
imagem de cinema por meio de sua multiculturalidade. Ele destaca a premissa de um processo
que “vai em direcao a uma melhor compreensao dos problemas epistemoldgicos e ontologicos
derivados da pretensdo de estabelecer um dialogo visual transparente entre saberes e culturas

diferentes” (BARRIENDOS, 2019, p .44). Nao seria justamente esse didlogo visual
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transparente entre culturas e saberes a meta de uma disciplina sobre a Histéria da

Cinematografia Mundial.

Diante de tais dilemas, o estudo da Histéria da Cinematografia pode e deve buscar
alteridades descentradas, para abrir-se a uma pluralidade do sensivel capaz de expressar
imagens de um mundo mais amplo e heterogéneo. A simplificagdo inerente a todo processo
didatico ndo deve cair, no entanto, na negacdo historica de saberes e olhares da periferia
capitalista, nem tampouco adentrar no pitoresco que sé afirma esses esteredtipos. Uma visao
historica plural das cinematografias, mesmo na sua impossibilidade de ser completa, pode
abrir espago para uma compreensao madura das mudangas de sensibilidades através das
imagens do mundo e dos desdobramentos estéticos e técnicos e narrativos de tais

transformagoes.
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Resumo

Fizemos uma breve andlise em alguns desenhos animados que retratam a cultura brasileira sob a visdo de
cineastas estrangeiros. Percebemos que estes estio repletos de esteredtipos e em muitos, o territorio da cidade do
Rio de Janeiro vira sinénimo do pais Brasil. Nota-se também que muitas caracteristicas e tradi¢cdes sdo
silenciadas, ocasionando num apagamento da nossa brasilidade. Nossos argumentos foram embasados nas
ponderagdes de tedricos como Hall (2006), Amancio (2000), Aumont (2007) e outros.

Palavras-chave: Audiovisual, Cultura brasileira, Desenhos de animagao, Estere6tipos, Representagdo cultural.

Abstract

We made a brief analysis of some cartoons that portray Brazilian culture from the perspective of foreign
filmmakers. We noticed that these are full of stereotypes and in many, the territory of the city of Rio de Janeiro
becomes synonymous with the country of Brazil. We also noticed that many characteristics and traditions are
silenced, resulting in the erasure of our Brazilian identity. Our arguments were based on the considerations of
theorists such as Hall (2006), Amancio (2000), Aumont (2007) and others.

Keywords: Audiovisual, Brazilian culture, Cartoons, Stereotypes, Cultural representation.

Representacio imagética do Brasil nos desenhos de animacio

Ha muito tempo, diretores cinematograficos estrangeiros utilizam as terras tupiniquins
como cenario de encenagdes filmicas dos mais diversos gostos. “Grande parte dessa producao
se concentra no cinema americano, a exemplo de Voando para o Rio (Flying down to Rio,
Thornton Freeland, 1933)” (AMANCIO, 2000, p.34).

No universo da animag¢do, do seu surgimento até os dias atuais, a quantidade de
imagens técnicas produzidas chega a numeros exponenciais. No meio cinematografico, desde

suas primeiras produgdes, as imagens audiovisuais se configuram como representacao

! Trabalho apresentado no X COCAAL, realizado de 5 a 8 de novembro de 2024, como parte da Sessdo Pré-Constituida
intitulada: Cinema e Arte.
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historiografica, no que se refere a algum evento ou processo considerado (Barros, 2007) e, da
mesma forma, como representagao cultural.

O cinema de animagao surgiu em 1892, quando da primeira exibi¢do do teatro dptico
de Charles-Emile Reynaud, no Museu Grevin, em Paris (Nesteriuk, 2011). Fato mais antigo
que as primeiras experiéncias dos irmaos Lumicre, em 1985, com o cinematdgrafo. O
pesquisador afirma que as primeiras séries tinham em torno de 15 (quinze) minutos -
curta-metragem’ - € a grande maioria era produzida nos Estados Unidos.

Apo6s os idos de 1920, com o aquecimento das producdes dos estudios de animacgdo
nos Estados Unidos, o desenho animado teve intensa difusdo. Os estudios Disney, com seus
investimentos em tecnologia, foram e continuam sendo um dos maiores produtores de
desenho de animacdo. A qualidade de suas produgdes atrai grande publico no mundo inteiro e
a empresa se tornou pioneira no ramo, como assevera a pesquisadora Juliane Di Paula
Odinino:

[...] os desenhos animados comegaram a ganhar expressividade no cenario
mundial com o pioneirismo de Walt Disney, desde os anos 1930, através de
longas-metragem de grande repercussdo mundial, como Branca de Neve,
Pinéquio, Fantasia, Bambi e Cinderela, titulos exibidos nos cinemas. Mais
tarde, isso viria a servir de base para a construgdo do império Disney:
cinema, teveé, parques, merchandising, quadrinhos, até culminar com a atual
ampla cadeia de produgdo, ndo s6 de animagdes, mas também de outros
géneros ficcionais, como programas infantis, filmes e séries televisivas
(Odinino, 2009, p. 104).

Dessa infinidade de producdes Disney e de tantas outras produtoras, sejam
norte-americanas ou nao, centenas de representagdes trazem o Brasil como tematica, muitas
delas enfatizando de maneira negativa aspectos peculiares do nosso povo, tal como o jeito de
andar, o jeito de conversar, entre outros, dando propor¢des alarmantes a tais aspectos e
ajudando a moldar caricaturas do brasileiro.

Ao longo dos anos, que nossa cultura brasileira tem virado roteiro hollywoodiano,
desde o século passado, diversas dessas narrativas audiovisuais foram produzidas sob a dtica
do estrangeiro. No ano de 1941, Walt Disney e sua equipe de animadores viajaram pelo
Brasil, passaram dias conhecendo e curtindo a cidade do Rio de Janeiro. Foi a partir dessa

visita que Disney teve inspiragdes para criar o famoso papagaio Z¢ Carioca. No ano seguinte

Produgdes que alcangam, no maximo, 20 minutos e se aproximam muito do formato conferido aos
documentarios (BAYAO, 2002).
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langou “Ald amigos”, com uma mistura de live-action® com animag@o, em que personagens
dos estadios Disney, como Pato Donald e Plutos, saem dos Estados Unidos e vdo a paises
latinos como Chile, Argentina e Brasil, mostrando aspectos das culturas locais.

No Brasil, o longa foi muito bem aceito pois serviu como uma espécie de propaganda
da cidade carioca, levando muitos turistas a conhecé-la, apesar de também ter sido visto como
estratégia dos Estados Unidos, fazendo parte da campanha norte-americana para angariar
apoio continental durante a Segunda Guerra Mundial.

Ademais dos cartdes postais carioca que apareciam na filmagem, como o Morro da
Urca, Pao de Actcar, Baia de Guanabara, etc, 0 mundo passou a conhecer um pouco da nossa
cultura; o samba, com Carmen Miranda, Z¢é Carioca ¢ Pato Donald dangando ao som de Tico
Tico no fubad, de Zequinha de Abreu (Figura 1); nossa MPB através da cangdo Aquarela do
Brasil, de Ary Barroso e também nossa culinaria, com a cachaga brasileira, considerada por
muitos estrangeiros como uma bebida exotica (inclusive, na propria animagdo, Pato Donald

solta fogo pelas ventas ao experimenta-la).

Figura 1: Z¢é Carioca e Pato Donald dangam ao som de Tico Tico no fubd

Fonte: Youtube, 2024.

Fazendo uma interpretacdo das imagens do filme, vemos que a associa¢do do samba
ao brasileiro é tdo presente no imaginario do estrangeiro que, em suas gravagdes, fica nitido
que, para eles, s6 em pisar em solo brasileiro, todo e qualquer ser humano aprende e ¢é levado
a sambar intuitivamente. O proprio Pato Donald se assusta ao se ver sambando tdo bem
quanto Z¢ Carioca.

Apesar de toda a publicidade levantada, percebemos que “Al6 Amigos” ¢ repleta de

aspectos caricaturados do povo brasileiro, sendo este entendido como a figura do malandro

°Em cinema ou televisdo, tudo que ndo é animagdo é live-action. Ou seja, todos os filmes ou séries feitos com “pessoas reais”
e filmadas com algum equipamento de captura, como cameras, por exemplo, sdo produgdes em formato “live-action”.
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carioca que nao apresenta preocupacdes, compromissos, esta sempre de bem com a vida, tem
sorriso no rosto ¢ ¢ cordial com os visitantes. Z¢ Carioca exibe essa caracteristica, atribuida
aos brasileiros, ao dar um abrago ‘“quebra-costelas” em Pato Donald, mostrando o jeito
amigavel de ser, sempre com simpatia, uma pretensa tentativa de representar a alegria genuina
de seu povo. Muitos outros aspectos foram levantados por nos a respeito dessa representagao,
em um outro estudo poderemos aprofundar nossas analises sobre Alo6 amigos.

Dando continuidade as nossas analises acerca das animagdes que abordaram o Brasil,
temos em 1944 o langamento de “The Three Caballeros”, no Brasil “Vocé ja foi a Bahia?”,
dos mesmos produtores de “Al6 amigos”, e que também traz o papagaio no elenco. Numa
producdo que também mistura atores reais e animagdo, Pato Donald recebe presentes de
aniversario de seus amigos latinos e dentre eles estd Z¢ Carioca, que lhe presenteia um livro
sobre o Brasil (Figura 2). Nessa obra ndo temos a presenca de Carmen Miranda (que nessa
€poca ja era sucesso entre os norte-americanos) mas sim a de sua irma, Aurora Miranda, atriz
e cantora, a qual traja roupas no estilo Carmen, danca (Figura 3) e “passeia pelas ruas de
Salvador com Z¢ Carioca e o Pato Donald (apaixonadissimo por ela!), enquanto interpreta ‘Os
quindins de 1aid”” (de Ary Barroso) (KRIEGER, 2015).

Nessa animacdo, o Brasil e sua gente sdo representados mais uma vez através do
esteredtipo do malandro carioca, especialmente daquele dos anos 1930 e 1940, com a
exposicao de homens trajando blusas listradas, calga social, chapéu-palheta, com sorriso no
rosto e samba no pé. E interessante perceber que, mesmo a viagem sendo a capital baiana,
vemos diversos “malandros” dangando pelas ruas de Salvador, todos homens brancos, magros

e trajando roupas iguais.

Figura 2: Presente de Z¢ Carioca a Pato Donald Figura 3: Salvador em “Vocé ja foi a Bahia?

Fonte: Youtube, 2024. Fonte: Youtube, 2024.
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Segundo o pesquisador Luiz Borges, “toda vez que faz-se alguma representacao, ela ¢
sempre mais do que o que se € representado” (2019, p. 70). Temos o que o olho do desenhista
captura, mais uma carga de imaginagdes que sdo moldadas de acordo com o que ele ja tenha
lido ou ouvido falar a respeito, influenciadas ainda por suas posi¢des ideologicas.

Mesmo considerando que a concepcdo hollywoodiana do povo brasileiro,
especialmente dessa década de 1940, esteja carregada de esteredtipos, podemos constatar isso
na propria criagdo do personagem Z¢é Carioca, precisamos admitir que através dos tragos,
formas, angulos, luz e cores dos seus desenhos a Disney fez com que o Brasil ficasse mais
conhecido pelo mundo e sua cultura fosse propagada, porém, para alguns estudiosos como
Sérgio Massagli (2018), tal concepcdo ¢ uma forma de deturpar tracos da “identidade
brasileira”.

Na década de 1970, a representagdo brasileira pdde ser vista nas cenas de
“Scooby-Doo". Produzida pelo estidio Hanna-Barbera, a animagdo conta a histéria de um
grupo de amigos que viajam em uma van investigando casos misteriosos e sobrenaturais. No
episodio 08, denominado “Aventura misteriosa na selva” (1978), o cachorro mais famoso do
cinema americano viaja com sua turma ao Brasil e ficam presos na selva brasileira enquanto
tentam desvendar o mistério do roubo de diamantes. O fator sobrenatural da trama se da com
uma criatura denominada Jaguaro, um hibrido de gorila com pantera, que vem aterrorizando a
area.

A representacdo grotesca que nos fora apresentada nesta narrativa deixa bem claro
qual era a visd@o que muitos estrangeiros tinham, naquela época, sobre as terras brasileiras. A
Amazodnia ¢ retratada como uma floresta de mata fechada, repleta de indigenas musculosos,
semi nus e usando mascaras com aparéncia de animais selvagens. Sdo chamados o tempo todo
de nativos e correm atras dos visitantes com suas armas (varios escudos e uma tocha) para
capturé-los e leva-los a fogueira. Em uma das cenas aparecem até caveiras decorando os
espacos destinados a eles. Além dessa representacio ser considerada, no minimo
desrespeitosa, seus produtores decidem inserir na trama dois sorridentes gorilas que brincam
com Scooby-Doo amigavelmente.

ApoOs resolverem o enigma dos diamantes, vao para o Rio de Janeiro que aparece
representado com a imagem do Cristo Redentor e da Baia de Guanabara cheia de luzes. Em
terras cariocas, a trilha sonora ja muda para o ritmo de festa, porém, ao invés de ouvirmos o

samba brasileiro, ouvimos o cha cha cha cubano. A alegria genuina dos brasileiros contagia a
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todos os personagens que dangam felizes e fantasiados ao final do episodio, indo a um baile
de carnaval. Este equivoco de ritmos me parece mais uma falta de conhecimento sobre nossa
cultura do que algo intencional. Coisas do tipo, “se estd na América Latina, ¢ tudo igual”.
Ainda a respeito da representacdo da nossa cultura pelos holofotes de Hollywood, nao
podemos deixar de mencionar a tdo critica e polémica animag¢do de “Os Simpsons”. Apesar de
ter sido criada em 1989, o Brasil s6 veio a ser representado nos anos 2002, no episodio
intitulado “Blame It On Lisa”. Neste, a familia Simpson vai ao Rio de Janeiro (como a
maioria das representacdes estrangeiras, o Rio de Janeiro vira sindnimo de Brasil) a procura
de Ronaldo, um menino orfao que Lisa apadrinhou, e mostra ruas cheias de ratos, macacos e
sucuris, sem poupar a violéncia exagerada. Além das imagens carregadas de exageros e
distor¢des, a fala dos personagens também foi motivo de indigna¢do, desde quando chegaram
ao aeroporto Galedo, até a entrada na favela onde encontrava-se o orfanato no qual Ronaldo
vivia. Projetam ruas sujas, com uma quantidade inimaginavel de ratos convivendo entre os
moradores da favela, e até a moradia do afilhado de Lisa vira alvo de criticas dos
norte-americanos. O nome do orfanato aparece escrito em portugués e inglés, e para nossa
surpresa lé-se em letras garrafais “Orfanato dos anjos imundos” (Figura 4), uma clara

referéncia ao Brasil como um pais subdesenvolvido, sujo, infestado de ratos.

Figura 4: Os Simpsons no Brasil

' ORFANATO DOS ANJOS
. IMuNDOS " !
(FILTHY ANGELS ORPHANAGE)

I
ATTENTION
i Qg It's du\mme now. Open the shades. * N

<

Fonte: Youtube, 2024.

Tal representacdo foi considerada tdo pesada que Orgdos governamentais brasileiros
ameagaram processar a TV Fox, porém desistiram apds um pedido de desculpas ter sido
enviado ao entdo Presidente Fernando Henrique Cardoso (Peres, 2013). Mais uma vez, o

humor politicamente incorreto da animagao saiu ileso de suas alfinetadas.
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Rio (2011) apresenta para o mundo nossa fauna e flora exuberantes, tendo como tema
central o trafico de animais silvestres, com énfase para a arara azul, sendo Blu o protagonista
do enredo. Novamente temos como representacdo a cidade do Rio de Janeiro, a musica e o
samba brasileiro através do carnaval, e o futebol. Nessa trama, traficantes invadem o jardim
zoologico e roubam um casal de araras. Temos entdo a representacdo de um Brasil de
criminalidade e ilegalidade. A partir disso podemos nos questionar por que as araras nao
foram roubadas enquanto estavam nos Estados Unidos? Essa associagdo entre o ato de traficar
e o Rio de Janeiro ¢ uma representacdo significativa de Brasil, sendo que temos tantas outras
coisas para mostrar? Por que focar no aspecto depreciativo?

Ja em Rio 2 (2014), a tematica se volta para o desmatamento ilegal, porém dessa vez a
narrativa representacional do Brasil tem uma mudanga geografica e finalmente vemos outro
Estado brasileiro ganhar vez e voz. O Amazonas ganha notoriedade, vemos o povo da cidade
de Eldorado sendo representado com seus costumes e vivéncias. Apesar da carga negativa da
representacdo do desmatamento da Floresta Amazonica, vemos que a animagdo também
mostra os aspectos positivos do local e a variedade da fauna e flora brasileiras, que inclusive
muitos brasileiros nao conhecem. A trilha sonora deixa um pouco a desejar pois, a0 nosso Ver,
da mais espacgo para vozes de fora, sentimos falta da musica do Norte.

Com relacdo a Carmen Sandiego, sua primeira visita ao Brasil aconteceu na década de
1980, no jogo “Where in the World is Carmen Sandiego?” (Figura 5). Exatamente como
acontecia em producdes anteriores, o Brasil aparece sendo representado pelo municipio do
Rio de Janeiro, sendo o Cristo Redentor um dos cartdes postais mais propagados

mundialmente.

Figura 5: Primeira apari¢do de Carmen Sandiego no Brasil

T

ARCHE COHLIMK

Rio de Janeiro
Thursday, 10 a.m.

Fonte: Carmen Sandiego Wiki, 2023
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No almanaque do jogo, a cidade ainda aparece descrita como capital do pais, mesmo
apos ter sido substituida por Brasilia, em 1960. Este material se configurou como um
diferencial para os amantes de jogos da época. Com informagdes sobre os paises que a
protagonista, Carmen Sandiego, visitaria, os jogadores teriam que ler essas informagdes para
responderem a perguntas que apareceriam no jogo e sé assim descobrir em qual lugar do
mundo estaria Carmen.

Apbs essa aparicdo sé voltamos a ver nosso pais no itinerario da super ladra, quatro
décadas depois, na série animada Carmen Sandiego, € mais uma vez, o Rio de Janeiro
torna-se cendrio para toda a trama.

Nos episodios 1 e 2, da 2* temporada da referida série, intitulados “Missdo Pedras do
Rio”, parte 1 e 2, respectivamente, cada um tendo vinte e cinco minutos de duracdo, em
média, nos sdo apresentados aspectos diversos da cultura brasileira, sob a 6tica do outro, uma
vez que tal narrativa seriada ¢ desenvolvida por produtores estrangeiros. Fato este que atraiu
nosso olhar e nos despertou a curiosidade em saber como a nossa cultura aparece ali
representada, posto que “desenho é sobretudo canal de comunicagdo” (TRINCHAO &
OLIVEIRA, 2000). Sob essa o¢tica indagamos: O que estariam comunicando a respeito do
Brasil por intermédio dessa producao?

Nos referidos episddios, Carmen vem ao Brasil, especificamente a cidade do Rio de
Janeiro, no intuito de recuperar pedras preciosas (turmalinas) que foram roubadas por
membros da V.I.LL.E.. Vemos, no decorrer da sua trajetoria, aspectos culturais e historicos do
pais serem contados e representados por imagens carregadas de intengdes e significacoes.
Nessas imagens, ¢ notdrio perceber que o territdrio carioca ¢ enfatizado (Figura 6) e os outros
25 estados brasileiros ignorados, inclusive o estado de Minas Gerais, no qual estao situadas as
minas de alexandrita, uma das pedras mais caras do mundo, porém essa informacao nao

serviu de inspirag¢ao para a criagdo de cendrios distintos do carioca.

Figura 6: Segunda apari¢do de Carmen Sandiego no Brasil
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Fonte: Netflix, 2019.

Sabemos que para cada representacdo grafica feita, ¢ necessario escolher o que
representar, nesse sentido, omite-se ou ressalta-se algo. Sobre esse assunto, corroborando com
as ponderacdes de Marques (2006) quem assevera que:

O processo representativo grafico faz-se entre o enfatismo e exclusdo o que
significa naturalmente fazer escolhas, evidenciar ou excluir dados de uma
realidade. Tais escolhas sdo em grande medida determinadas pelo grau de
informagdo que se quer dar ou pelo grau de comunicagdo que se pretende
estabelecer.

Em qualquer imagem, como em qualquer desenho sdo evidenciados alguns
elementos ou caracteristicas, de forma que resultam legiveis, enquanto outros
sdo completamente descurados ou voluntariamente ignorados (MARQUES,
2006, p. 41).

Com tal proposicdo, Marques nos deixa claro que, em se tratando de representagdes
imagéticas, sejam desenhadas & mao, ou capturadas por intermédio de aparelhos, ¢ impossivel
optarmos por uma totalidade. Logo, arriscamos dizer que a op¢ao por apresentar a cidade do
Rio de Janeiro foi fruto de motivagdes diversas que os desenvolvedores da série tiveram na
hora de produzi-la. Seja por influéncia de outras obras, de outros profissionais ou de
informagdes anteriores que chegaram até eles, também de forma selecionada e talvez
enviesada.

Na narrativa visual de “Carmen Sandiego”, no 1° episodio da 2* temporada, nos sao
mostrados aspectos diversos da sociedade brasileira, fato que nos leva a defender que ali o
Brasil ¢ apresentado como um ambiente narrativo atravessado por singularidades, tais como
geografia local, aspectos étnicos, expressdes culturais etc. Destaca-se, como elementos
caracteristicos de um Brasil divulgado midiaticamente para o mundo, a exposi¢do de uma

favela e da tez mesti¢a de personagens formando a familia brasileira (Figura 7), fato que nos
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encaminha para as narrativas da nossa mestigagem e da peculiar organizacdo geografica que
constitui a cidade do Rio de Janeiro, lugar onde se encontra uma das maiores favelas do

Brasil, a Santa Marta, situada no Morro Dona Marta, um dos mais povoados da cidade.

Figura 7: Familia brasileira na série Carmen Sandiego

Fonte: Netflix, 2021.

Em “Em busca de um cliché: panorama e paisagem do Brasil no cinema estrangeiro”
(2000), Antonio Amancio nos traz uma reflexdo acerca da representacdo do Brasil e dos
brasileiros em filmes estrangeiros de ficcdo. Para ele, nessa representacdo, na maioria dos
casos, predomina uma ideia de banaliza¢do que se espalha rapidamente. Ainda sobre a nossa

imagem propagada midiaticamente, ele nos acrescenta:

Atravessada pela banalidade, pelo lugar-comum e pelo preconceito, a
imagem do Brasil e dos brasileiros nos filmes de ficcdo estrangeiros
ordena-se segundo articulagdes historicas, procedimentos retdricos,
simplificagdes socioculturais. Alguns olhares com matrizes localizadas (o
visitante, o emigrante, o exilado) se expandem e se ramificam em
tipificagdes redutoras (a mulher sensual, o travesti), e num comportamento
social transgressor (o carnaval e o recurso a praticas religiosas ndo
ortodoxas) (AMANCIO, 2000, pp. 31-2).

Além da tentativa de representacdo da familia brasileira, tal como apresentamos
anteriormente, vemos também nosso carnaval ser exibido na série, inclusive sendo cenario ao
adentrar nos planos da protagonista para esconder as pedras do vildo. As imagens do carnaval
focam em mulheres alegres, sambando (Figura 8), e trazem as arquibancadas do Sambodromo
da Marqués de Sapucai lotadas (Figura 9). Como fundo musical para esta cena, ouvimos o0s

fortes batuques de tambores das escolas de samba, compondo a trilha sonora e “apresentando
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um samba ja exaltado como representante maior da musica popular brasileira” (AMANCIO,
2000, p. 34).

Figura 8: Mulheres no Carnaval

Figura 9: Representagdo da Marqués de Sapucai

Fonte: Netflix, 2019. Fonte: Netflix, 2019.

Seguindo por essa rota analitica, ¢ de notdrio saber que o que vemos nas imagens -
neste caso as apresentadas na série - ndo traduz de forma verossimil o que elas significam,
principalmente no que se refere as representagdes da cultura e realidade de um povo, sendo de
carater ainda mais complexo, quando ¢ interpretada por um olhar externo, alheio a vivéncia
cotidiana desse povo. Sobre essa verossimilhanga das imagens, Bastos (2015) infere que:

[...] a necessidade de compreender que as imagens nao sdo naturais € que nao
necessariamente estas terdo algum tipo de vinculo com a realidade, ou seja,
as escolhas imaggéticas realizadas para o filme ndo necessariamente vao gerar
um produto verossimil a partir da repeticdo (BASTOS, 2015, p. 6).

Dessa forma, chegamos ao entendimento de que as imagens do Brasil reproduzidas na
série Carmen Sandiego, criadas por produtores estrangeiros, configuram-se também em
resultados de textos, relatos, gravuras correspondéncias, etc, que circulam desde muito tempo
e acabam por “compor um rico imaginario sobre a Terra de Santa Cruz” (AMANCIO, 2000,
p.32).

O tema da diferenca social também ¢ visto nas producdes filmicas que tem o Brasil
como cenario, refletindo as desigualdades da nossa estrutura social, expondo nossa fragilidade
enquanto nagao subdesenvolvida. A familia pobre, a periferia, o esgoto a céu aberto, a
violéncia, sdo exemplos de imagens que se propagam mundo afora. Vimos isso acontecer no
ja citado episodio “Blame It On Lisa” de “Os Simpsons”, que, além de enfatizar tais aspectos
depreciativos do Brasil, zombam com nossas fragilidades sociais.

Sendo as favelas, no imaginario dos estrangeiros, a figura de um Brasil que € visto 14
fora, percebemos que na série “Carmen Sandiego”, elas se converteram numa ideia do que “¢é

o Brasil”, visto que mostram-se como cendrio principal e boa parte da saga se desenrola nos
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labirintos das favelas do Rio de Janeiro (Figura 10). Labirintos que levam os personagens a se

perderem e, além disso, sdo utilizados como esconderijo.

Figura 10: Favelas do Rio de Janeiro

Fonte: Netflix, 2019.

O curioso ¢ perceber que, mesmo tendo as favelas do Rio de Janeiro uma
superpopulagdo, as vielas daquela representada na trama aparecem com poucos moradores, o
que nos remete a cenas do filme Cidade de Deus (2002), do diretor Fernando Meirelles, que
mostrava ruas vazias por conta da violéncia daqueles tempos. E importante lembrar que esta
produgdo alcangou grande repercussdo global, projetando o Brasil para o mundo. Seria essa a
referéncia de Brasil que tinham?

Ainda analisando a passagem de Carmen por nossas terras, nos ¢ encenado a area
urbana do Brasil como sendo um lugar repleto de casas que se misturam, muitas com obras
inacabadas, paredes sem pinturas, uma em cima das outras. Lugar onde qualquer pessoa pode
adentrar sem ser convidada e até mesmo sentar-se para almogar com os moradores - tal como
aconteceu quando Carmen invadiu a casa da familia brasileira na favela e foi recebida com
simpatia e amabilidade. Claramente uma pretensa tentativa de mostrar a hospitalidade e
generosidade do povo brasileiro, caracteristicas essas amplamente atribuidas ao nosso povo e
retratadas em diversas obras ficcionais.

Sob essa vereda interpretativa, “Carmen Sandiego” narra um Brasil unico no lugar de
um abrangente, vasto em sua geografia e diversidade. Talvez nos apresente a imagem do pais
que ¢ exibido em suas midias e literaturas, ideias de um Brasil que povoam o imaginario dos

gringos.

Consideracoes parciais

153



# COCAAL AAAAS

COLOQUIO DE CINEMA E ARTE DA AMERICA LATINA

Cada nac¢do tem uma imagem construida que permeia o imaginario global. Essa visdo
subjetiva ¢ elaborada a partir do processo de formagdo imagética pelo qual cada uma passa,
que se constitui baseado no que foi propagado a respeito (seja através da midia, da literatura,
das narrativas orais, ou qualquer outro meio). Findado tal processo, temos o que podemos
chamar de referéncias culturais de determinadas localidades. Porém, a exemplo do que ja
aconteceu e continua acontecendo com alguns paises, essas informagdes, em grande parte, sdo
conflitantes com a noc¢do de realidade a qual se vive.

Inumeras representacdes trazem o Brasil como tematica, muitas delas enfatizando de
maneira negativa aspectos peculiares do nosso povo, tal como o jeito de andar, o jeito de
conversar, entre outros, dando propor¢des alarmantes a tais aspectos e ajudando a moldar
caricaturas do brasileiro. De igual modo, constatamos que muitas caracteristicas e tradigdes
culturais do nosso povo foram silenciadas, ocasionando um apagamento da nossa brasilidade.

Neste estudo abordamos como a cultura brasileira ¢ situada no complexo campo de
criacdo de imagens, especificamente do norte global. As animagdes aqui apresentadas
serviram como exemplo para evidenciarmos como o imaginario estrangeiro pensa o Brasil e
seu povo. O questionamento que aqui se levanta ¢ que esse imaginario coletivo global,
amparado em realidades desconcertantes, tendem a gerar caricaturas de identidades de povos
e paises e sdo propagadas mundialmente. Assim, salientamos que a discussdo acerca da
cultura e representacdo no audiovisual se faz necessaria uma vez que suas modelacdes podem
afetar profundamente a imagem que possuimos sobre os sujeitos e instituicdes, dinamica

pontualmente favorecedora do procedimento de edificagdo dos estereotipos.
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Resumo

Este trabalho busca outras leituras para a historia dos documentérios sobre musica no Brasil, notadamente
aqueles produzidos com a inten¢do de preservar culturas associadas a um territorio. Considerando a Missdo de
Pesquisas Folcloricas como um marco dessa produgdo, coloca um de seus filmes, Boi-Bumba: Pai do Campo
(1938), em relagdo com Terrud Pard (2023), de Jorane Castro, ¢ O popular e o folclorico (1946), de Alceu
Aragjo. Se apoia em métodos inspirados no trabalho de Warburg, Didi-Huberman e Michaud. Também aplica a
proposta de “arqueologia do sensivel” de Ribeiro.

Palavras-chave: Documentario, Musica, Preservagao, Montagem.

Abstract

This work explores alternative perspectives on the history of music documentaries in Brazil, particularly those
produced with the intention of preserving cultures associated with a specific territory. Considering the Folkloric
Research Mission as a landmark in this production, it examines one of its films, Boi-Bumbd: Pai do Campo
(1938), in relation to Terrud Pard (2023) by Jorane Castro and O Popular e o Folclérico (1946) by Alceu
Aragjo. It is based on methods inspired by the work of Warburg, Didi-Huberman, and Michaud. Additionally, it
applies Ribeiro’s concept of the “archacology of the sensitive.”

Keywords: Documentary, Music, Preservation, Montage.

1. Introducio

Em 2023, o documentério Terrua Pard, de Jorane Castro, venceu o principal festival
especializado em documentarios musicais do pais’ e percorreu outros festivais e mostras do
circuito nacional. O filme busca afirmar a diversidade e a singularidade na musica paraense ao
mesmo tempo que a relaciona ao territorio amazonico, a sua floresta e seus rios. Segundo a
diretora, o projeto do filme também viria de um desejo de “imortalizar algumas paisagens,
alguns sons e alguns momentos preciosos enquanto o mundo em volta estd desabando”

(Castro, 2023, p. 207).

! Trabalho apresentado no X COCAAL, realizado de 5 a 8 de novembro de 2024, como parte da Sessdo intitulada: Historia e
histérias do Cinema Brasileiro. O titulo foi atualizado em razo de sugestdes colhidas ap6s a apresentagéo.

2 Documentarista. Doutorando em Comunicagéo pela UFF e Mestre em Comunicagio e Cultura pela ECO-UFRJ.

* O 15° In-Edit Brasil — Festival Internacional do Documentéario Musical foi realizado em Sdo Paulo entre os dias 14 € 25 de
junho de 2023. Conferir: https:/br.in-edit.org/resumo-festival-2023/. Acesso em: 12 fev. 2025.
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Este trabalho busca relacionar o filme de Castro com outros dois momentos em que a
tecnologia do cinema foi utilizada com o proposito de preservagdo e arquivamento de
manifestagdes culturais. Parte da identificacdo de uma interessante recorréncia no cinema do
Brasil: a realizacdo de filmes preocupados em produzir imagens sobre a musica associada a
ideia de memoria e patrimonio cultural. Podemos citar exemplos dos mais remotos aos mais
recentes como a série Brasilianas (1945-1974), de Humberto Mauro, Nossa Escola de Samba
(1965), produzido pela Caravana Farkas, a série Musica do Brasil (2000) idealizada por
Hermano Vianna e dirigida por Belisario Franca e MPB.: Musica pelo Brasil (2019), série de
curtas documentais dirigida por Felipe Larozza para o servigo de streaming Spotify.

Para nossa analise, escolhemos relacionar o filme de Jorane Castro com Boi-Bumba:
Pai do Campo (1938), filmado por Luiz Saia na Missao de Pesquisas Folcloricas e O popular
e o folclérico (19462%), produzido por Alceu Maynard Aratjo para o programa Veja Brasil, da
TV Tupi. Neles, entre semelhancas e distingdes, percebemos a traducdo em imagens do
mesmo tema geral de exposi¢do e preservacao de manifestagcdes culturais ligadas & musica.
Nosso objetivo € pensar a recorréncia entre suas imagens de um modo histérico, mas nao
evolutivo. Para tanto, recorremos a métodos que pensam a sobrevivéncia € 0 anacronismo na
historia das imagens e os articulamos a uma proposta metodoldgica ligada ao campo do
sensivel e a leitura de gestos que fogem ao controle de sentidos do arquivo (Ribeiro, 2021).
Nos apoiamos na tradigdo analitica trabalhada e difundida por Aby Warburg, Georges
Didi-Huberman e Philippe-Alain Michaud. O método warburguiano parte da montagem das
imagens para produzir conceitos € ndo o contrario. Inspirados nele, colocamos estas imagens
com temas comuns em relacdo umas com as outras, buscando “a diferenga e a alteridade no
seio da identidade” (Michaud, 2013, p. 295).

Consideramos inevitavel lidar com os discursos em torno dessa producao de um
arquivo audiovisual de manifestagdes culturais. Porém, buscamos formas de ler estas imagens
para além da discursividade em torno delas. Sendo assim, os filmes que compdem o corpus
foram analisados com interesse pela linguagem, pela articulagdo significativa das imagens,
mas também por aquilo que Marcelo Ribeiro (2021) vem chamando de uma “memodria
informe do mundo” apoiado em uma nocao polissémica de “sensivel” inspirado em Georges

Bataille e Didi-Huberman. Como sugere Ribeiro,

4 Apesar de catalogada com esta data pela Cinemateca Brasileira, colocamos o ano em davida ja que, segundo a propria

Cinemateca, a série teria sido produzida nos anos 1950. Conferir http://bce.cinemateca.org.br/colecoes/vejaobrasil. Acesso
em: 12 dez. 2024.

159


http://bcc.cinemateca.org.br/colecoes/vejaobrasil

@ COCAAL 2SR

COLOQUIO DE CINEMA E ARTE DA AMERICA LATINA

E preciso escutar cuidadosamente a frequéncia inaudivel da desobediéncia informe
desse gesto recorrente, por meio de uma arqueologia do sensivel, além dos
discursos, saberes ¢ enunciados, se quisermos compreender os sentidos do cinema
como memoria do mundo (2021, p. 16).

Ao contrario da ordem de exposi¢ao neste texto, comegamos o trabalho de analise
pelas imagens. Antes de determinar seus sentidos, nos defrontamos com as imagens dos
filmes escolhidos e as organizamos em quatro montagens de acordo com recorréncias,
afinidades ou discrepancias intuidas. Como Terruda-Para (2023) ¢ um filme de
longa-metragem e os outros dois sdo de curta-metragem, resolvemos escolher apenas duas
sequéncias do filme de Jorane para incluir na montagem. A primeira compreende a cena com
o cantor, pescador, carpinteiro e lider comunitario Mestre Lazaro e a cena subsequente, com o
festejo do Boi Tingd. A escolha do trecho se justifica pelo fato de ser um dos momentos do
filme que, em relagdo com os outros dois, mais nos despertam a ideia de “presenca do antigo”,
do signo da sobrevivéncia que anacroniza a historia (Didi-Huberman, 2013). A segunda
sequéncia representa relativo contraponto com a anterior: comeca com o trabalho de
desembarque do acai no Complexo do Ver-o-Peso e termina com a apresentacao de Hip Hop

de Bruna BG, Pelé do Manifesto, Anna Suav e Amazon Crew.

2. Imagens, o popular e o folclorico em trés tempos.

As nogdes de ‘popular” e “folclorico” foram amplamente aplicadas nos séculos XIX e
XX ao tipo de manifestacdo musical que interessa aos filmes aqui analisados. S3o termos que,
no entanto, vem sendo tensionados e problematizados por criticas académicas articuladas nas
ultimas décadas pelos estudos pds-coloniais e por novas teorias da historia, tanto da musica,
quanto da cultura em geral (Hall, 2016; Napolitano ¢ Wasserman, 2000).

No Brasil, a desarticulagcdo das forgas culturais de esquerda com a tomada do poder
pela ditadura civil-militar e a consequente descrenca no programa nacional-popular para a
cultura somaram-se, na passagem para o novo milénio, a globalizacdo tecnoldgica, a
mundializagdo da cultura e a luta dos movimentos sociais contra as diferengas
socioecondmicas de género, raga, classe e territorio. Com isso, a no¢do de cultura popular
nacional, entendida como polo de convergéncia para os fazeres e costumes do pais, perdeu
sua forca explicativa. Embora sobreviva no uso cotidiano, passou a ser criticada como
dispositivo de colonizagdo interna entre grupos sociais e regides do pais (Bispo dos Santos,

2023).
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Parte do projeto modernista pela constru¢do de uma identidade nacional para o pais, a
Missao de Pesquisas Folcloricas foi enviada em 1938 as regides norte € nordeste por Mario de
Andrade, entdo diretor do Departamento de Cultura de Sao Paulo. Luis Saia, chefe da Missao

e responsavel pela realizagao de seus filmes, descreveu assim a iniciativa:

o Departamento de Cultura de Sdo Paulo da uma importancia real as pesquisas
folcléricas, compreendendo que elas constituem a verdadeira base da investigagéo
historica acerca de qualquer povo, fornecendo os elementos puros para uma perfeita
reconstituicdo da vida e costumes primitivos (Saia apud Sandroni, 2024, p. 190)

A equipe da Missao produziu, além de fotografias, fonogramas, anotagdes musicais e
notas de campo, 19 pequenos filmes silenciosos rodados em 16mm. Eles documentam
apresentacdes musicais, dancas dramaticas, festejos e ritos religiosos. Os dois minutos de
Boi-Bumba “Pai do Campo” (1938), mostram um grupo de musicos e pessoas fantasiadas
dangando ao redor de um boi de tecido. Alguns planos focam um casal dangando na frente
deste grupo e ao fim, revelam o publico que assistia a apresentagdo. Em seu formato original,
o filme ndo tem som. No entanto, diversos fonogramas foram gravados com o grupo Pai do
Campo, registrando cangdes utilizadas em competi¢des entre os grupos de Boi-Bumba do
estado. Além disso, as anotacdes das cadernetas de campo de Luis Saia e o material reunido
pelas pesquisas de Mario de Andrade e Oneyda Alvarenga, chefe da discoteca do
departamento, nos permitem recuperar elementos nio expressos pelas imagens®.

O projeto de Veja o Brasil®, série de filmes produzida nos anos 1950 pelo socidlogo e
etnologo paulistano Alceu Maynard Aratjo, compartilhou do impeto arquivistico da Missao.
Exibida pela recém fundada rede Tupi de televisdo, primeira emissora a funcionar no pais, a
série reuniu material audiovisual colhido por equipes enviadas a cidades do sudeste e nordeste
do pais. A adocdo de métodos etnograficos também constitui uma caracteristica
compartilhada pelas duas iniciativas. Além disso, tal qual Mario de Andrade, Aragjo se
dedicou a publicacdo de livros sobre o folclore nacional, suas dangas, musicas, crengas e
costumes.

Com duragdo entre 5 e 20 minutos, seus episodios temdticos reunem imagens

recolhidas in loco a trilha sonora com musica orquestral e narracdo de Araujo. Filmado na

> Em 1997 e 2004, duas montagens foram realizadas com os filmes pela Cinemateca Brasileira e pelo Centro Cultural Sdo
Paulo, mantenedor do acervo da Missdo de Pesquisas Folcléricas. Os filmes Mdario de Andrade e os primeiros filmes
etnogrdficos (1997) e Mdario de Andrade e a Missdo de Pesquisa Folcloricas (2004) reunem as imagens em movimento com
os fonogramas gravados e narragdo expositiva compartilhando dados levantados em campo pela equipe da Missao.

¢ Os episodios da série foram restaurados reunidos em um portal digital pela Cinemateca Brasileira nos anos 2000. Podem ser
acessados em http://bec.cinemateca.org.br/colecoes/vejabrasil/filmes. Acesso em: 12 dez. 2024.
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cidade de Salvador, Bahia, O popular e o folclorico documenta ritos e festejos como a
lavagem da escadaria da Igreja de Nosso Senhor do Bonfim, a festa para Iemanja e o
Carnaval. A montagem das imagens e a narra¢dao associam as festas e cerimonias ao trabalho
cotidiano das camadas populares da Bahia, como a venda de acarajé e a producdo e venda de
ceramicas.

Dirigido por uma paraense, Terrud Para (2023) se organiza em torno de principios
distintos da ideia de brasilidade sustentada pelos dois anteriores. Sua narrativa trata da grande
diversidade musical do estado do Para ao mesmo tempo que lhe circunscreve certa identidade
representada pela metafora do “terrud”, aportuguesamento do termo francés “terroir” que
pode ser livremente traduzido por solo, terreno. O termo ¢ comumente utilizado na agricultura
€ na gastronomia para associar caracteristicas de produtos agricolas, como uvas viniferas ou
variedades de café, ao territorio onde sdao produzidos.

Em sua tese de doutorado, Jorane Castro (2023) compartilhou relatos do processo de
criagdo do filme e o fundamentou em uma perspectiva localizada da cultura popular, tanto
pelo aspecto geografico de um filme realizado na Amazonia quanto pelo seu lugar de fala de
mulher paraense. Segundo ela, o documentario pretende se contrapor ao discurso oficial sobre

a historia recente do Para contada

a partir dos projetos desenvolvimentistas dos anos da ditadura militar, o que, na
verdade, ndo ¢ modelo de desenvolvimento destinado ao lugar, pois destroi a raiz
cultural, com o discurso de que a Amazonia é uma nova fronteira a ser desbravada e
que ela ndo tem cultura, pois seria “apenas” floresta, ou seja, um vazio (Castro,
2023).

Sua contranarrativa historica também busca enfrentar antigos estereotipos criados,
argumenta, pelo projeto modernista de identidade nacional. De acordo com ela, a busca de
Mario de Andrade pelas raizes do folclore e da cultura popular no norte e no nordeste do pais
adaptou a diversidade cultural das regides ao discurso modernista, eclipsando a perspectiva
local. Utiliza como exemplo o caso do escritor e piloto fluvial paraense Raymundo Moraes
que teria servido de referéncia a Andrade e ndo teve o devido reconhecimento como pensador
da cultura brasileira. Sem disfrutar da popularidade do escritor paulistano, Moraes ¢ descrito
por Castro como “um autor original que produz rupturas epistemoldgicas na forma de
construir o olhar sobre a natureza, de tentar decifra-la em suas dindmicas proprias como

protagonista da histdria dos lugares, da memoria do planeta” (Castro, 2023, p. 105).
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E no contexto de um outro projeto de ruptura epistemoldgica que a diretora identifica
as imagens produzidas pelo seu filme. Quis, com elas, proporcionar uma vivéncia das
experiéncias sonoras locais e comunicar “a leveza contagiante da alegria do caboclo
amazonico” (Castro, 2023, p. 194). Seu alinhamento teérico a epistemologias feministas e
decoloniais se preocupa em assumir o angulo especifico de sua posi¢do no discurso além de
buscar a integracdo entre natureza e cultura na linguagem filmica, rechacando a dicotomia
fundante da modernidade ocidental.

Para Castro, o potencial arquivistico da tecnologia cinematografica se adequa a sua
preocupagdo com a preservagdo dos costumes locais e do proprio lugar onde vive, ameagado

pela expansao da agropecuaria e do extrativismo mineral:

Com a caracteristica e o poder das imagens, o cinema pode ajudar a ser uma forma
de preservar os lugares, os costumes, os mestres da cultura popular, os rios, a luz das
estacdes que ¢ brilhante no verdo e difusa no inverno. Alguns destes elementos,
como algumas casas da arquitetura popular como as casas raio-que-o-parta ou ainda
paisagens que ja se transformaram com o avango das cidades. Muitos destes lugares
ja ndo existem mais fisicamente, porém permanecem como imagem em filmes e
ficardo registrados como memoria e retrato de uma época (Castro, 2023, p. 207).

Em sua existéncia como imagens, os filmes produzidos por Castro, por Araujo e pela
Missdo de Pesquisas Folcloricas convivem em contemporaneidade com o tempo que as
percebe. Retomando a conhecida formulagdo de Giorgio Agamben (2015), a
contemporaneidade ¢ marcada por uma “relagdo com o tempo que adere a ele através de uma
dissociagao e de um anacronismo” (p. 22). Segundo ele, para perceber-se contemporaneo ao
seu tempo, faz-se necessaria uma dupla atitude de aderéncia e distdncia com o agora. Viver a
contemporaneidade ¢ estabelecer uma relacdo ndo s6 com o presente, mas com o passado que
também o habita. E interpelar o tempo, transformé-lo e relaciona-lo com outros tempos. Seria
esse um caminho, diz, para ler “de modo inédito a historia” (2015, p. 32-33).

Associamos esta leitura impulsionada pelo anacronismo as nogdes de “leitura
anarquivica” e “arqueologia do sensivel” trabalhadas por Marcelo S. Ribeiro. Baseado em
Jacques Derrida, Ribeiro propde uma leitura das imagens filmicas que busque rastros daquilo
que o processo de arquivamento realizado pelo filme denega ou oculta. Para ele: “Ler
anarquivicamente ¢ interrogar o apagamento do processo de producdo do arquivo” (2021, p.
10). O método utilizado por Ribeiro parte da premissa de que, para além da discursividade,

toda imagem carrega uma camada sensivel que escapa aos processos de controle da produgdo
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de sentido em um arquivo. Seguindo este raciocinio, o sensivel, quando submetido a um

trabalho arqueoldgico de escavagdo de suas camadas, pode trazer leituras imprevistas.

3. Relendo os arquivos do popular.

A partir das montagens produzidas com as imagens dos filmes, buscamos outros
caminhos para lé-las. A primeira delas (Figura 1), inclui imagens recorrentes nas sequéncias
analisadas, indicando wuma relagdo 1inicial de similaridade. Percebemo-las como
sobrevivéncias no modo de se encenar a ideia de popular em documentarios nacionais. De
imediato, destacamos os letreiros presentes em todos: mais que nomear os filmes, eles buscam
descrever algo deles, em geral ou em detalhe: lugar, data, nome da musica/danga no caso do
filme da Missdo, o tema do filme no caso do episddio de Veja o Brasil, o titulo do filme e uma
detalhada explicacdo do conceito que o orienta, no caso de Terrud Para. Precedidas por essas

palavras, todas as imagens subsequentes sdo carregadas de sentido prévio.

Figura 1: Montagem 1 - O popular e o folclorico.

—tertud— & I"Bllﬂﬁd
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~terrud

Fonte: Captura de tela dos arquivos digitais dos filmes (acervo do autor).
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Chama a aten¢do a presenga majoritaria de planos gerais ou de conjunto nas
montagens. Neles podemos ver pessoas em grande quantidade participando da manifestagao
encenada. O povo ¢ visto em quantidade. O detalhe, o individual, sdo excegdes. Os planos
mais fechados, ausentes no filme da Missdo, sdo de elementos decorativos: o adorno de
cabega do pierrd do Boi Tingd em T7errud Para ou as alegorias dos Ternos baianos em O
Popular e o Folclorico. O destaque em planos fechados amplia a carga simbdlica destes
elementos. Ja a prevaléncia de planos abertos tem como consequéncia o esvaziamento do
extracampo’, principalmente no caso do filme da Missdo. Tudo ¢ dado a vista num recorte
semelhante aquilo que Marcelo Ribeiro (2021) chama de “enquadramento centripeto”, diante
do qual todos os elementos se organizam, como em uma vitrine ou em um zoologico.

Os enquadramentos abertos também prevalecem na sequéncia do Boi Tingd em Terruad
Para. Porém, a escolha de compor os quadros com elementos da floresta em primeiro plano
desfaz a impressdo de vitrine, enfatizando o ambiente e territorializando o acontecimento
encenado. Além disso, a montagem sonora insere a fauna florestal que ndo vemos®, chamando
a atengdo para o extracampo. Ja o siléncio em Boi-Bumbd Pai do Campo e a onipresente
musica orquestral e a narracdo de O Popular e o Folclorico encaminham a atencdo apenas
para o que estd em quadro: coletivos de pessoas que se expressam através de gestos
incorporados da tradigdo. A formagdo em cortejo presente tanto nas imagens do Boi Tingé
paraense quanto dos Ternos baianos demonstra como um gesto repetido coletivamente
performa na imagem uma forma de vida onde o individuo seria secundario.

Em todos os casos, ndo se mostra aquilo que organiza a cena enquanto acontecimento.
Sabe-se que tanto nas filmagens da Missdo quanto nas de Terrud Pard, as apresentagdes
foram produzidas para a cena. Mesmo que isso ndo retire delas seu carater documental, tal
informacao, obtida em documentos sobre os filmes (Centro, 1984; Castro, 2023), ndo estd
evidente nas imagens. Elas ocultam aquele espago estilistico e ético que media a relagao entre
quem filma e quem/o que ¢ filmado identificado por André Brasil (2013) como antecampo.

De acordo com Brasil,

Quando aqueles que habitam o antecampo (o diretor, a equipe de filmagem)
adentram a cena, o efeito ¢ duplo: de um lado, estes sujeitos — antes, fora de campo —
ficcionalizam-se um pouco, compdem, de um modo ou de outro (mas de dentro), a
representacdo. Por outro lado, a representagdo ¢ fendida, passa a abrigar,

7 No cinema, “extracampo” ou “fora de campo” diz respeito a tudo aquilo que ndo aparece no enquadramento exibido na tela,
mas que pode ser intuido.

8 Apesar das condigdes de apresentagdo da andlise com capturas de tela, nossa leitura levou em conta a sonoridade dos filmes.
Mesmo os siléncios foram interpretados de acordo com a relagdo que estabelecem com a parte visual da imagem.

165



COCRAAL 2"

COLOQUIO DE CINEMA E ARTE DA AMERICA LATINA

processualmente, uma relagdo de mutua implicagdo e alteragdo entre quem filma e
quem ¢ filmado, entre mundo vivido (extradiegético) e mundo filmico (diegético)
(2013, p. 579).

Para ele, a exposi¢do do antecampo nunca ¢ absoluta, algo sempre estara oculto ao
enquadramento. Ainda assim, sua explicitagdo em cena abala o regime representativo
classico, evidenciando e situando o ato de olhar. Expor o antecampo torna o olhar participante
J& que, ao ser identificado, ele pode ser afetado. A distingdo entre sujeito do conhecimento e
seus objetos estrutura os métodos etnograficos classicos que informaram o olhar tanto da
equipe da Missdo quanto da equipe da série Veja O Brasil. Surpreende, contudo, que o “lugar
de olhar” trabalhado por Jorane Castro em suas reflexdes sobre Terrua Pard ndo seja
explicitado nas imagens a ndo ser como uma perspectiva externa que se direciona a

determinados elementos e 0s organiza na montagem.

Figura 2: Montagem 2 — Corpos que se movimentam

Fonte: Captura de tela dos arquivos digitais dos filmes (acervo do autor).
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Continuando a relag@o por similaridade, a segunda montagem (figura 2) traz imagens
onde figuram corpos em movimento de danga. Além de enquadramentos que permitam
visualizar os gestos corporais que constituem as dangas populares (geralmente em conjunto),
as imagens tendem a descer para os pés, como se buscassem neles os significados
fundamentais da coreografia. No segundo volume de sua cole¢do sobre folclore Nacional,

Alceu Maynard Araujo escreveu que

Em nossos estudos sobre as dangas folcldricas brasileiras contamos com o valioso
auxilio da cinegrafia. Nesta ultima década, ao captarmos as imagens em nossa
cadmara cinematografica para o programa que mantemos na televisao pioneira da
América Latina intitulado VEJA O BRASIL, pudemos amealhar um conhecimento
melhor sobre as dangas brasileiras que pelos cantos cardeais do pais temos
registrado. Sendo a danga movimento, nada melhor do que a cinegrafia como
instrumento de trabalho para a sua recolha. Para nds a coreologia ¢ um ramo da
antropologia, dai o nosso interesse pelas dangas folcloricas (2004, p. 6).

Os recorrentes cortes para pés ¢ o fechamento do enquadramento para capturar os
movimentos de dangca demonstram o interesse em produzir imagens de corpos que se
desmembram em pés, pernas, cinturas e bragos que se movimentam. E como se pela danga,
0s “corpos populares” se singularizassem e, com isso, atraissem o olhar.

Uma recorréncia significativa entre O Popular e o Folclorico e Terrua Para esta na
presenca de imagens de momentos de trabalho onde aparecem pescadores, estivadores e
feirantes. Tais imagens se associam por montagem ou por semelhanca de gestos com as
imagens de festejos, rituais e apresentagdes musicais. E o que se vé, por exemplo, na primeira
fileira da montagem 3 (figura 3), onde vemos o gesto de carregar um instrumento se repetindo
na imagem do carroceiro na feira do acai, do vendedor de cerdmica, das baianas com vasos de
flores na Festa do Bonfim e do percussionista com o tambor.

Entremeadas pela montagem nas sequéncias de festas ou apresentagdes musicais, as
imagens do trabalho se configuram nestes filmes como parte do ambiente da cultura popular.
Isto pode ser percebido de duas formas diferentes nas imagens de Terrud Pard como visto na
terceira fileira da montagem. A primeira imagem a esquerda ¢ de Mestre Léazaro, pescador e
compositor. Ela faz parte de uma cena em que ele canta enquanto carrega uma rede. Sua
imagem ¢ montada com a de pescadores trabalhando. Nesta cena de um tipico canto de
trabalho, musica e trabalho seguem juntos. As duas ultimas imagens da fileira mostram a
relagdo trabalho-musica por montagem. Na primeira delas, trabalhadores descarregam acai no
porto. Ela faz parte de uma sequéncia com homens trabalhando nesta atividade. A ultima

imagem da montagem faz a transi¢ao entre a sequéncia dos trabalhadores e a apresentacdo de
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Hip Hop. Membros do grupo de danga Amazon Crew entram em quadro passando por entre
os cestos de acai como se estivessem vindo do porto em direcdo ao palco montado na feira,

como se estivessem saindo do trabalho para dangar.

Figura 3: Montagem 3 — Associagdes com o trabalho

Fonte: Captura de tela dos arquivos digitais dos filmes (acervo do autor).

Um detalhe recorrente nas imagens desta apresentacdo de Hip Hop nos passou
despercebido antes que elas fossem colocadas em relagdo com as imagens dos outros filmes
(figura 4). Enquanto cantam, Bruna BG e Pelé¢ do Manifesto olham para a cdmera. Este gesto,
naturalizado por nds pelo costume com programas musicais televisivos e videoclipes so
mostrou sua diferenca quando colocado em relacdo. Primeiro, a proximidade das imagens fez
perceber que mesmo personagens mascarados como os pierrds € o boi da sequéncia do Boi
Ting4 encaram livremente a cAdmera no filme paraense. A camera parece buscar este gesto e o
destaca seja pelo enquadramento, seja pelo uso do foco.

Por outro lado, as imagens do filme da Missdo e do episddio de Veja o Brasil ndo

demonstram o interesse de seus realizadores em individualizar rostos dentro dos grupos
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filmados por suas cdmeras. Ainda assim, atraidos pela possibilidade do olhar para a camera,
percebemos que em uma situacdo de Boi-Bumbd Pai do Campo e em inumeras situagdes de O
popular e o folclorico estes rostos acabam por se impor. O que poderia passar despercebido,

acaba por abrir uma outra leitura dessas imagens.

Figura 4: Montagem 4 — O olhar

Fonte: Captura de tela dos arquivos digitais dos filmes (acervo do autor).

Ora furtivos, ora desconfiados, ora imponentes, os olhares que vemos em O popular e
o folclorico (conjunto de seis imagens em preto e branco a direita na figura 4) desafiam o
interesse da filmagem. Mesmo quando ocupam o centro do quadro, como no caso do rapaz de
chapéu, o rosto que olha estd desfocado, a cdmera ndo o busca, trata-se de um acidente. O
mesmo ocorre ao fim de Boi-Bumbda Pai do Campo. Em seus Gltimos planos (conjunto de trés
imagens em preto e branco a esquerda na figura 4), vemos o publico que assistia a
apresentacao organizada para a cena. Em meio a ele, uma crianca vira-se para tras e encara a

camera. Rapidamente, como se percebesse que nao deveria fazé-lo, sai de quadro.
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Quando esta crianga e as pessoas do filme de Aratjo olham para a camera, acabam
revelando o antecampo ocultado pela filmagem. Elas olham para quem os filma e ao mesmo
tempo, olham para nos que as assistimos. Como comenta Brasil, “Em alguns casos, o
antecampo ¢ sugerido menos pela apari¢cdo do diretor do que pela maneira como o sujeito
filmado devolve o olhar a camera ou se dirige a equipe tornando presente, quase tangivel,
aquilo que ndo ¢ concretamente visivel” (Brasil, 2013, p. 580). O olhar autorizado em 7erruad

\

Para nos dé4 a entender que aquelas pessoas estdo a vontade para se colocarem como
individuos diante da camera. Talvez esteja ai a relacdo entre o “lugar de fala” e o “lugar de
olhar” que interessam a diretora. Esta relagdo, todavia, ganha novas camadas quando vemos a
ultima imagem da montagem 4, onde homens do publico (talvez trabalhadores do porto)
filmam a cena com seus proprios celulares. Nos questionamos: como serdo estas imagens?

Como elas poderiam se relacionar com as outras imagens do filme e tensionar este lugar de

olhar da diretora?

4. Consideracoes finais

Este trabalho buscou aplicar uma metodologia que relacionasse imagens produzidas
em tempos diferentes em um mesmo espago, assumindo sua contemporaneidade. Para isso,
realizou montagens inspiradas no trabalho de Aby Warburg conforme o interpretam
Didi-Huberman (2013) e Michaud (2013). Sem ignorar documentos que contextualizam a
historicidade destas imagens ¢ os sentidos atribuidos a elas, procurou analisa-las também a
partir de uma atencdo a sua camada sensivel, tal como a proposta da “arqueologia do
sensivel” de Marcelo Ribeiro (2021). Com isso, foi possivel propor outras leituras para as
imagens que destacaram o olhar dos seus participantes mesmo quando este ndo era o centro de
interesse da produgdo imagética.

Os olhares destacados por nossa leitura em Boi-Bumba Pai do Campo e O popular e o
folclorico jogam no campo do sensivel com o controle discursivo em torno dessas imagens.
Ha rostos nesta imagem do coletivo, neste arquivo do popular, que se relacionam de diferentes
formas com o fato de terem sido filmados, ora liberando o quadro, ora observando a distancia,
ora se impondo a ele. Quais os possiveis efeitos destes espectros para arquivos quando novas
leituras os acolhem?

O impeto de arquivamento de manifestacdes musicais, dancas e festejos através da

cinematografia e de outras tecnologias audiovisuais mantém-se forte na producao documental
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do cinema brasileiro. A fragmentacdo das identidades culturais levou a novos enfoques
preocupados em fixar imagens de corpos subalternizados a partir de sua propria perspectiva,
como ¢ o caso do filme de Jorane Castro. Contudo, antigas filmagens ndo devem ser
consideradas obsoletas. Ao serem relacionadas as novas producdes de imagem podem servir
para apurar o olhar sobre o presente, assim como para estimular novas leituras do passado

que, ademais, sobrevive.
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Resumo

Esse estudo parte dos filmes de Adirley Queirés, Kleber Mendonga ¢ Claudio Assis para mostrar as
cidades e o cinema feito a partir delas. Especialmente, os filmes escolhidos trazem em si um confronto
com as formas hegemonicas de olhar e pensar a cidade e os problemas que afetam o sujeito que ali vive.
Busca-se aqui descolonizar o olhar sobre a cidade e o que ¢ filmado debrugando-se sobre uma nova forma
de mostrar a realidade da cidade e o que ela provoca na subjetividade do ser humano.

Palavras-chave: Cidade; Subjetividade, Decolonizagdo do olhar.

Abstract

This study starts from the films of Adirley Queirds, Kleber Mendonga and Claudio Assis to show the
cities and the cinema made from them. Especially, the chosen films bring with them a confrontation with
the hegemonic ways of looking at and thinking about the city and the problems that affect the people who
live there. The aim here is to decolonize the look at the city and what is filmed by focusing on a new way
of showing the reality of the city and what it causes in the subjectivity of human beings.

Keywords: City; Subjectivity, Decolonization of the gaze

Introducio

As cidades latino americanas com suas transformacdes, viraram espagos que
ensejam as mais variadas formas de estudo, mas nao s0, tais cidades se tornaram lugares
para a produgdo de artes que refletem também ali, no seu dia a dia, a vida das pessoas
que ali habitam.

Nossa reflexdo partira das ideias de alguns tedricos para depois chegar a analise
dos filmes de trés diretores diferentes em suas cidades.

Segundo Gorelik, hd uma ideia dos estudos de cultura e de outras areas sobre um

referencial de América Latina que de fato ndo existe, e que tal referencial ocupou um

! Trabalho apresentado no X COCAAL como parte da Sessdo/Mesa Pré-Constituida intitulada: Cidades e
Afetos: didlogos cinematograficos.

*Doutora em Literatura € pos doutora em cinema PpgCine UFF.

*Doutor em Psicologia. Professor Puc Rio.
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denso caminho desde quando as Américas viraram objeto de estudo dentro e fora de seu
territorio entre os anos de 1950 e 1970.

Diz o autor: “como ocorre com a expressao “cultura latino-americana” e com a
nocao mesma de “América Latina™, a ideia de “cidade latino-americana” mostra-se de
modo mais nitido quanto mais afastados estamos de qualquer referente real”.
(GORELIK, p.11-133) ou seja, imagina-se uma espécie de cidade tipo, que ¢ analisada
por muitos, mas que ndo tem nessa qualquer suporte  que seja de fato verificado na
pratica ou na realidade quando examinado.

O texto de Gorelik se estende explicando porque e como esse fenomeno
aconteceu ao longo do tempo. Todavia a observacdo do autor nos remete menos as
cidades brasileiras que as outras da América Latina, ja que o Brasil costuma ficar ainda
meio apartado do bloco assim chamado. Isso ocorre apesar de termos identidades com
o toda a América do Sul e Central, e termos também elementos que se distinguem
demasiadamente, a partir da lingua que falamos e do tipo de colonizagdo. Logo, os tipos
de acontecimentos e os elementos culturais diversos fazem com que nao possamos dizer
que exista uma uniformidade nas cidades Latino Americanas. Temos cidades brasileiras
como temos Argentinas, Mexicanas, Chilenas, Boliviana etc. e considerarmos todas
como um ente uniforme ¢ pura criagdo de um imaginario intelectual e politico que se fez
moda em determinado periodo historico, para servir de modelo e exemplo e se comparar
com outras cidades ainda do mundo subdesenvolvido, sem levar em conta suas
especificidades.

Essa ideia para Gorelik comegou a mudar pelos anos de 1980 quando

a “cidade latino-americana” deixou de expressar uma realidade teoricamente
produtiva, e desde entdo sua figura encontra-se atravessada por uma
ambivaléncia paralisante entre dois podlos opostos. Falamos de “cidade
latino-americana”, por um lado, quando nos referimos de modo geral as
grandes metropoles e aos seus problemas prementes: pobreza e
marginalidade, fragmentagdo e violéncia, encorticamento dos centros
historicos, urbaniza¢do descontrolada do campo, desequilibrios regionais.
(GORELIK, p.11-133)

No entanto, hoje nao cabe mais usar tal expressdo e talvez essa passagem

tenha se dado no momento de uma necessidade de decolonizar® o olhar que vinha

* Entende-se por giro decolonial o movimento empreendido sobretudo por intelectuais latino-americanos
enfatizando as relagdes e interconexdes entre o projeto da Modernidade e seus efeitos coloniais. O grupo,
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viciado por uma forma de ver atropelada por uma epistemologia que vinda de fora.
Logo, o que se pretende ao olhar os filmes ¢ a partir das referéncias locais, nio
eurocentradas, se for possivel, pensar o espago urbano, a paisagem, o humano, o
territorio e subjetividade dos personagens nas cidades mostradas nos filmes.

Para tentarmos esse olhar, nas cidades dos filmes escolhidos, se faz necessario,
no entanto, entender a que processo tais cidades foram submetidas em seu processo de
construcdo. Que tipos de forgas internas e externas travaram ali batalhas que remetem a
tempos passados? Como aquela populacao que ali vive reivindicou para si aspectos
proprios de sua cultura que foram naquele espago construidas? E ainda como o presente
reflete essa identidade cultural especifica entre o espaco e as pessoas que o constroem e
ali habitam? Nosso raciocinio tentard se pautard, quando possivel, por tedricos como
Anibal Quijano que analisa a estrutura de poder na América Latina, Mignolo dentre
outros do giro decolonial, mas também os que fazem parte de nossa especifica

formacao.

As cidades

Como primeira cidade a ser observada temos a cidade do Recife que aparece em
dois filmes: Amarelo Manga de Claudio Assis e Retratos Fantasmas de Kleber
Mendonga Filho.

Recife ¢ uma das cidades mais antigas do Brasil fundada logo no inicio da
colonizagdo em 1537. Era a Ribeira dos Arrecifes, uma praia de pescadores e
ancoradouro local onde as 4guas dos dois rios que cortam a cidade (Beberibe e
Capiberibe) encontram com o mar. Ali, a Nagdo Indigena Caeté, cujo territorio se
estendia da Paraiba até o Rio Sdo Francisco, foi dizimada pelos primeiros colonizadores
portugueses, embora certos aspectos culturais tenham sobrevivido.

Rapidamente a cidade virou a principal da Capitania de Pernambuco, titulo que
ainda sustenta mesmo depois do Brasil virar Reptblica. Sua economia no Brasil colonia
e mesmo depois era baseada na Cana-de-actcar e a cidade foi marcada por inumeras

invasdes sendo a mais importante a dos Holandeses que a chamaram Mauritsstad

integrado por Walter Mignolo (2011), Enrique Dussel (1994), Ramén Grosfoguel e Santiago
Castro-Gomez (2007), entre outros, aponta para os efeitos hierarquizantes do projeto civilizatorio
eurocentrado.
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(Cidade Mauricia), em homenagem a Mauricio de Nassau, no tempo das invasoes
holandesas.

Em meio aos rios que cortam a cidade, a arquitetura europeia foi sendo
desenhada com a criacdo de modelos urbanos que ainda sobrevivem com pontes que
cortam os rios levando para regido central do espaco.

Quando Recife ganha o primeiro porto de Pernambuco, a cidade cresce e se
desenvolve ainda mais com edificios como os de Amsterdam no século XVII e de
outras cidades europeias, onde o comércio se desenvolvia. O cultivo e comércio de
cana-de-agucar para exportacdo fez girar o dinheiro na cidade e crescer os comerciantes.
Assim toda a populagdo se caracterizava pela miscigenacdo entre europeus, negros que
eram traficados e trabalhavam na lavoura e indigenas. Todos esses povos construiram
o caldeirdo cultural de multiplas influéncias que se tornou a cidade e todo Estado de
Pernambuco. Posteriormente, o Recife antigo palco de holandeses, portugueses e
brasileiros vive mais uma reforma inspirada por Paris no seu projeto urbano feito pelo
Barao Haussmann, que influenciou cidades do mundo inteiro no fim do século XIX e
XX.

Ou seja, Recife ¢ uma cidade secular com muitas influéncias no seu formato que
consequentemente que vai ditar a maneira de ali viver e que vai diferir também nos
filmes de Assis ¢ Mendonga, embora a cidade seja uma s6. Para tentarmos olhar esse
espaco citadino marcado nos filmes levamos em consideracdo toda estrutura de poder
que marca a cidade em sua trajetoria, da cidade antiga, usufruida basicamente pelos
colonizadores e feita para eles, até a cidade atual que luta para ser um lugar habitavel
conciliando o passado e o presente. Cabendo a andlise de Anibal Quijano a respeito da
construgdo da cidade e seu envolvimento com a subjetividade, diz ele: “a Europa
também concentrou sob sua hegemonia o controle de todas as formas de controle da
subjetividade, da cultura, e em especial do conhecimento, da produ¢do do
conhecimento”.(2005, p. 121) isto quer dizer que, a coloniza¢do tinha por fim nio s6
chegar e levar para Europa o que se tinha de melhor aqui e que desse para auferir
lucros, mas também desejava estabelecer ali tentaculos maiores que subjugasse os
povos que ali viviam e outros como o0s negros que foram para cd trazidos. E essa

subjugacdo foi feita pela imposi¢ao de elementos da cultura que sdo desde os modos de
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ser e estar até todo resto que envolve a vida, inclusive a cidade. Logo, por ser um
projeto muito maior visava impor ao ndo europeu uma consciéncia nova, onde eles nada
seriam, seriam barbaros sem valor, sem cultura, sem coisa alguma para poderem ser
dominados. E assim foi feito. Indigenas acuados fugiam para o interior do pais ou
morriam e negros amordacados e escravizados eram vistos como coisa. Essa estrutura
forjada para a dominag@o permaneceu eternamente e ainda ¢ vigente quando pensamos
muitas das nossas formas de agir. No entanto, na contemporaneidade podemos dizer
que a consciéncia desse processo vem sendo desvelada, através da cultura,
especialmente uma cultura de resisténcia ao estabelecido e que olha de forma mais
complexa para o que existe. Desconstruir, comecar do zero ¢ algo meio utodpico, no
entanto, deslocando o olhar é possivel atentar para uma maneira nova de se fazer e se
pensar. Evidencia-se isso no Recife especialmente na musica do movimento Mangue
Beach, no grupo Nacao Zumbi e outros. A letra da cangdo “A cidade” de Chico Science
e Nacdo Zumbi refletem essa mudanga de certa forma no paradigma até entdo tido como
imutavel. Nela, a mistura de fato ocorre, e ndo ¢ como a falsa ideia de democracia
racial, pois que os elementos contidos na can¢do remetem a uma forma diferente de
olhar a cultura popular e as outras mostrando as influéncias que interagem para o que
nasce trazendo a diversidade cultural. Na letra da cangdo: “A cidade ndo para, a
cidade sé cresce O de cima sobe e o de baixo desce Eu vou fazer uma embolada, um
samba, um maracatu Tudo bem envenenado, bom pra mim e bom pra tu Pra a gente sair
da lama e enfrentar os urubu” (A cidade- Cangdo de Chico Science e Nacao Zumbi).
Essa mistura ¢ que também podemos ver no cinema de Assis e de certa forma no de
Mendonga.

O filme de Assis escolhido foi a ficcdo Amarelo Manga. A cidade periférica ¢
primeiro olhada do carro que corta as ruas ao som do rap. Acordando vemos as “lojas de
comércio, o Ceasa, trabalhadores carregando coisas de trabalho, o espago publico da
rua, as pracas com sua polui¢do visual. Muitos prédios em ruinas numa alusdo ao
descaso e a pobreza material e da alma. E o carro que transita chega ao lugar, Hotel
Texas, onde a sintese da composicao espacial estaciona para o inicio do filme”
(CASTRO& MONTEIRO,2024, p.242-255) A periferia do antigo centro e a decadéncia

dele ¢ o se apresenta para a inser¢ao dos personagens que dardo a¢do a trama.
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A histdria dos inumeros tipos humanos: o velho, o gay, a 1ésbica, a mulher, o
rabecdo, o padre ¢ que viverdo o lugar. Todos cidaddos a margem. As imagens sdo
violentas ao focar a degradacdo, como qualquer outra periferia desassistida. Ou seja, o
filme ja de cara nos apresenta o oposto de uma Recife asseada para o turista ver. Prédios
histéricos ali sdo os que se encontram em ruinas como o Hotel Texas. A cidade do filme
de certa forma causa repulsa em olhos adestrados no paradigma europeu, no entanto, ela
quer justamente isso, confrontar com seu realismo toda uma expectativa que se
construiu para o cinema. Assis filma fora do eixo, isso diziamos quando o filme
comecou a ganhar prémios. Hoje talvez esteja fora de propdsito pensar no eixo
construido a partir do sudeste do pais, pois que com o tempo notamos uma presenga
maior da diversidade nas produ¢des. Todavia, quando o filme chegou ao cenario
cinematografico talvez tenha provocado espanto como os filmes do Cinema Novo que
retratavam a seca.

A estética usada em Amarelo Manga ¢ puramente realista e nada deve a uma
descri¢ao de O cortico de Aluisio Azevedo, somente mudando o século, agora estamos
no XXI e ndo no XIX. Entretanto, a miserabilidade daqueles corpos ali expostos
continua a mesma. Ou talvez tenha piorado depois da Pandemia. Por isso talvez ao
olhar essa Recife periférica, miseravel, que pode servir de mostra de qualquer outra
periferia do mundo em desenvolvimento, tenhamos a sensagdo de que essas cidades do
mundo viraram depositos de todo o lixo que a sociedade moderna produziu, todavia
nao ¢ assim quando mergulhamos a fundo na cultura desses lugares ¢ vemos a riqueza
que surge da resisténcia em sobreviver como humanos e ndo como seres animalizados
como propunha o naturalismo.

Quero chamar atengdo para o fato de estarmos falando de uma cidade secular
que foi construida como uma imposi¢do colonial ¢ que desdobraremos com o filme
Retratos Fantasmas de Kleber Mendonga. Nesse modelo de arquitetura e tracado da
cidade nada se pode vislumbrar fora do padrao europeu. No entanto, a necessaria
adaptacdo desse homem ao clima local fez o com que culturalmente aquele padrdo
sucumbisse, ndo s6 na forma, mas também pelas adversidades do tempo. A populagao
cresceu, 0s espagos nao acompanharam esse crescimento € 0 que vemos na estrutura

hoje ¢ um centro que se diz histérico, hoje sendo revitalizado para que ndo se perca a
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histéria, e uma periferia que ainda sofre com todas as mazelas da pobreza, desde o
saneamento bdsico até educacdo. Mas ¢ importante que atentemos, pois ¢ nessa
periferia que o humano de Claudio Assis serd colocado, nesse espago que ¢
desvalorizado pela especulacao imobiliaria pois ele nada tem da forma bela de outrora.
Ele carece de investimento e suas referéncias foram ja perdidas para dar espago a algo
novo. E nesse novo que se distancia do padrdo ¢ que deve morar o novo olhar. Esse
espaco de Assis ndo ¢ o mesmo de Kleber Mendonga cujo objetivo ¢ mostrar os
fantasmas do padrao moribundo. Antes, porém, devemos falar de Brasilia e Ceilandia,
no filme A4 cidade ¢ uma so de Adirley Queirds.

No filme do planalto central, mais uma vez a cidade i ¢ o personagem de
Queirds. Se em seu primeiro filme o mito da origem foi criado, aqui a discussdo
continua mas toma outro rumo batendo mais fortemente na questdo da exclusdo. Se
contrapondo ao préprio titulo do filme, a cidade nao ¢ uma s6. Pelo contrario, a cidade ¢
segregada embora uma dependa da outra para existir. Brasilia s6 funciona com a mao
de obra vinda de Ceilandia, como ja falei em outro artigo. Ceilandia nasce da primeira
Campanha de Erradicagdo de Invasdes (CEI), quando foram levados para fora de
Brasilia todos os candangos, que apds a constru¢do da cidade nela nao tiveram espago
de moradia e ficaram amontoados em favelas dentro de espagos especificos do plano
piloto, que desenha a cidade. Inconformados em ter que ver a imagem da pobreza na
nova cidade, em 1969 o governo local/ distrital promoveu essa campanha retirando o
direito de habitar na capital de milhares de pessoas, que foram removidas por
caminhdes com todos os seus pertences para um terreno longe da vista de Brasilia e sem
qualquer condi¢do de moradia. Foi um deslocamento falsamente voluntério, para nao
dizer compulsoério, orquestrado por promessas de bem-estar e urbanizagdo para limpar
a Nova Cap.

O filme que mistura documentario e ficgdo mostra em partes separadas a vida de
um morador que se candidata a deputado distrital pelo Partido da Correria Nacional
(PCN) e uma mocga que busca referéncias sobre a Campanha de Irradicacao do passado,
essa parte documental. A mulher de novo conta a historia do lugar e mostra como as
pessoas foram usadas, inclusive criangas que cantavam um Jingle para convencer as

pessoas a se mudarem do lugar em que estavam para Ceilandia. No jingle a ideia era
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dizer que a cidade era uma s6 sem demonstrar a imensa segregacao que a transposicao
da favela impunha aqueles candangos.

Apesar de toda falacia que foi o processo, de toda discriminagdo e preconceito
que aquelas pessoas sofreram e sofrem elas conseguiram, apesar de, transcender a todo
processo e construir uma cultura que se difere de Brasilia. A cidade cresceu e ¢ um dos
metros quadrados mais caros da Regido. A populacdo sobreviveu se adaptando e se
conscientizando também. Hoje sociologicamente analisamos a identidade que se
criou entre os moradores de Ceilandia com suas semelhancas de trajetoria de vida e
outras coisas que podem distingui-los dos outros moradores do Distrito Federal, mas
vemos também que essa mudanca deu for¢ca ao grupo mas ndo deu ainda
representacdo, pois Ceildndia e os outros bairros que possuem as mesmas
caracteristicas continuam sendo olhados como depositos de trabalhadores sem que se
valorizem a sua forma de vida, cultura etc. E como o ocorre também com outras
periferias do Brasil a fora, como o caso da Baixada Fluminense no Rio de Janeiro, por
exemplo. Todas essas margens, no entanto, sdo riquissimas em diversidade e se
desenvolveram promovendo a cultura local que foge de um modelo pré-estabelecido. O
que se valoriza sdo os elementos locais que tentam assim fugir do paradigma que os
expulsou. A historia de cada um € vista assim como um elemento estruturante da
cidade, o que os une e faz ser diverso.

Todavia o mais interessante no filme de Queirds € analisar o personagem
DILDU, o candidato que ¢ um trabalhador de servigos gerais em Brasilia. Ele e os locais
que o ajudam na campanha possuem um tom um tanto comico e criativo revelando as
necessidades e as discrepancias entre uma campanha do povo e outras. Na campanha
do povo tudo ¢ improvisado, sem dinheiro, mas reflete o que ¢ o povo em sua
originalidade criativa, nas falas, no jingle que comega com tiros e nas reivindicacdes.
Vemos aqui como nem tdo democratica ¢ a democracia, ja que o cidadao do povo nao
consegue ser também um representante, porque o sistema ¢ proibitivo para ele se
candidatar seriamente com chances de elei¢do. Na verdade, essa ¢ uma questao bastante
polémica mesmo com os financiamentos publicos de campanha onde a
representatividade acaba sendo falha em nossa democracia. Essa ¢ a principal questdo

do filme, embora a cidade e seus personagens sejam por demais ricos em seus espacos
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discursos. Queiros faz de fato um cinema popular fora da ordem de um discurso estético
vigente, e ja foi elogiado por varios criticos, embora os criticos nacionais ainda relutem
em ver a sua originalidade. E de fato uma proposta de cinema que infringe regra
intimidadora hollywoodiana e outras, com orgamento baixo, mas com muito a dizer.
Nao descartamos a filiagdo ao Neorealismo ¢ ao Cinema Novo na esteira de suas
tomadas e mesmo das questdes propostas. E por essas todas colocagdes ¢ que o vemos
como provocador ao olhar a cidade e os personagens. Assim em Queiroz mais uma vez
dentro de nossa proposta surge com um olhar que foge na busca do paradigma
colonizador. Ali, através da criatividade, a populagdo de Ceilandia se inventa enquanto
cidade e enquanto povo cria seus modelos de arquitetura, de espago € constitui sua
propria cultura que vem da mistura de pessoas dos mais variados lugares do pais. Por
i1sso o Rap, na sua identidade musical ¢ tdo representativo do local, como diz o cineasta
em seu primeiro filme. A conscientizagao desses elementos culturais genuinos em
Ceilandia nos parece cada vez mais presente. Genuinos de uma mistura que em nada
busca (parecer) com o que foi desenvolvido em Brasilia, por exemplo.

Por fim, voltamos ao Recife com um outro tipo de abordagem da cidade feita no
filme  Retratos Fantasmas representante do Brasil no Oscar de 2024. Kleber ja tinha
em seus outros filmes (Som ao Redor, Bacurau, Aquarius) de  ficcdo tratado de
questdes da cidade, mostrando pela ficgdo como ela € as vezes mais realista que o
documentario. Entretanto, Retratos Fantasmas ¢ um documentario que faz duas coisas
principais, a primeira declara o amor do cineasta pela cidade do Recife e a segunda faz
um mapa afetivo da cidade através de seus cinemas antigos sua historia e crescimento
dos bairros. Ambas as coisas abrigam um tom de historiador e mesmo sem dizer que
tem um método historiografico ali desenvolvido, o cineasta toma como base o método
de sua mae historiadora e que achamos ser tributaria de Walter Benjamim ao buscar
uma historia oral, a contrapelo, onde se vai ao escovar as diferentes camadas da historia
buscar aquilo que estd mais no fundo. E o que esta nesse fundo pode ser o que tenha
vindo nesse retrato de fantasmas. Creio que os fantasmas, que sdo muitos, sdo a
memoria da cidade. Memoria que habita o cineasta que ali viveu. Kleber faz entao nas
duas partes a sua propria cartografia, que sai do apartamento em que viveu com a mae e

irmaos no bairro de Setibal até o Recife Velho e seus cinemas decaidos. Perpassa
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acontecimentos, traz imagens de outros filmes seus e de outros cineastas, como
Claudio Assis, lembra pessoas, remexe um bau lotado de coisas e vai dali tecendo seu
fio. Com drones ¢ fotografias que contam historia o cineasta traga seu mapa afetivo
sujeito a emogdes e saudades. O que se fala ¢ do “tempo que altera os lugares”. Muitos
permanecem ou desaparecem, mas na memoria eles ndo se apagam. Dai a forga da
oralidade que conta o que ali houve para avivar a memoria e trazer luz e novos
significados ao que se tinha guardado. Assim ele faz no bairro em que morava e assim
serd quando comeca a percorrer o fio narrativo de cada prédio de cinema, muitos
viraram igrejas, outras lojas e Kleber os traz oralmente e por fotos com as historias para
além da historia oficial. Como a do Cinema UFA feito para expandir a propaganda
Nazista no Brasil, projetado por um arquiteto Judeu. Também ouvimos a voz dos
personagens esquecidos e escondidos como o Alexandre Moura, o senhor que
manuseava a maquina com os rolos de filme, o verdadeiro exibidor, € o cameld que
vendia as fotos que eram jogadas no lixo. Certas horas o filme ganha certo ar de terror
quando o trajeto ¢ dentro de lugares vazios e destruidos que se juntam aos outros
fantasmas, dai o nome ser bem apropriado, o que se fecha com a brincadeira do cineasta
com o personagem no Uber, o motorista que se diz sumir ¢ voltar.

Assim o filme ganha elementos diversos de um discurso sentimental que € o ja
avisado com a musica que declara a paixdo pela cidade, cantada por Sidney Magal.
Além de outros aspectos que sdo ali trazidos. Sem duvida, que ¢ um belo filme que
se descobre apds a primeira mirada. E que com um foco memorialista tenta dar conta
dessa cidade por sua relagdo de afeto. Sem davida, um olhar bem diferente que foge da
norma, da impessoalidade da industria e como os outros dois filmes esse talvez se torne
ainda melhor com o passar do tempo, este que muda os lugares e que deixa pistas para

nos vicejarmos novas leituras.

Conclusao

Logo, pelos trés filmes que apresentamos buscamos encontrar neles elementos
que denotem  uma transformagdo do olhar de seus cineastas, que ndo estdo mais
preocupados em dar conta de um padrdo pré-constituido de cinema, mas pelo contrario,

querem se libertar desse padrdo para mostrar a sua originalidade e os elementos que ja
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perderam aquele referencial do colonizador. Querem esses cineastas com seus filmes
deixar pulsar uma cultura que nasce da degluticdo Oswald lana na sua antropofagia.
Algo novo, diverso onde as bases ja se perderam sem pena. Assim, partir da
tecnologia que temos agora, além de tomadas de angulos diversos, podemos mostrar
também as novas possiblidades de constru¢do na mistura de estilos, de géneros de
olhares com tramas variadas o que traz beleza e conhecimento para arte
cinematografica que ndo precisa ficar mais condicionada ao olhar que tinha antes, mas
que pode ultrapassa-lo e beber em novas fontes com um potencial muito maior que

falara sim sobre as mesmas cidades, mas propondo novos olhares.
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Resumen

La presente investigacion abordara la pelicula de 1975 “;No oyes ladrar a los perros?” del director
Frangois Reichenbach. Con un argumento recuperado del cuento homonimo de Juan Rulfo, el filme
propuesto serd revisado por medio de un andlisis filmico descriptivo de los elementos formales y
simbdlicos dentro de la pelicula que puedan referir a la discusion identitaria, privilegiando el papel de la
mdscara como elemento principal en la problematizacion de la nocion de multiplicidad presente en la
identidad mexicana.

Palabras clave: identidad mexicana; mascara; analisis filmico; cine-literatura.

Abstract

The present research will address the 1975 film “;No oyes ladrar a los perros?” directed by Frangois
Reichenbach. With a plot recovered from the homonymous story written by Juan Rulfo, the proposed film
will be reviewed by analyzing the formal and symbolic elements in the film that may refer to the
identitarian discussion, privileging the role of the mask as the main element within the problematization
of the notion of multiplicity present in Mexican identity.

Keywords: mexican identity; mask; film analysis; film-literature.

Estrenada en México en 1975, la pelicula ;No oyes ladrar a los perros? dirigida por el
cineasta francés Francois Reichenbach, se ubica dentro de un lugar privilegiado para
abordar el proceso de construccion identitaria en México inscrito dentro de un momento
historico de grandes transformaciones culturales. La década de los setenta fue un
periodo de grandes cambios en el modelo industrial del cine mexicano, que a la par de
los desafios que enfrentaba el pais en el terreno politico, social y cultural, modificoé gran
parte de la produccion cinematografica realizada en dicho periodo (Rodriguez, 2023).

Motivo de ello, el cine realizado durante los afos setenta, presenta una serie de

caracteristicas particulares que las convierten en un corpus filmico de gran interés para

! Trabajo presentado en el X COCAAL, realizado del 5 al 8 de noviembre de 2024, como parte de la sesion 41:
IMAGINARIOS LATINO-AMERICANOS.

? Bgresada de la licenciatura de Historia del Arte de la Universidad Nacional Autonoma de México, campus ENES
Morelia.
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abordar las relaciones entre el cine y la literatura. Partiendo de ello, el trabajo aqui
planteado pretende realizar un andlisis filmico descriptivo de los elementos formales y
simbolicos presentes en la pelicula que puedan referir a la discusion identitaria, por
medio del andlisis de los recursos formales, artisticos y expresivos del cine;
privilegiando el papel de la mascara como elemento principal dentro de Ia
problematizacion de las nociones de multiplicidad y mutabilidad presentes en la
identidad.

El interés por retratar las transformaciones culturales, la configuracion de la ciudad
como un espacio de conflicto moderno y la conformacidon de imaginarios nacionalistas a
partir del cine, son algunos de los elementos que ubican a la pelicula dentro de un lugar
privilegiado para abordar la construccion identitaria a partir de la mirada extranjera del
director. Del mismo modo, la participacion de destacados colaboradores nacionales,
entre ellos la figura de Carlos Fuentes, afamado escritor y también guionista de la
pelicula, proveen de una perspectiva que integra de igual forma la mirada nacional.

Con un argumento adaptado del cuento homoénimo de Juan Rulfo, la cinta se inscribe
dentro de los proyectos cinematograficos realizados en territorio mexicano a lo largo de
las multiples estancias del director durante la segunda mitad del siglo XX.

El trabajo de Rulfo en el cine, ampliamente estudiado por muchos especialistas en el
campo, como Douglas J. Weatherford, ha estado orientado en gran parte a documentar
sus aportaciones dentro de las distintas facetas que suelen pasar por el guidn,
exploracion de locaciones, asesoramiento histérico hasta incluso llegar a la actuacion
(Weatherford, 2021, p.20).

Sin embargo, una de las cuestiones por las que Rulfo fue mayormente conocido en el
ambito del cine fue precisamente la adaptacion de sus obras y textos. Trabajos literarios
inéditos como los realizados para la pelicula de Rubén Gamez La formula secreta
(1964), la contribuciéon directa en el desarrollo de guiones como en el caso de la
adaptacion de su novela El gallo de oro (1964) o el argumento realizado para El
despojo (1960); aunado a la gran cantidad de proyectos que se produjeron con base en
su obra literaria, posicionaron el nombre de Juan Rulfo como uno de las figuras mas
importantes dentro del universo de las adaptaciones literarias en el cine en México,

sobre todo en su época de mayor actividad, alrededor de la década de los sesenta
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(Weatherford, 2021). Partiendo de este antecedente, la pelicula aqui presentada forma
parte, sin duda alguna, de un fenomeno de la industria cinematografica que le es mucho
mas amplio.

El auge de las adaptaciones de clasicos de la literatura latinoamericana y el impulso
dado a la nueva literatura y a sus creadores no es un fendmeno que le sea exclusivo al
caso de la pelicula que pretendo analizar en el presente trabajo. Sin embargo, las
condiciones de produccion y las decisiones en el plano formal y narrativo que
conforman la pelicula presentan aspectos tnicos que vale la pena explorar como un caso
particular que difiere de las otras muchas adaptaciones que existen de la literatura

rulfiana.

Del cuento a la pantalla

Al resaltar las cualidades particulares que hacen de la pelicula ;No oyes ladrar a los
perros? una adaptacion peculiar dentro del cuerpo filmico de las historias de Rulfo
llevadas al cine, se suele destacar en primer lugar una modificacion del argumento
originalmente propuesto en la narracion rulfiana. El cuento, publicado por primera vez
en 1953 dentro del libro compilatorio E/ llano en llamas, presenta la historia de un
padre anciano que lleva a su hijo en la espalda en busca de un médico que pueda atender
sus heridas, en el contexto rural mexicano. Mientras recorre el oscuro camino, el padre
le pregunta constantemente a su debilitado hijo Ignacio si ha logrado escuchar a los
perros, buscando en ello una sefial que le afirme que estan cerca de un pueblo y por lo
tanto, cerca de salvar la vida del joven (Rulfo, 2022, p.133-138).

La exploracion de temadticas que se dejan ver en las pocas lineas que conforman el
cuento, como el sacrificio, el amor del padre, el perdén, e incluso la muerte, exponen un
universo narrativo complejo en donde la relacion de los personajes y la conversacion
entablada entre ellos (que termina derivando en un monologo del padre debido a la
imposibilidad de su hijo de contestarle) se convierte en el eje central que mueve a la
historia. No obstante, al momento de querer trasladar el relato al medio filmico, el
argumento encuentra algunas dificultades.

Debido a lo corta que resulta la narracion y al estilo particular que empled Rulfo en la

escritura de este cuento, se dejan implicitos muchos de los detalles y situaciones que
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podrian trasladarse a una pelicula como elementos referenciales o contextuales. Como
propone William H. Katra en su revision de la obra, el cuento tiene una estructura
enfocada en captar el movimiento y los didlogos de los personajes, ademas de que se
carece de una voz narrativa omnisciente que pueda orientar al lector en las
motivaciones, sentimientos o intenciones tanto del padre como del hijo, cuestion que
deja un cierto margen para que el lector pueda realizar un ejercicio interpretativo de
aquellos elementos que no son abordados directamente en la narracion (Katra, 1988, p.
38), por lo que al querer llevar la historia al cine, era posible adaptar el cuento a un
guion que pudiera tomarse algunas libertades.

Anadido a ello, otro factor importante a considerar es la diferencia en la temporalidad
en la que se escribid-publico el cuento y el momento en el que se propuso el proyecto de
realizar una pelicula con base en la narracion. México en la década de los cincuenta se
encontraba en un momento cultural, politico y social muy distinto al experimentado
veinte afios después. En la década de los setenta, el pais se encontraba inmerso en un
proceso de reforma politica que transformaria profundamente la realidad social y
cultural de todo México, producto de la implementacion de politicas como la apertura
democratica y las reformas al interior del sistema de partidos politicos (Rodriguez Diaz,
2011, p. 82).

Al respecto, la pelicula de Reichenbach, situada precisamente en los afios setenta,
realiza una serie de cambios y afiadidos narrativos que, si bien abordan temas tratados
igualmente por Rulfo en otras de sus obras, se alinean sobre todo a la exploracion
identitaria del mexicano en una marcada época de contrastes entre el campo y la ciudad.
Asimismo, el filme incluye importantes reflexiones no inicialmente contempladas en el
cuento, codmo las referentes a las implicaciones y consecuencias de los procesos de
modernizacion que llevaron a que la nocioén de identidad nacional fuera transformada.
Como resultado, la trama del cuento y de la pelicula mantienen ciertos elementos
comunes, sobre todo en lo referente a la figura simbolica del padre cargando al hijo,
pero también tienen importantes modificaciones.

En el cuento Ignacio, el protagonista, es retratado como un hombre joven llevado en
brazos por su ya anciano padre en busca de un médico, mientras que, en la pelicula

Ignacio es mostrado todavia como un nifio pequefio en edad escolar, y su padre es
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presentado como un adulto campesino trabajador igualmente rejuvenecido. Asimismo,
la razén para buscar un médico con urgencia también es modificada; dentro de la
pelicula se da por la enfermedad en la que el pequefio Ignacio cae debilitado, en lugar
de tratarse, como ocurre en el cuento, de las heridas que un Ignacio adulto recibio
después de ser atrapado en un acto delictivo.

El cambio en las edades de los protagonistas y los motivos detrds de sus acciones no
fueron modificaciones menores, la variacion de las circunstancias que constituyen el
argumento permitié trabajar de una manera mas libre los elementos afiadidos a la trama
por parte del guion. La historia tenia la posibilidad de recibir otro tipo de tematicas
siempre y cuando fueran compatibles con los personajes y el argumento ajustado, por lo
que, a partir de este punto, la pelicula se desprende de su material de origen y empieza a
trabajar bajo sus propias propuestas, tanto narrativas como formales.

La pelicula, con el guion ya adaptado a los cambios antes mencionados, da inicio con
una secuencia de escenas en donde se muestra la vida del pueblo de la mano de Ignacio
y su padre, los cudles pasan su tiempo juntos trabajando como vendedores de sillas.
Abundan las vistas de plazas, iglesias, comercios e incluso festividades populares.
Elementos externos parecen mezclarse dentro de la vida tranquila del pueblo, como la
campafia de vacunacion, la muestra de obras de teatro itinerante dedicadas a las
infancias, asi como la inclusion de novedades tecnoldgicas como la cdmara fotografica,
cuestiones que permiten situar el periodo de transformaciones ocurridas en México con
la puesta en marcha del proyecto moderno de mediados de siglo, asi como su llegada a
las comunidades rurales (Mabire, 2003).

Bajo este régimen particular de mirada, Ignacio, el nifio protagonista y Juan su padre,
son mostrados como personajes integrados en su comunidad, en sus celebraciones,
rituales, usos y costumbres. La manera en la que se desenvuelven en su pueblo, su
forma de hablar, de comportarse e incluso su modo de vestir, abonan a la construccion
de un retrato de la vida rural cotidiana en el periodo de tiempo en donde se desarrolla la
historia. La forma en la que la pelicula da inicio, asi como las escenas posteriores en
donde Juan, ya con Ignacio enfermo en brazos, visitan las demds comunidades en
camino a localizar a un médico, permiten mirar el campo y sus localidades desde un

punto de vista en donde el espectador puede verse integrado.

190



# COCAAL AAAAS

COLOQUIO DE CINEMA E ARTE DA AMERICA LATINA

El uso de primeros planos para hacer énfasis en la mirada y gestualidad de sus
protagonistas, asi como los planos generales usados para retratar la emblematica figura
del padre cargando a su hijo en su espalda en los distintos paisajes rurales que se
encuentran en su largo trayecto, son imagenes efectivas en comunicar y trasladar los
motivos literarios que el propio Juan Rulfo trabaja dentro de su obra. Hasta este
momento, la trama de la pelicula y el cuento, salvo por las dos grandes modificaciones
realizadas a sus personajes, siguen una misma linea argumentativa. Sin embargo, pronto
sobresale una escena en particular en donde el abordaje dado por los guionistas de la
pelicula comienza a diferir de una manera mas radical del texto literario.

Cerca del minuto dieciocho de la pelicula, Ignacio y su padre, cansados de su largo
caminar, deciden hacer una breve pausa después de haber pasado por algunas pequefias
poblaciones con poco éxito. Juan, el padre de Ignacio, comienza a hablar de la
importancia de los suefios y del papel tan fundamental que tienen entre los sabios de su
comunidad. Aparece por primera vez la figura de la mascara, a manera de pequefios
puntos de luz en tonos rojos, azules y amarillos flotando sobre la pantalla oscurecida,
como una figura que muestra su forma por solo unos breves segundos.

El interés en representar lo onirico y el papel fundamental de los elementos simbolicos
dentro de la cinta toma atin mas relevancia mediante el ejercicio imaginativo que realiza
el padre de Ignacio mientras reanudan su travesia. Juan comienza a relatarle a su
pequetio hijo una narracién en donde una version adulta de Ignacio tiene una historia de
cortejo con una muchacha del pueblo llamada Jacinta. Con breves pausas en donde se
regresa por momentos a la imagen del nifio Ignacio y su padre caminando, Juan cuenta
detalladamente toda una historia en donde Ignacio mayor conoce y se compromete con
Jacinta, se habla de visitas familiares y de tradiciones propias de su comunidad, como la
celebracion de la pedida de mano.

Ignacio se muestra interesado en la historia de su padre y en las reflexiones que realiza
en el camino acerca de la justicia, el liderazgo y sobre todo de la historia que relata de
aquellos tiempos en los cudles los perros podian hablar. Los relatos de Juan, en conjunto
con las escenas de rituales, fiestas populares e incluso la escena en particular donde
Ignacio tiene un suefio sobre hombres con sombreros y mascaras de animales que hacen

una especie de danza ritual, aportan a la pelicula una dimension simbdlica que abre la
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posibilidad de tener discusiones sobre temas culturales, sociales, politicos y sobre todo
identitarios, los cudles se veran ampliados aun mas en la segunda parte de la pelicula en
donde se muestra una tercera linea argumental.

Posterior a la historia que Juan le relaté a Ignacio sobre su compromiso con Jacinta,
comienza un segundo ejercicio narrativo-imaginario, en donde se nos muestra una
version igualmente adulta de Ignacio, pero esta vez en la Ciudad de México. En ese
segundo relato de proyeccion hacia el futuro de Ignacio su personaje se encuentra en
una posicion mucho mas desventajosa. Lejos de su pueblo y con pocos recursos
economicos Ignacio llega a la ciudad en busca de trabajo y nuevas oportunidades, en
donde pronto se encuentra con la dificil situacion que viven las personas provenientes

de comunidades rurales.

Del campo a la ciudad

La trama de Ignacio en la ciudad es mucho mas larga y compleja que la desarrollada en
el relato de Juan sobre Jacinta, por lo que, en términos narrativos ocupa un gran espacio
dentro de la pelicula, motivo por el que se vuelve practicamente la historia principal en
la segunda parte de esta, con soélo algunas escenas de la version infantil de Ignacio
siendo cargado por su papa que se muestran de vez en cuando. Situacion que ademas de
servir en términos practicos y narrativos como una ampliacion del argumento, funge
también como la linea argumentativa que hila gran parte de las reflexiones politicas y
culturales de la pelicula.

Las experiencias de Ignacio en la ciudad fueron muy diversas, desde su trabajo en un
taller de artesanias, sus paseos por las calles, su acercamiento a oficios como el de
redactor de cartas, y sobre todo su fortuito encuentro con, el que serd su futuro amigo,
José, que lo llevard a conocer experiencias citadinas que le habian sido desconocidas
hasta el momento, como la visita al mercado y la vida nocturna de los cabarés. Sin
embargo, mas alla de las secuencias en donde se muestra un breve montaje de escenas
de la ciudad, en donde se incluyen tomas de la milicia, mufiecos, escenas con vistas
nocturnas de la urbe, nifios jugando, el culto a santos catdlicos, la celebracion de la
tauromaquia, trabajadores de distintos oficios, entre otras muchas otras cuestiones; lo

que mas destaca en cada momento de la historia de Ignacio en la Ciudad de México es

192



COCAAL S22

COLOQUIO DE CINEMA E ARTE DA AMERICA LATINA

el juego de contrastes entre el ambiente rural y el urbano realizado tanto de manera
formal como discursiva.

La exploracion del fendmeno migratorio hacia los centros urbanos fue uno de los temas
centrales dentro de la construccion del guion, en gran medida por el proceso de
crecimiento que habian tenido las ciudades justo en el periodo en el que el argumento de
la pelicula se estaba redactando. Tal y como lo expone Erwin Rodriguez Diaz con

respecto a cdmo era México en la década de los setenta:

Los nuevos rasgos del pais se relacionaban con el transito de una sociedad
predominantemente rural, con todas sus implicaciones, a una comunidad con
formas mas urbanas y nuevas presencias en el plano economico. También,
con un cambio en el orden social debido al crecimiento cada vez mas
apresurado de las clases medias y la conformaciéon de un conjunto cultural
moderno, aun cuando la modernidad fuera desigual o limitada a determinados

espacios en la vida de los mexicanos (Rodriguez Diaz, 2011, p. 82).

El interés por la Ciudad de México, sus dindmicas, su crecimiento y sobre todo sus
procesos de hibridacion cultural experimentados durante el periodo de modernizacion,
que vio su auge en la segunda mitad del siglo XX, son algunos de los temas
compartidos por varias de las grandes figuras que colaboraron en la produccion de la
pelicula aqui revisada. El trabajo de Reichenbach en obras como Meéxico, México
(1968), en donde igualmente colabord con el escritor Carlos Fuentes, asi como la propia
obra literaria de este ultimo, son una clara evidencia del gran interés que tenian en
hablar sobre las dinamicas culturales e identitarias presentes en la burbujeante escena
citadina de la época; de ahi que resulte probable que al trabajar juntos en la creacion de
la pelicula ;No oyes ladrar a los perros? vieran en ella la oportunidad de retomar la
pregunta por la identidad y hacerla un elemento central de la cinta.

La exploracion que surge de plantearse el concepto de identidad como una categoria
multiple y compleja es abordada en la pelicula como un punto de partida para tratar
situaciones diversas en donde la sociedad mexicana moderna de los afios setenta fuera
representada en su diversidad. En el caso concreto de nuestro protagonista Ignacio y su

encuentro con la Ciudad de México, tal cual es narrado por su padre en su ejercicio
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imaginativo, sus recorridos en la urbe y su busqueda por encontrar su lugar en la misma,
lo llevd a relacionarse con personas, ambientes, costumbres, actividades, trabajos, que
anteriormente desconocia, ilustrando asi el complejo entramado que integran los
habitantes de la ciudad en sus interacciones con el espacio y la cultura que construyen al
unir lo diverso para crear un conjunto en donde prima la pluralidad. Tal como lo resalta
Georgina Garcia Gutiérrez al hablar sobre como Carlos Fuentes retrata a la ciudad en su
novela La region mas transparente: “La Ciudad de México es el punto de reunion, en el
que convergen mexicanos desde todas las partes del pais, el lugar en que se cruzan
destinos y se decide la historia” (Garcia Gutiérrez, 2021, p. 23).

La ciudad vista como un sitio de encuentro ha sido una parte fundamental en la
construccion identitaria en el México moderno, en gran parte por los fenomenos
migratorios que han enriquecido a los centros urbanos a lo largo de varias décadas, asi
como por todos los procesos internos atravesados por la ciudad como parte de una
construccién moderna en donde la incorporacion de identidades anteriormente apartadas
geografica e historicamente ha generado la diversidad dentro de las urbes. Motivo de
ello, al hablar sobre identidad, resulta muchas veces reduccionista configurarla en

términos de caracter uniformizado y totalizante.

Los distintos rostros de México

Debido a su naturaleza multiple y sobre todo adaptable en sus practicas rituales,
costumbristas y populares, la inclusiéon de la mascara en el filme se da en multiples
momentos, como lo son la representacion de celebraciones religiosas cerca del final de
la pelicula, como parte de las fiestas patronales, e incluso en su papel més simbolico,
como ocurre en los planos oniricos visitados por Ignacio, el protagonista de la cinta. De
este modo, se establece desde muy pronto en el filme que la méscara tendra un papel
relevante como pieza clave en el proceso de consolidacion de la identidad mexicana que
se pone en cuestion en la cinta.

Asimismo, ademds de tener una presencia fisico-material en la pelicula, también
funciona como un elemento simbolico narrativo fundamental para unir las distintas

narrativas que se nos presentan del personaje de Ignacio, las cudles operan en varios
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niveles. Por un lado, estd la linea narrativa principal que da inicio al filme, en donde
Ignacio se encuentra enfermo en brazos de su padre en busca de un médico; mientras
que, por el otro lado, se tienen dos versiones adultas imaginadas y narradas por el padre,
en donde Ignacio se encuentra en circunstancias completamente opuestas. En una
version de estos dos futuros posibles, un Ignacio adulto vive un romance en su pueblo
de origen, mientras que en otra Ignacio se enfrenta a la ciudad y al corazon roto que
deriva del rechazo amoroso por parte de la hermana de su amigo José.

Dichas historias, aparentemente aisladas en su propio contexto narrativo, presentan a la
mascara como un hilo conductor simbolico que permite ver mas alla de la propia
narracion textual o visual trabajada en el filme. Del mismo modo, las tres narrativas
estan interconectadas por la inminente presencia de la muerte. Desde el inicio de la
pelicula, al nifio Ignacio le toca presenciar un acto funebre de un infante fallecido, al
mismo tiempo que durante el largo recorrido junto a su padre el propio paisaje le
impedia olvidar la omnipresencia de la muerte. Cementerios, cruces de madera, e
incluso procesiones, fueron vistas a lo largo de todo su viaje como recordatorios
constantes de lo que no se puede huir. Del mismo modo, en la version adulta del Ignacio
que se queda a vivir en su pueblo, las distintas representaciones de la religion catolica a
manera de crucifijos, altares y ceremonias parecen cumplir esa misma intencion.

De manera similar, en la version adulta de Ignacio que viaja a la Ciudad de México, el
papel de la muerte y el simbolismo de la mascara es ain mas incisivo. Las constantes
apariciones de los hombres enmascarados vestidos de esqueletos, o las multiples
representaciones de la crucifixion de Cristo, aunado al hecho de la escena cerca del
final, en donde se aprecia una representacion del viacrucis mediante el despliegue de
mascaras de diversas hechuras y materiales, parecen ser muestras mucho mas activas y
explicitas del papel dominante y de acecho que ejerce la muerte sobre el personaje de
Ignacio. Tal parece ser que nuestro protagonista en sus distintas variantes argumentales
siempre estuvo destinado al mismo final, la muerte con sus multiples rostros siempre
estuvo demasiado proxima, esperando cualquier oportunidad para llevarselo con ella.

De esta manera se puede decir que la mascara es presentada como un elemento
engafioso, por un lado, su papel dentro de la configuracion identitaria permite visualizar

la multiplicidad de imaginarios culturales presentes en el territorio mexicano. Su uso en
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festividades populares, ceremonias religiosas, danzas y rituales, la colocan como un
elemento crucial para la expresion de la diversidad; mientras que, por otro lado, es
empleada también como un recurso simbolico que refiere a los multiples rostros que
encubren, a la vez que identifican, al concepto oculto y universal, presente tanto en la
pelicula como en la vida misma: la muerte.

Hablar de la mascara en su relacion a la identidad lleva inevitablemente a una reflexion
sobre la larga tradicion literaria de la denominada Filosofia de lo mexicano, en donde,
escritores y grandes personalidades de la intelectualidad como Leopoldo Zea, Alfonso
Reyes, Octavio Paz, y el mismo Carlos Fuentes se han dado a la tarea de explorar como
se construye y sobre qué se edifica la identidad nacional (Garcia Gutiérrez, 2021, p.
31-36). Con distintos enfoques, que van desde lo histérico, lecturas criticas de obras
fundacionales, usos del lenguaje, comentarios sobre procesos transculturales, propuestas
sobre tipologias de lo mexicano y un marcado interés en la época moderna por retratar
las clases sociales; la tradicion de reflexionar sobre el “verdadero rostro” de México
parece encontrar un punto interesante de enunciacion y problematizacion en el artefacto
de la mascara.

Textos como el propuesto por Iulia Bobaila en donde aborda el uso de metaforas en la
obra ensayistica y poética de Octavio Paz, ampliamente conocido por abordar el tema de
la méscara en relacion con la identidad en su conocido ensayo E! laberinto de la
soledad (1950), retoma la nocién de multiplicidad y diversidad identitaria inherente al

uso de la mascara, citando a Maria Noel Lapoujade:

El hombre se va moldeando como humano en un movimiento mas complejo,
de desocultamiento, del que tomamos como signo al espejo, y de
ocultamiento, de ingenuidad y simulacion, actitud del «como si» (no
necesariamente peyorativa). Este ocultamiento puede expresarse en la
metafora de la mascara. [...] La mascara expresa la pluralidad oculta en la

identidad (Noel Lapoujade, 1994, p. 411).
Bajo esta perspectiva, la inclusion de la mascara en la pelicula cumple con dos

propositos fundamentales. El primero, radica en su funcion de amalgama narrativa, en

donde mediante su despliegue dentro de la cinta se vinculan las distintas narrativas que
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se entretejen mediante el recurso de los futuros posibles; puesto en otras palabras, la
historia del nifio Ignacio y los dos ejercicios imaginarios que le relataba su padre sobre
los potenciales futuros del nifio, tienen en la mascara y sus usos simbdlicos, sobre todo
el relacionado a la muerte, su punto de encuentro.

Por otro lado, la méscara es también empleada a lo largo de la pelicula como un
artefacto que cataliza las discusiones identitarias presentes en lo referente al caracter
diverso de la identidad en el contexto mexicano. Su uso material y simbolico mostrado
en el filme a través de la exposicion de mascaras de amplios usos, colores, tamafos,
formas, tradiciones rituales y ceremonias antiguas y modernas, pone sobre la mesa la
condicién multiple de la identidad, no existe un Unico “rostro de lo mexicano”, de tal

forma que solo puede existir y ser representado en su naturaleza plural.

Consideraciones finales

La mascara, su interpretacion identitaria y su uso como recurso simbolico es
probablemente uno de los puntos en donde mds confluyen los intereses del director de la
pelicula Francois Reichenbach y el escritor, y guionista de la misma, Carlos Fuentes. La
multiplicidad latente en la identidad mexicana y la configuracion de un despliegue
diverso de la misma, enriquecida en el intercambio de culturales ve precisamente en la
mascara un artefacto que puede ser explorado como una analogia que incluya la
complejidad dentro de la constitucion de las identidades nacionales en la época
moderna.

Del mismo modo, la méscara es también el dispositivo que activa las relaciones entre lo
material y lo simbolico, como sucede reiteradas veces en la cinta cuando se aborda el
tema de la muerte. Logrando asi constituirla como un artefacto plural, colectivo,
diverso, enriquecido por la propia cultura y los procesos modernos que la transforman,
tal y como como resulta ser la propia identidad mexicana. El reconocimiento de la
existencia de una identidad multiple, configurada en la colectividad parece encontrar su
perfecta manifestacion en un artefacto de naturaleza ya mutable, retratada
constantemente en la cinta a medio camino entre la tradicion popular y la masificacion
productiva moderna, logrando asi complejizar ain més la propia €poca en la que se

desarrolla la pelicula.
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De este modo, el filme ;No oyes ladrar a los perros? (Frangois Reichenbach, 1975)
puede ser leido como un punto de encuentro en donde las ideas y temas de la nueva
literatura latinoamericana entran en el territorio de conflicto de las cambiantes
dinamicas socioculturales de la década de los setenta, mientras hacen uso del lenguaje

simbolico que comparte la literatura con el cine.

Referencias

BOBAILA, Iulia. Metaforas de la identidad en la poesia de Octavio Paz. En Ponencias del
Coloquio Internacional Comunicacion y cultura en la Europa romanica, (Tercera edicion / 3-4
de octubre de 2014), Timisoara: Universitatea de Vest din Timisoara, 2015. p. 600-607.

Disponible en: https://ciccre.uvt.ro/ro/gvaestiones-romanicae/quaestiones-romanicae-iii.
Accedido el 23 marzo 2025.

GARCIA GUTIERREZ, Georgina.  Introducciéon. En Carlos Fuentes, La region mads
transparente, Madrid: Catedra 2021. p. 9-84.

KATRA, William H. "No oyes ladrar a los perros": la excepcionalidad y el fracaso. Texto
Critico, julio-diciembre, no. 39, 1988. p. 37-50.

MABIRE, Bernardo. Politicas Culturales y Educativas Del Estado Mexicano de 1970 a 1997.
Ist ed. Vol. 139. Ciudad de México: El Colegio de México, 2003. Disponible en:
https://doi.org/10.2307/j.ctvhn08ch.

NOEL LAPOUJADE, Maria. La identidad del yo. En Mas alla del litoral. Ciudad de México:
Editorial de la Universidad Autonoma de México, 1994.

PAZ, Octavio. El laberinto de la soledad. Ciudad de México: Fondo de Cultura Economica,
2019.

RODRIGUEZ DIAZ, Erwin. Por la voluntad o por la fuerza: El escenario para la apertura
democratica y la reforma politica. Echeverria y Lépez Portillo. Estudios politicos (Méx.),
Ciudad de México , n. 22, 2011. p. 81-106, abril. Disponible en
<http://www.scielo.org.mx/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S0185-16162011000100006&Ing
=es&nrm=iso>. Accedido el 23 marzo 2025.

RODRIGUEZ, Israel R. El nuevo cine y la revolucion congelada. Historia politica del cine
mexicano en los setenta. Ciudad de México: Universidad Nacional Autonoma de México, 2023.

RULFO, Juan. El llano en llamas. Barcelona: Editorial RM, 2022.

WEATHERFORD, Douglas. Juan Rulfo en el cine: los guiones de Pedro Paramo y El gallo de
oro. Barcelona: Editorial RM, 2021.

198


https://ciccre.uvt.ro/ro/qvaestiones-romanicae/quaestiones-romanicae-iii.
https://doi.org/10.2307/j.ctvhn08ch

AS GAROTAS MAGICAS PARAENSES: O HI-
BRIDISMO CULTURAL NO ESTILO DA SERIE
“ICAMIABAS NA CIDADE AMAZONIA”

THE MAGICAL GIRLS OF PARA: CULTURAL HYBRIDISM IN THE STYLE
OF THE SERIES “ICAMIABAS NA CIDADE AMAZONIA"

Gustavo de Melo Franga
(UFBA)

199



COCRAAL 2"

COLOQUIO DE CINEMA E ARTE DA AMERICA LATINA

AS GAROTAS MAGICAS PARAENSES: O HIBRIDISMO CULTURAL NO ESTILO
DA SERIE “ICAMIABAS NA CIDADE AMAZONIA”!

THE MAGICAL GIRLS OF PARA: CULTURAL HYBRIDISM IN THE STYLE OF THE
SERIES “ICAMIABAS NA CIDADE AMAZONIA”

Gustavo de Melo Fran¢a® (UFBA)

Resumo

Este trabalho apresenta uma analise dos processos de hibridismos culturais presentes no estilo da animagéo
seriada paraense "Icamiabas na Cidade Amazoénia" (2017). A pesquisa encontra fundamento central nos estudos
de Néstor Garcia Canclini (2019) sobre o hibridismo cultural e suas consideragdes a respeito da capacidade de
combinagdo, reprodugdo e renovagdo da cultura. Sob esse prisma, ¢ a partir da articulagdo com conceitos
presentes nos estudos de Pierre Bourdieu (1996) e David Bordwell (2008), buscamos demonstrar como
elementos do subgénero japonés de garotas magicas (Mahou Shoujo) foram incorporados no estilo de uma
producdo do campo da animagao brasileira.

Palavras-chave: Hibridismo Cultural; Animacao brasileira; Garotas magicas; Estilo; Campo da animagao.

Abstract

This paper presents an analysis of the processes of cultural hybridism present in the style of the Para animated
series "Icamiabas na Cidade Amazoénia" (2017). The research is centrally based on the studies of Néstor Garcia
Canclini (2019) on cultural hybridism and his considerations regarding the capacity for combination,
reproduction, and renewal of culture. From this perspective, and based on the articulation with concepts present
in the studies of Pierre Bourdieu (1996) and David Bordwell (2008), we seek to demonstrate how elements of the
Japanese subgenre of magical girls (Mahou Shoujo) were incorporated into the style of a production in the field
of Brazilian animation.

Keywords: Cultural Hybridism; Brazilian Animation; Magical Girls; Style; Animation Field.

1. Introducio

No Brasil, até recentemente, as animagdes exibidas na televisdo eram
predominantemente estrangeiras, fazendo com que as criangas brasileiras tivessem contato
desde cedo com producdes, em sua maioria, dos Estados Unidos. Esse cenario ja estava
presente desde os primoérdios da televisdo brasileira®. Por décadas, as animagdes seriadas
estrangeiras dominaram o mercado brasileiro, enquanto a producao nacional de animacao se
concentrava principalmente no setor publicitirio. Esse segmento ndo apenas sustentava a
industria, mas também servia como principal fonte de renda para muitos animadores, que

paralelamente desenvolviam produgdes autorais independentes (NESTERIUK, 2011).

! Trabalho apresentado no X COCAAL, realizado de 5 a 8 de novembro de 2024, como parte da Sessdo 46: Vozes em
transformacgdo: mulheres, coletivos e hibridismos culturais.

2 Doutorando em Comunicagdo e Cultura Contemporaneas pela Universidade Federal da Bahia. Mestre em Comunicagio
pela Universidade Federal de Sergipe. Bacharel em Design Grafico pela Universidade Federal de Sergipe.

3 Um dia apés a inauguragio da TV Tupi, a primeira emissora do pais, em 19 de setembro de 1950, foi a0 ar um episodio da
animagao norte-americana Pica-Pau (Woody Woodpecker) (NESTERIUK, 2011).
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A partir da década de 1990, as animagdes japonesas comecaram a ser transmitidas
com uma maior frequéncia nos canais de televisdo aberta e por assinatura no Brasil,
demonstrando a partir dessas exibi¢des, uma alternativa ao ja tradicional contetido vindo dos
Estados Unidos, tanto na maneira de configuracdo, quanto nas abordagens tematicas. A
animacgao japonesa ja era exibida na televisdo brasileira desde o final da década de 1960,
trazida por intermédio de distribuidoras norte-americanas como uma alternativa barata para
preencher a grade de programacgio de canais de alcance limitado* (MONTE, 2010). A
popularidade do anime cresceu significativamente a partir da década de 1990, especialmente
com a exibicao de “Os Cavaleiros do Zodiaco” na Rede Manchete no horario noturno. Essa
disseminag¢do do anime no Brasil foi favorecida pela presenca da maior comunidade de
descendentes de japoneses fora do Japao.

Antes mesmo dessa popularizagdo, diversas animagdes japonesas ja circulavam de
forma alternativa no pais, trazidas principalmente por imigrantes. O envio de material
televisivo gravado em fitas do Japao para o Brasil era uma pratica comum, servindo, junto aos
mangas, como um meio de manter o contato dos imigrantes e seus descendentes com a cultura
japonesa da época. Na década de 1980, ja era possivel notar a influéncia dos desenhos
animados japoneses no trabalho de desenhistas nipo-brasileiros (LUYTEN, 2012). A partir do
final da década de 1990, surgiu no Brasil uma comunidade de fas dedicada ao anime, atraida
pela diversidade de produgdes voltadas para diferentes publicos, desde criangas até adultos,
tanto do publico masculino quanto feminino. Atualmente, o Brasil esta entre os maiores
consumidores de animag¢ao japonesa no mundo, ficando atras apenas de Japao, China, Estados
Unidos e India’.

Nesse contexto de ampla presenca em cendrio global, caracteristicas da animagao
japonesa entraram no léxico internacional (CRAIG, 2000). Sua crescente influéncia e sucesso
introduziram um conjunto de novas possibilidades narrativas e estilisticas, que hoje integram
o repertorio de profissionais da animacdo ao redor do mundo. No Brasil, essa influéncia se
reflete ndo apenas no mercado interno, mas também na atuacdo de animadores brasileiros que

trabalham diretamente para a industria japonesa .

* De acordo com Sandra Monte (2011), Eightman (1963) foi o primeiro anime exibido sozinho, sem fazer parte de um bloco
especifico, na televisdo brasileira, sendo exibido pela primeira vez em 24 de setembro de 1968, as 18h, na Globo.
3 Como pode ser visto em mais detalhes na seguinte matéria:

¢ Como € o caso do animador brasileiro Rodrigo Veras.
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Paralelamente ao aumento da popularidade da animacdo japonesa no Brasil, o
mercado de animacdo nacional vivenciou, no inicio do século XXI, um crescimento sem
precedentes. Esse avanco foi impulsionado por leis e politicas de incentivo a producgdo
nacional, a partir do aumento do nimero de editais voltados para esse setor.

A criagdo da Associa¢dao Brasileira de Cinema de Animagdao (ABCA) em 2003, o
langamento do Programa Nacional de Fomento a Animagao Brasileira em 2008 e a aprovagao
da Lei da TV Paga em 2011 contribuiram significativamente para esse cenario. Como
resultado, o nuimero de estreias de animacdes brasileiras na televisao cresceu de forma
expressiva, passando de apenas duas em 2017 para quarenta e quatro em 2018 (CAMARGO,
2018).

Nesse contexto de expansdao da producao local, simultaneamente ao crescimento da
popularidade da animagdo japonesa no Brasil ao longo das tltimas trés décadas, buscamos
analisar através do estilo os processos de hibridismo cultural presentes na série de animagao
paraense “Icamiabas na Cidade Amazodnia”, primeira série animada da regido norte do Brasil.
Consideramos que, devido a ampla difusdo do anime, tanto o publico quanto os criadores
apresentam familiaridade com seus codigos visuais, recorrendo a esses elementos como forma
de resolver desafios de producdo e atrair a atencdo de espectadores ja acostumados a tais

esquemas estilisticos.

2. O hibridismo cultural através do estilo

O campo de estudos de cinema comegou a ser constituido no inicio década de 1960 a
partir da introdugdo do curso de cinema nos programas universitarios, sendo, portanto, um
campo de estudos relativamente recente (BORDWELL, 1996; FURNISS, 2014). Em seu
inicio, autores de diferentes areas, como os de estudos literarios, migraram para os estudos de
cinema, em muitos casos sem rever por completo as suas consideragdes teoricas
desenvolvidas na area anterior, mantendo uma continuidade no modo de raciocinio. Assim, os
estudos académicos de cinema, diferentemente dos estudos na area da historia da arte,
desenvolveram uma disciplina principalmente hermenéutica, que aplicava uma metodologia
de interpretacao que negligenciava a tradicao especifica da arte com que trabalhava, deixando

de lado a anélise da estilistica do filme (BORDWELL, 2008). Bordwell comenta que:
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O estilo é raramente mencionado, ¢ quando o é, os procedimentos estilisticos
singulares sdo, no mais das vezes, investidos de significados simbdlicos. Para muitos
pesquisadores e estudantes, o cinema existe menos como parte da tradi¢@o artistica e
mais como produto cultural cujas ideias sobre raca, classe, género, questdes étnicas,
modernidade, pds-modernidade e outras sdo aplaudidas ou vaiadas (BORDWELL,
2008, p. 342).

Portanto, estudar o estilo de uma obra audiovisual é importante uma vez que o
conteudo so6 afeta as pessoas por intermédio do uso de técnicas e procedimentos
cinematograficos consagrados e estabelecidas na historia da pratica dessa atividade
(BORDWELL, 2013). Nessa perspectiva, Bordwell vai considerar o estilo como sendo “a
textura tangivel do filme, a superficie perceptual com a qual nos deparamos ao escutar e
olhar” (BORDWELL, 2008, p. 58). Entretanto, enquanto os estudos de cinema se
desenvolveram de maneira ampla desde a década de 1960, os estudos sobre animagao
permaneceram em grande parte negligenciados (FURNISS, 2014).

E fundamental ampliar as analises de animagdes sob uma perspectiva que considere os
processos e dilemas unicos envolvidos na criacdo dessas obras, sem perder de vista que os
responsaveis pela sua execugdo estao inseridos em um contexto historico especifico. Para
isso, ¢ importante reconhecer que a animacdo resulta de um histérico de convengdes e
possibilidades distintas das do cinema de ac¢do ao vivo, apresentando seus proprios codigos e
linguagem (WELLS, 2002).

Além disso, ¢ importante destacar que a escolha de um estilo em uma produgdo
direciona as possibilidades de utilizagdo de certos elementos, privilegiando uns em detrimento
de outros. Afinal, a forma de uma representagdo nao pode estar dissociada de sua finalidade
nem das exigéncias da sociedade em que determinada linguagem visual circula. Desse modo,
as decisoes formais e estilisticas sao moldadas em constante didlogo com fendmenos sociais €
mentais, além de estarem condicionadas pelas possibilidades técnicas disponiveis no
momento e por um historico de convengdes artisticas. Assim, o estilo resulta de uma intera¢ao
complexa entre esses fatores (BAXANDALL, 1991).

Para a analise do estilo, Bordwell desenvolveu uma abordagem baseada em seu
paradigma do problema/solucdo. Esse paradigma parte do principio de que agentes sociais
enfrentam desafios durante a producdo de uma obra e buscam supera-los. Os problemas e suas
possiveis solugdes sao compartilhados pela comunidade de criadores, e cada decisdo ocorre

dentro de uma rede de limitagcdes. Nesse contexto, um diretor pode recorrer a um esquema
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estilistico j& existente ou adapta-lo, ajustando-o a uma nova finalidade ou situa¢do. Tendo em
vista que, “toda escolha exclui certas possibilidades” (BORDWELL, 2008, p. 25). Em sintese,
a analise de uma obra por meio do paradigma do problema/solucdo opera como um processo
de engenharia reversa, através de inferéncias e idealizagdes, sem perder de vista o agente
historico e seu oficio na constru¢ao do estilo.

No caso do estudo da animagdo, ¢ comum encontrar abordagens que ignoram o fato de
que a apresentacdo final de uma obra resulta de uma série de escolhas e das condi¢des
materiais presentes durante sua produgdo. Essa perspectiva, defendida por Bordwell (2013),
ainda ¢ pouco explorada nos estudos sobre animag¢do. A partir da abordagem defendida por
Bordwell, optamos por analisar os hibridismos culturais que se revelam no estilo de uma obra
animada.

De acordo com Canclini, o hibridismo cultural ¢ o resultado de processos de
intercAmbios econdmicos ou comunicacionais que surgem frequentemente da criatividade
individual e coletiva, buscando reconverter um patrimonio, que pode ser um conjunto de
saberes e técnicas, para reinseri-lo em novas condi¢des de producao e mercado (CANCLINI,
2019). Os impulsos renovadores gerados por esse hibridismo, ndo substituem as tradi¢des
locais, nem as destroem (CANCLINI, 1997). O hibridismo cultural ¢ assim, uma relagao
dialégica mais ampla com o outro, no qual ndo existe um apagamento e sim uma soma dos
lados combinados, sem nunca se esquecer dos limites, do que ndo se deixa, ou nao quer, ou
nao pode ser hibridado, e os movimentos que o rejeitam (CANCLINI, 2019). Por fim,
Canclini ressalta que o objetivo de sua abordagem ndo ¢ a qualidade do hibridismo, mas
compreender os processos de hibridacdo sem desvincular essas praticas da historia, a partir da
posi¢do dos sujeitos a respeito das relagdes interculturais.

Para abordar o hibridismo cultural no estilo de uma animagao, ¢ necessario um método
que contemple tanto as dimensdes internas dessa produ¢do, como os esquemas estilisticos,
quanto as dimensdes externas, incluindo os contextos politico, econdmico e sociocultural que
a influenciam, dentro de uma perspectiva historiografica. Isso se alinha as ideias de Bordwell
e Canclini, que destacam a importancia de compreender os contextos historicos para a
execugdo da analise. Dentro dessa perspectiva, entendemos que os esquemas estilisticos nao
sdo fixos, mas sim negociados, tensionados e adaptados em resposta as dinamicas do contexto
em que estdo inseridos. Nesse sentido, uma abordagem teérico-metodoldgica que contribui

para esse tipo de analise ¢ a proposta por Pierre Bourdieu sobre a ciéncia das obras de arte,
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centrada no campo social de producdo. Essa abordagem permite compreender como diferentes
agentes, interesses e estruturas interagem na conformagdo do estilo e na legitimagdo das
praticas culturais.

Bourdieu (1996) pensava as obras como tomadas de posicao dos agentes. As tomadas
de posicdo sdo escolhas, estratégias feitas pelos autores que dependem da posicdo que eles
ocupam na estrutura de um campo especifico. E “a relagdo estabelecida entre as posicdes e as
tomadas de posi¢ao depende das categorias de percepcdo e de apreciacdo inscritas em seu
habitus, que guia acolher ou recusar escolhas no campo de possiveis” (BOURDIEU, 2004, p.
64).

Esse habitus, citado por Bourdieu, ¢ um conjunto dindmico de disposi¢des sobrepostas
em camadas que consiste em praticas e saberes cumulativos, permanecendo em um processo
de formacao ao longo do tempo a partir das interagdes sociais que vao ocorrendo, € que
prolongam a influéncia dos diversos ambientes sucessivamente encontrados na vida de uma
pessoa (WACQUANT, 2007). Assim, as possibilidades criativas que um autor pode ter em
determinado momento dependem de seu habitus, que se constituiu originariamente em uma
posi¢ao que implica, ela propria, certo direito as possibilidades existentes (BOURDIEU,
1996).

Por sua vez, o espaco das possibilidades pode ser compreendido como o universo das
escolhas possiveis, um espago construido historicamente a partir de lutas que levam a
consagrar uma configuragio particular em vez de outras. E através desse espago que, a
maneira de fazer de um oficio se apresenta a cada um dos artistas, no interior de um campo,
como um universo de combinagdes possiveis encerradas em estado potencial em um sistema
finito de sujei¢cdes. Consequentemente, a forma das produgdes artisticas e culturais depende
do estado do campo e do repertorio de possibilidades atuais oferecido em seu espaco de
possibilidades, que por sua vez, ¢ determinado pelo momento historico, pelo lugar das
posicdes dos agentes em relacdo as forgas dominantes presentes nas institui¢des € no capital
herdado pelos acontecimentos anteriores do campo, que varia no decorrer do tempo. Dado
que, “os campos sdo os lugares de relagdes de for¢as que implicam tendéncias imanentes e
probabilidades objetivas. Um campo ndo se orienta totalmente ao acaso. Nem tudo nele ¢
igualmente possivel e impossivel em cada momento” (BOURDIEU, 2004, p. 27).

Ademais, o espaco de possibilidades também proporciona a identificacdo de esquemas

e estilos que constituem o espago das obras. A obra ¢ o resultado de uma selegdo prévia que o
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autor faz tendo como referéncia tanto a defini¢do sobre o que ¢ uma boa obra por parte de
quem a encomendou quanto os projetos de outros criadores (BOURDIEU, 1968). Assim, a
ciéncia da obra de arte para Bourdieu (1996) demanda ao analista o exame da relacdo entre
duas estruturas, por um lado, a anélise da estrutura das relacdes objetivas entre os produtores e
autores e suas posi¢oes sucessivas na historia do campo de produgdo e por outro, a anélise da
estrutura das relagdes objetivas entre as tomadas de posi¢ao dos produtores e autores no
espaco das obras.

A partir dessa breve revisdo conceitual, propomos uma articulagdo entre os trés
autores visando um método para analisar o hibridismo cultural na série animada "Icamiabas
na Cidade Amazodnia". Para isso, a série finalizada precisa ser compreendida como a solugao
para problemas encarados pelo autor e o resultado de suas tomadas de posi¢cdo. Esse autor ¢
entendido aqui como um agente social que apresenta um oficio que foi formado
historicamente dentro de um campo especifico, no qual ele ocupa uma posicao, e que possui
uma série de tradi¢cdes e esquemas consagrados em sua pratica. As escolhas estilisticas, que
serdo a solu¢dao do problema enfrentado pelo agente, vao ser o produto da relagdo entre a
disposi¢cdo do autor, o espago das obras e o espaco dos possiveis que se apresentam para ele

no momento da produgao.

3. Analise de "Icamiabas na Cidade Amazonia"

"Icamiabas na Cidade Amazodnia" ¢ uma série animada do estiidio paraense I[luminuras
Estidio de Animacdo, dirigida por Otoniel Oliveira. A trama acompanha as Icamiabas Iuna,
Laci, Conori e Thyhi, jovens guerreiras que atuam como estagidrias dos deuses e tém a
missdo de proteger a fantastica Cidade Amazonica de ameacas extraordinarias, como o voraz
Mapim-Guari, a temida cobra Boiuna e o totalitario Anhanga.

De acordo com Duarte (2018, p. 118), a série “Icamiabas na Cidade Amazonia” foi
viabilizada pelo Edital Cultura de Audiovisual do Pard, que estruturou um arranjo regional de
financiamento combinando recursos estaduais, por meio da Funtelpa, e federais,
disponibilizados pela Ancine/FSA. O edital ofereceu incentivos para a producao de quatro
obras seriadas: um documentério, duas ficgdes em live-action e uma animacao. Apods sessoes
de pitching entre os finalistas, “Icamiabas na Cidade Amazdnia” foi selecionada para a

produgdo de cinco episddios de onze minutos cada.
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Todavia, essa série animada representou a culminacdo de experiéncias anteriores no
campo da animacdo paraense, consolidando aprendizados adquiridos ao longo dos anos
anteriores. Embora a primeira animagdo brasileira, “Kaiser”, de Alvaro Martins, tenha sido
lancada em 1917, a primeira animagdo paraense sO surgiu em 2003, “A Onda — Festa na
Pororoca” de Cassio Tavernard, financiada pelo edital Pesquisa, Criagdo e Experimentacdo do
Instituto de Artes do Pard. Esse contexto evidencia a importancia das politicas publicas de
editais, especialmente para regides fora do eixo Sudeste, ao viabilizar a produgdo e o
desenvolvimento da animagao em diferentes partes do pais.

E por meio dos editais publicos que o campo da animagao paraense vai se desenvolver
ao longo dos anos 2000 e 2010. Um marco nesse processo ocorreu em 2012, quando a Cultura
Rede de Comunicacao e o Instituto de Artes do Pard lancaram o Culturanimagao, o primeiro
edital paraense dedicado exclusivamente a animacgao. Seu objetivo era financiar a producao de
séries de interprogramas com trés episddios de um minuto, que seriam exibidos nos intervalos
da programacao da TV Cultura do Para.

Entre os projetos selecionados pelo Culturanimagdo estava a série de interprogramas
“Icamiabas na Amazonia de Pedra”, de Otoniel Oliveira e Petronio Medeiros. Os editais
publicos desempenharam um papel central na consolidagdo da animagdo paraense,
impulsionando a criagdo de estiidios como o Iluminuras Estudio de Animagao. Isso ocorreu
porque “grupos que vinham trabalhando até entdo, em animacgdes de curtas e outros formatos,
precisaram formalizar-se como empresas para concorrer nesses editais publicos” (DUARTE,
2018, p. 118-119). Com a formagdo dos estudios, foi possivel ndo apenas a ampliacdo da
produgdo local, mas também o aperfeicoamento dos artistas em diversas areas da animacao,
fortalecendo o setor e garantindo maior profissionalizagdo da industria no estado.

Apesar da experiéncia adquirida com a produgdo dos trés episodios do interprograma,
até entdo nenhuma animagao no Pard havia produzido cinquenta e cinco minutos de contetido
nem recebido um volume tdo significativo de recursos, como aconteceu na produgdo da série
animada “Icamiabas na Cidade Amazonia”. Quando o projeto foi selecionado no edital de
2014 para a producdo de uma série de cinco episodios, o estiidio ainda ndo contava com uma
equipe de animacdo estruturada, um espaco adequado para a producdo ou equipamentos
suficientes. Toda a infraestrutura necessaria para a realizagdo do projeto foi viabilizada

exclusivamente pelos recursos do edital (DUARTE, 2018).
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Apesar da série apresentar um escopo maior de producdo, Otoniel manteve um alto
grau de autonomia criativa, pois acumulou as fungdes de diretor de série, ilustrador
conceitual, artista de storyboard e chefe de roteiro. Assim, para nos auxiliar na identificagao
das tomadas de posi¢do performadas por Otoniel no projeto como um todo ¢ importante
visualizar a sua trajetoria. A trajetoria pode ser compreendida como uma descrig@o da série de
posicdes sucessivamente ocupadas por um mesmo agente em estados sucessivos de um
determinado campo, sendo apenas na estrutura deste campo que se define o sentido dessas
posigdes sucessivas (Bourdieu 2004, 71). Desta forma, ¢ importante observar a relagao entre a
trajetdria e o meio onde ela ¢ construida.

Na época da producdo da série, Otoniel Oliveira ja acumulava mais de dez anos de
experiéncia com ilustracdo, quadrinhos e animagdo. Formado em Publicidade e com mestrado
em Comunicacao, ele também foi contemplado com uma bolsa de pesquisa e experimentacao
artistica pelo Instituto de Artes do Pard, o que lhe permitiu aprimorar suas habilidades e
explorar diferentes técnicas de animacgdo. Em entrevista ao Didrio do Pard, Otoniel comentou
que o mercado de animagdo no estado vivia um momento promissor, periodo no qual ele e sua
geragao comegaram a se consolidar. Ele destacou a importancia da bolsa de pesquisa e
experimentacdo artistica: “Nela, a gente pdde experimentar um monte de curtas de um monte
de estilos™”. Com base nisso, podemos perceber a importincia das politicas publicas na
formagdo de mao de obra especializada para a animag¢ao em regides distantes do Sudeste. O
incentivo por meio de editais e bolsas de pesquisa ndo apenas viabiliza produgdes, mas
também cria oportunidades para que artistas desenvolvam suas habilidades, experimentem
novas técnicas, linguagens e se profissionalizem.

A partir dessa breve trajetéria, € possivel notar uma tendéncia a experimentacdo e ao
autodidatismo, com a formag¢do das habilidades relacionadas a anima¢ao sendo moldadas
pelos dilemas enfrentados na pratica de cada projeto. Ao produzir a série “Icamiabas na
Cidade Amazobnia”, Otoniel tinha a intencdo de criar uma animagdo que rompesse com as
imagens tradicionais do indigena, frequentemente associadas a uma figura imutavel e "parada
no tempo", e que representasse uma Amazonia que nunca foi colonizada®. Além disso, ele

desejava criar uma obra capaz de cativar publicos diversos, de diferentes locais, assim como

7 Para mais detalhes da entrevista,

acessar:https://diariodopara.com.br/entretenimento/voce/dia-internacional-da-animacao-celebrado-pelos-profissionais-paraen
ses/.
8 Para mais detalhes da entrevista, acessar: https:/www.youtube.com/watch?v=V-swb1A4Dg8
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ocorre com as obras estrangeiras, como as japonesas, que sdao apreciadas por brasileiros,
norte-americanos € outros, gerando entusiasmo mesmo em diferentes culturas®.

Visando responder a esses anseios, foram realizadas uma série de mudangas estilisticas
em relacdo a série de interprogramas “Icamiabas na Amazdnia de Pedra”. Uma primeira
alteracdo estd relacionada a ambientagdo da série. Nos interprogramas, as aventuras das
Icamiabas aconteciam em Belém, capital do Pard, mas, para a série, a cidade foi repensada, e
o cendrio passou a ser a Cidade Amazonia, “uma cidade fantastica e autossustentavel, repleta
de referéncias de varias cidades brasileiras. Na Cidade Amazonia, prédios e arvores estao
imbricados, e parte da arquitetura se assemelha a prédios que vemos em cidades brasileiras,
enquanto outra parte ¢ inspirada nas artes tapajonicas e marajoaras” (DUARTE, 2018, p. 127).
Como podemos perceber, ao configurar o cenario dessa animagdo, ocorreram processos
fundamentais de hibridismo cultural, como a desterritorializagdo e reterritorializagdo, ¢ a
quebra e a mescla das cole¢des organizadas pelos sistemas culturais.

Para Canclini (2019), a desterritorializacdo e reterritorializagdo sdo processos ligados a
incorporagdo de elementos de fora do ambiente geografico, com o objetivo de integra-los a
um novo contexto, no qual o carater multicultural se torna mais evidente, resultando em
imagens menos idealizadas. Por sua vez, as cole¢des sdo dispositivos que organizam os bens
simbolicos em grupos separados e hierarquizados. Contudo, o processo de quebra e mescla
dessas colegdes provoca a combinagdo de esquemas estilisticos de origens diferentes em uma
mesma produgdo. Esse fendmeno foi acelerado pelo aumento do consumo de produgdes
transnacionais, impulsionado pela internet, que facilitou o intercdmbio cultural e a
disseminagao de influéncias.

A escolha estilistica de mesclar elementos regionais com influéncias externas na
construgdo da cidade possibilita um maior transito da obra em contextos de consumo cultural
variados, permitindo que, mesmo com a série sendo inicialmente planejada para ser
transmitida apenas na TV Cultura do Pard, ela consiga atingir uma audiéncia mais ampla e
diversa em outros canais e plataformas. Uma vez que essa abordagem pode favorecer a

inser¢ao da série em diferentes mercados culturais.

° Para mais detalhes, acessar:
https://www.brasildefato.com.br/podcast/mosaico-cultural/2021/03/26/animacao-paraense-as-icamiabas-negocia-ingresso-no-
mercado-internacional/
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Além disso, como mencionado por Otoniel, durante muito tempo, grande parte da
produgdo animada consumida no Brasil era de origem estrangeira. Como resultado, os
criadores dessas obras acabaram acumulando em seus habitus uma série de referéncias
estilisticas externas, que se mesclam com elementos da cultura local. A utilizacdo de
esquemas ja consolidados no repertorio de um publico mais amplo também facilita a atragdo
de novos espectadores, pois oferece um produto que possui uma afinidade estilistica com as
producdes consagradas do segmento. Dessa forma, a série consegue estabelecer um equilibrio
entre a familiaridade com os estilos globais, como o anime, e a autenticidade cultural local.

Ainda sobre a constru¢do do cendrio da animacdo, a criacio de um local que
representa uma Amazonia que nunca foi colonizada foi viabilizada pelas proprias
caracteristicas da animagdo. Como explorado por Masumoto (2014), a animagdo em
comparagdo com a producdo audiovisual live-action proporciona a criagao de universos
fantésticos completos em periodos e com equipes de produgdes menores. Pois a flexibilidade
da animacdo torna possivel a construcdo de cendrios complexos e imaginativos sem as
limitagdes impostas pela realidade fisica e pelas necessidades de produg¢do de uma obra
audiovisual em live-action, como a gravacao de externas.

Em relagdo a técnica de animacdo, Otoniel, como pretendia criar uma animag¢do
repleta de cenas de acdo, em vez de optar pelo 7oon Boom, principal software utilizado na
construgdo de séries animadas no Brasil, que se baseia na animacdo de recorte digital
(cut-out), escolheu o método de animagao tradicional, com desenhos digitais quadro a quadro,
em busca de uma maior fluidez na movimentagcdo (DUARTE, 2018). Seguindo um processo

de producdo semelhante ao utilizado na animagao seriada japonesa.

Figura 01: Protagonistas em “Icamiabas na Amazonia de Pedra”
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Fonte: Captura de tela da animacdo. Dire¢do de Otoniel de Oliveira

Com essa abordagem técnica em mente, o design das personagens foi reformulado em
relagdo ao interprograma. Elas adquiriram corpos mais longos e uma aparéncia menos
simplificada. Na série de interprogramas, as personagens possuiam um visual que remetia aos
cartoons norte-americanos, como “As Meninas Superpoderosas” (Figura 01), enquanto a
versdo da série se aproxima mais da aparéncia de personagens de animes de garotas magicas.
Essa aproximacdo com o subgénero das garotas magicas também se reflete na maneira como
as personagens sdo construidas na série. Nos interprogramas, as personagens eram
constantemente representadas como heroinas, enquanto na série elas sdo garotas comuns que
tém suas proprias vidas, como trabalho, estudos e atividades cotidianas (Figura 02). Ao
adquirirem poderes, elas comegam a conciliar a vida cotidiana com a atividade heroica. Essa
caracteristica de acompanhar o dia a dia de uma personagem feminina heroica ¢ uma
convengdo narrativa tipica dos animes de garotas magicas, sendo uma das maiores

contribui¢des desse subgénero para producdes animadas de outros paises.

Figura 02: Protagonistas no dia a dia em “Icamiabas na Cidade Amazonia”
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Fonte: Captura de tela da animagdo. Dire¢do de Otoniel de Oliveira

Figura 03: Protagonistas transformadas em “Icamiabas na Cidade Amazonia”

Fonte: Captura de tela da animagéo. Dire¢do de Otoniel de Oliveira

Nas obras de garotas magicas, uma das principais convengdes € a presenca de uma ou
mais protagonistas que ganham poderes magicos a partir de algum elemento externo, como
um objeto magico (FRANCA, 2021). Ao ativar esses poderes, a personagem passa por uma
transformagdo, alterando sua indumentaria, o que simboliza sua transi¢do para o papel de
heroina (Figura3). Na série “Icamiabas na Cidade Amazonia”, Tuna, Laci, Conori e Thyhi
ganham muiraquitds dos deuses, que lhes permitem se transformar. A escolha desse item
demonstra uma negociacao entre uma convengao tipica da animagao japonesa e elementos da
cultura regional, uma vez que o muiraquitd ¢ um amuleto simboélico de poder para a cultura

Tapajd. Ao integrar esse objeto tradicional da cultura amazodnica ao conceito de transformagao
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magica, a série cria uma fusdo entre o imagindrio local e as convengdes do subgénero das
garotas magicas, enriquecendo a narrativa com um elemento cultural tipico, a0 mesmo tempo
que dialoga com uma estética globalmente reconhecida.

Ainda sobre o design das personagens, na série de cinco episodios, a aparéncia delas
se afasta da construgdo visual estereotipada sobre indigenas, que era mais presente nos
interprogramas. Na série, as personagens apresentam roupas que se assemelham a uniformes e
exibem uma distin¢ao de cores de forma mais evidente, proporcionando uma identidade visual
mais distinta para cada uma delas e reforcando sua natureza heroica ¢ magica. Essa escolha
estilistica, a0 mesmo tempo em que se distancia de um imaginario consolidado sobre o
indigena, cria uma identidade visual moderna, respeitando as raizes culturais, mas dentro de
um contexto de fantasia.

Por fim, a escolha pela técnica de animagao tradicional permite a existéncia de cenas
de acdo frenéticas, recorrendo a movimentacao fluida das personagens em conjunto com uma
variagdo de enquadramentos de /ayout para compor a sequéncia. Isso remete a convengao
estilistica presente no campo da animagao japonesa, popularmente conhecida como sakuga,
em que cenas especificas ganham um aumento no numero de frames por segundo, gerando
uma animacdo mais fluida, suave e expressiva em relagdo a outros momentos da obra
(LOPEZ, 2013). Esse recurso é especialmente evidente nas cenas de combate protagonizadas
pelas Icamiabas. Ademais, como na animag¢do japonesa, 0 modo como o cenario da série ¢
desenhado, com um detalhamento muito maior do que o encontrado nas personagens, auxilia
na criagdo de uma ambientacdo mais imersiva do mundo ficcional. Além disso, como o
movimento em relagdo ao cendrio ndo ¢ feito pela repetigdo de frames, mas pelo
deslocamento das camadas do desenho, essa técnica permite que o cendrio ndo apenas

acompanhe, mas também complemente o0 movimento das personagens.

4. Consideracoes finais

A partir da andlise exposta neste trabalho, podemos perceber como, através de uma
abordagem centrada no estilo da animacao, ¢ possivel vislumbrar as escolhas estilisticas feitas
dentro de um contexto de producdo especifico. Essas escolhas, dentro de um processo de
hibridismo cultural, mostram como uma série de animagdo destinada a uma exibi¢do local

pode dialogar com um publico mais amplo, ndo apenas nacional, mas também internacional.
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Ao combinar elementos culturais locais com esquemas estilisticos tipicos da animagao
japonesa, especialmente os do subgénero de garotas magicas, a série pode estabelecer um elo
entre diferentes contextos culturais. Tal integragcdo de referéncias culturais permite que a série
ndo s6 mantenha uma identidade regional, mas também possa ampliar seu alcance. Assim,
“Icamiabas na Cidade Amazodnica” se configura como um exemplo de como uma animagao,
através do seu estilo, pode ser uma ponte entre culturas distintas.

r

Além disso, ¢ importante destacar a relevancia das politicas publicas de fomento a
criagdo de produgdes animadas regionais. Durante décadas, os brasileiros tiveram contato
principalmente com animagdes de origem estrangeira. Esse cenario se agrava ainda mais
quando consideramos as regides distantes do eixo Sudeste, pois, mesmo com o aumento das
producdes animadas nacionais, muitas dessas obras ainda sdo produzidas dentro de uma
mesma localidade. O incentivo a produgdes regionais ¢ fundamental para promover a
pluralidade de abordagens estilisticas e para estabelecer um didlogo com referéncias culturais
diversas, pois o Brasil ¢ um pais de dimensdes continentais e apresenta muitas
particularidades de uma regido para outra. O fomento de produgdes regionais também
fortalece a formacao de um cenario local de produgdo e a capacitacao de artistas, permitindo
que esses profissionais se formem de maneira ndo tradicional, muitas vezes seguindo a logica
de cursos ou oficinas de anima¢do adaptados as realidades locais. Isso gera espacos de
experimentacdo e inovagdo, resultando em obras que trazem uma visdo que dialoga com
cultura e as historias regionais.

Como podemos observar no caso da animagdo paraense aqui estudada, a dindmica
proporcionada por editais publicos de fomento contribui significativamente para a criagao de
produgdes sui generis que, a0 mesmo tempo, respeitam e valorizam elementos das tradigdes
culturais locais e se conectam com tendéncias globais. Essa intersec¢ao entre o local e o
global cria um campo fértil para o surgimento de novas formas de expressdo artistica,
permitindo que as obras ndo apenas se destaquem no cenario nacional, mas também possam
ganhar visibilidade internacional. Portanto, os editais de fomento desempenham um papel
crucial nesse processo, ao ampliar os espacos de possibilidades de inovagao e enriquecer o

panorama da animacao no Brasil.
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A Viadimir, com carinho

Resumo

Seguindo a deixa de Bernardet (2003), esta pesquisa pretende entender como o filme O Pais de Sdo Sarué
(1971), de Vladimir Carvalho, afasta-se das convengodes do “modelo sociologico” para tecer, com lirismo,
uma paisagem sertaneja mais complexa. Com foco na figura do narrador e na condugdo de entrevistas,
investigamos um sertao entre a realidade e a utopia, o imagindrio e a imaginagao.

Palavras-chave: O Pais de Sao Sarué; Vladimir Carvalho; Sertdo.

Abstract

Building on Bernardet's (2003) insights, this study aims to explore how the film The Land of Sdo Sarué
(1971), by Vladimir Carvalho, deviates from the conventions of the "sociological model" to weave, with
lyrical elegance, a more complex depiction of the Brazilian backcountry. Focusing on the role of the
narrator and the dynamics of the interviews, we examine this backcountry that exists between
reality and utopia, the imaginary and the imagination.

Keywords: The Land of S2o Sarué; Vladimir Carvalho; “Sertdo”.

1. Introducio

Camilo va visitar o pais Sdo Sarué
pois é o lugar melhor que neste mundo se vé
Viagem ao Pais de Sao Sarué - Manoel Camilo dos Santos

Primeiro, este texto tem como mote o seguinte e presente atravessamento:
encontrar um sertdo distinto na dobra de um tempo “conhecido”. Segundo, ele, este
texto, longe de algo isolado, encontra eco e didlogo na minha procura pessoal de sertao,
por isso, para situar tal e tamanho atravessamento me permitam comecar por ai.

E que eu venho, agora ja ha algum tempo, procurando e problematizando sertdes
a partir do nosso cinema nacional. Grosso modo, olhando assim, posso organizar minha

procura em dois movimentos, complementares, ¢ claro, mas ainda assim diferentes:

! Trabalho apresentado no X COCAAL, realizado de 5 a 8 de novembro de 2024, como parte da Sessdo 2:
Politica, Cultura e Territorio no Cinema do Nordeste.

2 Doutorando e Mestre em Comunicagdio (PPGCOM - UFPE), Licenciado e Bacharel em Historia
(UFPE). Tem como principais areas de interesse: Historia e Teoria do Cinema e Cultura e Representagao
dos Sertdes.
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o primeiro diz respeito a tentativa de entender como o sertdo corrente tomou assento em
nosso imaginario ao ponto de se tornar predominante, quer dizer, como e por que o
sertdo se tornou feitio de narrativas reiteradas e saturadas; ja o segundo, por sua vez, de
forma intuitiva, como devem concordar, estd mais interessado em pontuar, se possivel,
mapear, as dobras e os desdobramentos dessa repeti¢ao, entdo feita tradi¢do, isto é,
interessa saber o que ha de quebra no consagrado, o que ha de desvio no consolidado...

De certa maneira, esses dois movimentos encontram objeto e projeto em tempos,
até este momento, mais ou menos separados: se a busca pelo repetitivo focou nos
periodos classico e moderno de nosso cinema foi porque se preocupou com a
constituicdo e manutencdo historica de sertdo. Tensionando filmes como O Cangaceiro
(1953), de Lima Barreto, ou, Vidas Secas (1963), de Nelson Pereira dos Santos, olhei
para tais titulos mais atraido pelo que legaram a dimensao “estatica” de sertdo do que
com eventuais fissuras e/ou rupturas (GUEDES, 2022a; GUEDES, 2022b). Sim, essa
inclinagcdo esteve mais presente, bem mais, ¢ verdade, nos meus estudos de cinema
contemporaneo, intuitivamente, ou escolhidamente, meu didlogo com o contemporaneo
foi pautado por uma procura de tensionamento(s) com aquilo que tomo como
historicamente estabelecido (GUEDES, 2024a; GUEDES, 2024b).

E se coloco isso, em carater introdutorio, ¢ porque procuro langar com esse
texto, como me parece ser, um olhar um tanto mais atento a filmografia estabelecida de
sertdo. Mas, para isto, vamos antes, como nao poderia deixar de ser, a0 nosso objeto:
O Pais de Sao Sarué, tfilme de 1971, dirigido pelo saudoso Vladimir Carvalho, que nos
deixou ano passado, o que me impele, além de uma revisdo critica do filme, a certa
homenagem ao seu autor, cuja inventividade muito me arrebata.

Mas, vamos por partes, antes do que destoa, importa pontuar o contexto,
afinal, para poder melhor perceber O Pais, convém situa-lo em seu momento historico,
para assim, e sO assim, enfim, tensiond-lo: a procura de “outros” sertdes.

Pois bem, rodado em trés etapas, entre 1966 e 1971 (LABAKI, 2006), O Pais se
situa em um momento histérico decisivo para o documentério brasileiro, tanto pelo
pujanca da producdo, capitaneada e eclipsada pelo Cinema Novo (RODRIGUES, 2014),
quanto pela miscelanea de estilos, resultada, sobretudo, do encontro entre as linguagens

classica e moderna.
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Se o advento dos equipamentos de registro sincrono acabou por reorientar,
mundo afora, uma nova ética para a pratica documental, onde “a voz de Deus” e o
controle de entrevistas, tdo basilares as narrativas classicas (CHAVES, 2019), perdem
espaco para uma maior alteridade, no Brasil “o contexto militante e ideoldgico do
periodo (...), impede nossos realizadores de minimizar sua voz ¢ autoridade no filme;
em suma, de aderir integralmente a novidade” (RODRIGUES, 2014, p. 84-85).

Produto de uma geracdo e de uma visdo de mundo politizadas, esse
documentario “moderno” brasileiro, em que pese o interesse legitimo dos diretores em
se aproximar €, a0 mesmo tempo, ampliar a dimensao social dos seus filmes (SARNO,
2006), acabou por materializar, em sua postura externa e homogeneizante, ainda ligada
a forma classica, uma perspectiva um tanto problematica, como propde Bernardet
(2003), autor no qual ficara ancorada a minha apreciacao.

Seguindo a deixa de Bernardet, esta pesquisa pretende entender onde e como o
filme O Pais de Sdo Sarué (1971), do paraibano Vladimir Carvalho, afasta-se das
convengdes desse documentdrio moderno do Brasil para encontrar, com imaginagao,
uma paisagem sertaneja mais complexa e, bem por isso, distinta.

Muito ja foi dito sobre tal momento da historia de nosso documentario, todavia,
provavelmente, ninguém soube vé-lo e dizé-lo, com tamanha clareza, como fez
Bernardet (2003): através do que ele chama de “modelo socioldgico”, apreendemos uma
abordagem centrada na exterioridade, onde o diretor arranja o mundo que investiga a
partir de uma logica pré-estabelecida que controla, por completo, ao que assistimos,
sobretudo, por meio destes dois elementos centrais: o narrador, quem organiza, quem
generaliza, e as entrevistas, que servem para fornecer dados, corroborar teses.

E parece ser bem ai onde podemos situar certo afastamento de Vladimir:
aqui, a voz que narra esta impregnada de poesia, como se antes de quaisquer “certezas”,
fosse mais importante o lirismo; aqui, a voz que concede a entrevista ¢ polifonica e, por
vezes, destoante daquilo que espera o cineasta; aqui, enfim, os sujeitos parecem mais
livres para exercer, perante a camera, junto do diretor, seu proprio imaginario de mundo,
fundando uma “Paraiba”, dissolvendo tipos, desde dentro: do subjetivo. E por isso,
por esse exercicio imaginativo, que O pais parece se distanciar do seu contemporaneo,

no que soa, portanto, como um movimento digno de apreciagdo. Eis o que propomos.
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2. O que fala

O Pais assim comec¢a: ao som de uma viola, sentida de tdo bonita, letreiros
técnicos se revezam em tela com tomadas abertas: rio, relevo, passaros. O mundo que
segue ¢ enorme: céu a perder de vista, intenso movimento, muita vida. A musica cessa,
por um instante, um respiro para adentramos o sertdao por meio de seus sons naturais:
mato, vento, ruidos de toda sorte, dos bichos, do chio... O mundo que segue ¢ enorme:
natureza arida, mas vida vasta. E eis, entdo, que o narrador aparece, pela primeira vez,

para recitar um poema (de Jomar Moraes Souto):

No Principio, o chao de seixos,
o deserto, a galharia.

Entre nos, as aves livres.

O resto, o sol ganharia.

Raro, rara, a mé do vento

4gua barrenta moia...

(O PAIS, 1971).

E que a paisagem-de-sertdo que adentramos aqui é tdo fundada em poesia quanto
em terra, uma dizendo (e mostrando) a outra, como faz a moldura da janela... E uma
vez situado o lugar, em seu mato seco e céu aberto, vemos a gente: alguns lavradores
cortam a caatinga a foice, outros levantam uma casa, outros pastoreiam seus rebanhos...
Mato arido, casa de taipa, lavradores, vaqueiros... o sertdo aqui ainda ¢ o mesmo:
pouco utdpico, certo de tao seco. Mas isso € sO 0 comego.

Um narrador, agora mais soObrio, agora mais onisciente, conta da fundagao
historica e socioldgica daquela paisagem, da cultura pastoril, da agricultura familiar,

enquanto isso: vaqueiros lidam na sua labuta diaria com o gado. Boi manso, boi bravo:
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atrelado a ele, toda a terra, toda a gente sertaneja...> Boi manso, boi magro:
se o gado ¢ o chdo, a seca ¢ a cerca: trazendo dor e luta, lampejo e peleja...

A seguir, assistimos a uma capela em tela: a arquitetura ainda suntuosa ¢
contrastada com a narragdo que nos fala, agora, de decadéncia e solidao,
menos determinando € mais insinuando...

Eis entdo que, em uma quebra decisiva, o narrador deixa de lado seu saber
“inquestiondvel” (CHAVES, 2019), e nos convida, enquanto vasculha uma antiga
fazenda, Acaud, a imaginar, de perto, de dentro, a vida da familia que viveu ali um dia,
como se houvesse algo ali (de vida) que s se alcan¢a em via de imagem e imaginacao.

E que o filme agora olha para a memoéria: vemos fotografias em albuns, outras,
emolduradas pelas paredes, e elas, com seus corpos retos, com seus rostos sérios,
véem-nos de volta, menos estaticas, mais lacunares, reais e imaginadas. “Era uma vez”,

insinua o narrador, tdo préximo da fabula quanto da realidade:

Sob as réstias de sol claras,
dentro da luz da manha,
um velhinho na cal¢ada

da fazenda Acaua.

“Era um vestido de renda...
Tinha as faces de roma...
Era uma festa a fazenda,
era um poema Acaua...”
Talvez dangasse uma polca,
sob a luz da lamparina.
Talvez cantigas de roda
fosse o baile da menina.

(O PAIS, 1971).

3 Fazemos referéncia aqui a ideia de “civilizagdo do couro”, de Capistrano de Abreu (1988), que busca
explicar a formagdo e a manutencdo histérica da larga sociedade sertaneja a partir da cultura do gado,
em uma perspectiva um tanto simplista e ja desacreditada (MOREIRA, 2018) mas, ainda assim,
recorrente em muito da producao cultural sobre sertdes, como € o caso desse filme, que vai alicercar no
boi, inclusive, o que pode ser lido como sua primeira parte. Além do gado, temos também, como espécie
de capitulos economicamente orientados, o algodao e o ouro.
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A musica também estd inteira e constante aqui, nesse mesmo ato de imaginar,
em musica e rima, em cangao e poesia, a vida e o viver de um lugar... Do piano animado
de Ernesto Nazareth (CARVALHO, 1986), que acompanha como que fazendo dangar as
fotografias da parede, vamos ao canto manso do Acaua de Luiz Gonzaga que entoa,
de olhos furados e peito aberto, um mundo mais sombrio, quando assistimos a uma
tomada de uma familia humilde: esses pobres, apanhadores de algoddo, pouco tém para
ostentar perante a cimera curiosa sendo um passaro engaiolado e um violao velho...

Filmando com um cuidado um tanto amargo, através do qual a miséria se revela
menos pelo discurso e mais pelos mitdos (da casinha de taipa encurvada, do trabalho de
pés descalgos, do assum preto engaiolado...) Vladimir, em um paralelo claro e legitimo
com outro marco fundador do sertdo paraibano: Aruanda (1960), de Linduarte Noronha,
versa a pobreza, aquela que tanto assusta a gente sertaneja, de maneira explicita, mas,
reiteradamente, ética. Nao quer transforméa-la em nada, em marca ou nome,
em mote ou ‘“estética”, parece “apenas” querer retratd-la, uma vez inevitavel,
uma vez assumido o seu compromisso com aquela realidade, ainda arida, arida ainda.

A voz do narrador parece, talvez por isso, pouco interessada em aparecer
afastada daquele mundo que investiga, como tanto se fazia (BERNARDET, 2003),
pelo contrario, ela demonstra a todo plano-instante querer sabé-lo mais de dentro, desde
seu cerne, seu nervo... ela quer sabé-lo, mas, sobretudo, senti-lo. Talvez, por isso,
quebre a hierarquia entre quem narra € o que/quem ¢€ narrado: insinua o ser sertanejo na
sua voz com toda a sua boca: "mulher depene esse passaro, asse-o na trempe, depois, dé
a um menino um pedago, o resto da pra ndés dois" (O PAIS, 1971), diz ele,
ainda acompanhando aquela familia humilde, de catadores de algodao.

E isso ¢ muito, nisso: todo um mundo. O sertanejo deixa de ser coisa a ser
“registrada” para assumir uma subjetividade a ser acessada... O narrador, na contramao
dos ditames nem sempre éticos desse documentario “moderno” (RODRIGUES, 2014),
ndo quer se afastar do mundo e do povo que narra, como se resultasse disso, desse
movimento evidente de afastamento, algum motivo maior de verdade ou de realidade
Nao, ele quer mais, e mesmo, € tocar um sertdo e um sertanejo sabidamente sensiveis,

que cantam, que rimam, que dancam...
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O narrador vem assim falar de sua realidade, de sua dura lida, é verdade, mas,
o faz mais arrebatado por sujeitos humanos do que tipos prontos (BERNARDET, 2003).
Vem falar de sua fé, mas, menos cega, mais faca, amolada, necessaria contra a mata seca
e a vida arida, cortando, enfrentando tudo tanto que foi dito dado até que o inevitavel
venha a todos revelado: sertdo ¢ menos mundo pronto, coisa dada, pela terra,
pela natureza, e mais tensionamento, entre o dizivel e o visivel, o utopico e o (a)tipico.

O Sertdo ¢ menos seca ¢ mais gente, atenta a seu proprio destino, agente de seu
proprio caminho... por isso, olhar para ele em sua tessitura, em poesia e musica,
em verso e rima: quicd haja ai mais matéria a construcdo de sertdo do que na terra
rachada...

Pensando, portanto, na figura do narrador podemos perceber uma série de
quebras ja decisivas ao que Bernardet (2003) identifica como padrdo para esse tipo de
cinema. “A voz de Deus” configura uma caracteristica recorrente, € até mesmo
dominante aqui, mas, ainda assim assume "um estigma que nos impede de ver as
nuances, inovagdes e usos criticos das vozes” (MARTINS, SERAFIM, 2022, p. 02).

Como parece ser este caso que temos bem diante de nos:

Nossa hipotese ¢ que, diante da precariedade de recursos de produgdo
cinematografica, Vladimir Carvalho serve-se ndo somente do que ele chama
de som indireto (PUCCINI, 2015) - o som fora de campo da entrevista,
gravada em estidio por falta de acesso ao gravador portatil - mas também
tenta diversificar o maximo possivel o som over, usando ndo somente a voz
do narrador, tal como se apresenta no documentario socioldgico, mas também
a voz poética e mesmo a voz lirica das cangdes populares, do folclorico ao
pop, como forma de garantir certa alteridade (MARTINS, SERAFIM, 2022,
p. 02).

Aqui: uma profusdo polifonica de sons, de ruidos, dos matos, dos pifanos,
serestas, sertdes... Se a voz que narra transita entre a poesia de cordel e a explicagdo
mais socioldgica, ¢ porque o filme o permite: ele esta inteiro aberto a “deslizes”. Em
dado momento, um outro exemplo, discute-se a formacao socioecondmica da regido ao
mesmo passo-plano em que se deixa mergulhar, para admirar, em detalhes,
aparentemente banais, a decoracdo de uma casa, feito um menino (ou um estranho),
a camera vagueia pelos comodos, quartos, quadros... como quem sabe, ou, pelo menos,

desconfia, que em matéria de sertdo os mitidos sdo tdo compridos quanto o todo.

223



& COCAAL 25 "ATAE

COLOQUIO DE CINEMA E ARTE DA AMERICA LATINA

O filme assume assim uma natureza notadamente plastica, onde as luzes,
as sombras, as texturas, os detalhes... ndo s6 “ilustram” o que se diz mas o ampliam,
em um movimento atraente, que se quisermos, pode até mesmo ser remetido ao cinema
contemporaneo, quando muitos documentdrios vém chamar nossa atencao justamente
pela “busca de uma dimensdo mais plastica” (LINS; MESQUITA, 2008, p. 62). Como o
faz, por exemplo, Aboio (2005), de Marilia Rocha, frontalmente interessado em uma
apreensdo de sertdo mais sensorial-subjetiva: para ser sentida, como uma coisa-viva,
menos terra a ser registrada, mais paisagem a ser experienciada (GUEDES, 2024a)...
Como acontece aqui em O Pais, em som e imagem, e nesse sentido, cabe acrescentar,

ainda, a conducao das entrevistas.

3. Com quem se fala

Pensando nas entrevistas, notamos, de cara, uma interessante variacao da
presenga do diretor: em certos momentos, com uma postura mais combativa, como que
confrontando o que ¢ dito e, em outros, pouco incisivo, como que concordando.

Além disso, outro aspecto atraente € a ironia que emana aqui. Enquanto o
primeiro entrevistado, Gadelha, homem de fortuna, fala dos avangos que sua riqueza fez
legar a cidade, como a constru¢do de um hospital, vamos ver revezadas em tela
tomadas que aparentemente reforcam sua fala (praca larga, automoéveis ostensivos, ruas
asfaltadas) com outras mais dubias, onde assistimos a homens e mulheres em seu
trabalho duro com o algoddo: sérios, aparentemente distantes, at¢ mesmo, descrentes
daquela “utopia” que, quicd, nunca os tenha alcancado, de fato. E entdo que o
entrevistador pergunta sobre o povo e ele responde: “a situagdo do homem do campo na
regido sertaneja é a mais precaria possivel. E uma gente desprotegida dos poderes
federais, estaduais e municipais (O PAIS, 1971)”.

E o filme quase que concorda... Gadelha termina falando de suas aspiragdes:
que sonha em transformar o Nordeste, Souza® ¢ a Paraiba em lugares melhores, quer

dizer, mais desenvolvidos. E o que se segue a isso, também tem la sua ironia:

* Importante centro econdmico da regido do Rio do Peixe, no sertdo paraibano, é essa a cidade onde esta
centrada grande parte da investida de Vladimir.
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ao som metalico da Jovem Guarda estridente de Roberto Carlos, somos levados a
feira-livre: no alto, antuncios de Coca-Cola, por baixo, vaqueiros de chapéu de couro.

Longe daquele mundo estatico (MOREIRA, 2018), de uma urbanidade sempre
incipiente, o sertdo paraibano de Vladimir Carvalho conhece, de pronto, o “moderno”.
Longe daquela perspectiva estagnada de sertdo, que tanto interessava as intelectuais
sessentistas de esquerda, tdo interessadas em manté-lo, a esmo, no mesmo, para assim, e
sO assim, vé-lo a salvo, intocado e distante, das famintas maos do imperialismo do
primeiro mundo, o sertdo ¢ mostrado como era e é: em movimento, aberto ao novo,
ao outro, ao tempo. Com todas as problematicas que isso implica.

Assim, o contraste, e at¢é mesmo a contradicdo, esta firme em tela. E ele nao
diminui nem “polui” a realidade, antes, a produz, como em qualquer outra banda do
mundo, complexo e contraditorio, humano e historico... e, assim, enquanto troca a
“alpargata pela sandalia” (O PAIS, 1971), o sertfio segue seu caminho.

Podemos falar, desde ja, de uma apreensdo de realidade mais abrangente e
intrincada, como nota o proprio Bernardet (1979-1980), quando repara que algumas
cenas do filme rompem com certa “tipificacdo” para, entdo, propor uma investida mais
densa de realidade.

E ¢ isso que o segundo entrevistado evoca. Ainda sob o som da Jovem Guarda,
Charles Foster, 23 anos, voluntario da paz, norte-americano, provoca: “o sertdo nao ¢ o
Brasil de folheto turistico, como Copacabana, Sdo Paulo ou Salvador, mas ainda tem a
beleza simples das pragas municipais, das igrejas antigas e da feira” (O PAIS, 1971).

J& o terceiro, por sua vez, situa seu depoimento entre a fartura (ainda que
passada) e a decadéncia (sempre presente), enquanto a camera, continuamente atraida
por contrastes, percorre o vasto mundo manso a sua volta: constru¢des abandonadas,
rebanhos pastando, homens e meninos observando, atentos, desconfiados... Enquanto o
terceiro homem fala, de seca e de miséria, uma menina sorri ao seu lado, alheia e,
por isso mesmo, arrebatadora.

O quarto a falar, por outro lado, € um “coitado”: conta de sua procura por ouro

no Piancd,” com uma camisa em farrapos no corpo e um sorriso sem dentes no rosto.

* Cidade situada na regido do Rio Piranhas—Agu, também no sertdo paraibano, ficou conhecida pelas
jazidas de ouro e, entdo, por sua exploracdo predatdria e precaria, como a que aqui se relata.
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A camera vaga. Tudo causa atragdo, magnetismo continuo, do banal ao desconhecido:
os tijolos de um muro derrubado, os bichos dentro do mato. A cdmera: pura miragem.

O ultimo entrevistado ¢ o prefeito de Sousa. Ele vem falar que no sertdo nada se
faz sem se ir pedir a Prefeitura: “praticamente nao se nasce, ndo se sofre, ndo se morre
sem que a Prefeitura intervenha” (O PAIS, 1971). Enquanto isso, qui¢4, a imagem mais
chocante do longa, a de uma crianga desfalecida: boca aberta, olhos fechados,
sexo exposto, corpo morto. Por cima de trapos, sem ter pra onde ir... nem mesmo
depois de morta. Um homem tira o chapéu, uma mulher se benze.

"Mas longe da seca... e da enchente, muito mais grave, ¢ o problema da
estrutura agraria” (O PAIS, 1971), pontua o prefeito, fazendo pensar a seca menos como
condi¢do natural e mais como opg¢ao politica, dialogando, mais uma vez, com certa safra
do cinema contemporaneo interessada em desmistificar a natureza “dada” ao sertdo.

Como O Bem Virad, de Uilma Queiroz (GUEDES, 2024b), que faz questao de alertar:

Ao longo do tempo, o imaginario sobre o sertdo foi associado apenas a fome
e a miséria. SO durante as secas a grande midia vinha aqui, para explorar de
maneira limitada o mandacaru, a casa abandonada, as familias em retirada. ..
era mais facil culpar a estiagem pela fome, e essas imagens vendiam isso,
inclusive, para nds mesmos (O BEM..., 2020).

"A seca perdeu o pavor mas a lenda permanece" (O PAIS, 1971), segue o
prefeito. Firme, seguro. O filme parece concordar inteiramente com o que ¢ dito aqui,
talvez por isso, escolha coloca-lo no final: para educar o publico (MARTINS,
SERAFIM, 2022), para ndo permitir que ele deixe a experiéncia de maneira frouxa...
talvez, e bastante provavel. Mas mesmo assim, ainda ha espago para vagarmos.

Mais algumas imagens finais convidam a deriva: uma cruz sobre uma pedra no
meio de um mundo d'dgua, meninos mirando um agude, um homem perdido em uma

canoa... Sim, se a entrevista termina até corroborando certa tese sociologica, as imagens

a fazem explodir, verdadeira miriade: onde o certo se confunde, onde o sertdo se sabe.

4. Conclusao
O Pais de Sdo Sarué toma nome em um cordel, Viagem ao Pais de Sdao Sarué
(1956), de Manoel Camilo dos Santos, onde impera a utopia, onde “os tijolos das casas

sao de cristal e marfim”, “as lagoas de mel”, as pedras, “de queijo e rapadura”...
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€ 1sso soa, no minimo, curioso, afinal, eis um filme interessado em assuntar a pobreza.
E se o tomo como mote para esta conclusdao ¢ porque percebo bem ai o nervo que quis
seguir com este texto, desde o comeco.

Primeiro, ha um tensionamento muito interessante entre realidade e utopia:
o filme se debruga sobre a pobreza ao mesmo passo em que parece, desde seu intimo,
desinteressado em elabora-la como definitiva, procura suas causas, vasculha suas
consequéncias, mas quer mesmo ¢ desmistifica-la: vislumbrar todo-o-mundo-inteiro que
reside e resiste além dela, ou, muito rente a ela, em seus poemas, musicas € imagens.
Parece, nesse sentido, utdpico, e por isso: tanto e tamanho lirismo.

Mas ndo s6 por isso. Minha conclusdo ¢ que esse filme, ainda que ancorado no
lirismo sertanejo, ndo se “contenta” com o imaginario que o sustenta, e dele se alimenta.
Nao, ele quer imaginar, por si proprio, o seu sertdo, quem sabe, propd-lo outro, como o
cordel no qual toma nome e mote. Temos, entdo, um segundo tensionamento: entre o
imaginario (como algo consolidado) e a imaginagdo (como exercicio de criagdo).

Outra conclusdo: esse filme ¢ inteiro um exercicio de (re)imaginacao de sertdo.
Ainda que facilmente apreciavel dentro do modelo sociologico (BERNARDET, 2003),
Vladimir ndo parece sair aqui a procura de “realidades prontas”, e sim, de um mundo a
ser construido, em musica e poesia, em imagem € rima, € mais: a partir de si.
Ele ndo afirma: “a Paraiba ¢ aqui”, mas pergunta: “e se”...

Pode até parecer contraditorio ancorar uma apreciagdo destinada a “afastar” um
filme do modelo com o qual ele dialoga focando precisamente nas principais
caracteristicas de tal modelo, mas, se o fiz foi bem porque encontro nesse jogo curioso,
entre o sociologico e o lirico, certa brecha para explicitar o que ha ai de disruptivo:
foi para procurar uma narracdo impregnada de poesia, foi para encontrar entrevistas
contrastadas com deriva. Foi o que fiz até aqui.

Também pode parecer anacronico olhar para um filme da década de 1970 a partir
de questdes declaradamente “contemporaneas”, mas, se o fiz, inclusive estabelecendo
paralelos diretos com filmes como Aboio e O Bem, foi porque O Pais me parece, sim,
diante de tudo isso, certamente contemporaneo. Afinal, como propde Agamben (2012):
ser contemporaneo ¢ anfes estar em desajuste com nosso tempo do que, plenamente

inserido neste. E desse desajuste: toda imagem, toda imaginacdo. E dai: paises e sertdes.
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SOUND AESTHETICS OF CONTEMPORARY AUDIOVISUAL IN
PARAIBA
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Resumo

Este estudo traga um breve panorama da estética da perspectiva sonora do audiovisual paraibano
contemporaneo a partir de um levantamento bibliografico, analise filmica e entrevistas com agentes
culturais do estado. Através de uma analise da conjuntura técnica e expressiva, encontra nas diretrizes do
realismo e hiper-realismo sonoro formas de representagdo que se mostram ao mesmo tempo singulares e
alinhadas as tendéncias hegemonicas da produg@o audiovisual mundial.

Palavras-chave: Audiovisual paraibano, estética sonora, realismo, hiper-realismo.

Abstract

This study outlines a brief overview of the aesthetic perspective of sound in contemporary Paraiba
audiovisual through a bibliographic survey, film analysis, and interviews with cultural agents from the
state. By analyzing the technical and expressive context, it identifies the guidelines sonic of realism and
hyper-realism as forms of representation that are both unique and aligned with the hegemonic trends of
global audiovisual production.

Keywords: Paraiba audiovisual, sound aesthetics, realism, hyper-realism.

1. O contexto paraibano

E possivel apontar relevantes titulos e pesquisas que se debrugam sobre a
historiografia do audiovisual produzido na Paraiba, sobretudo de perspectivas como dos
realizadores, dos ciclos, de formatos especificos como os documentarios. Pouquissimo,
entretanto, sera encontrado por quem se dedicar a buscar por referéncias do panorama
sonoro no cinema paraibano. Ratificando a desvantagem metodologica que o som tem
em relacdo a imagem em sua representagdo impressa, no requisito técnico e da escassez
de conhecimento especializado mesmo de boa parte de realizadores e pesquisadores a
este respeito, o registro acerca do som ¢ rarefeito nas publicagcdes. Quando
ocasionalmente aparece estd relacionado a alguma composicdo musical presente em

dado filme ou até curtas notas técnicas sobre tecnologias que acompanharam a mudanga

! Trabalho apresentado no X COCAAL, realizado de 5 a 8 de novembro de 2024, como parte da Mesa
Pré-Constituida intitulada: A producdo audiovisual na Paraiba contemporinea: estética, politica e
mercado.

2 Doutor em Comunicagio pela UFPE e professor da UFCG nas éreas de poéticas sonoras e audiovisual.
Atualmente pesquisa estética e processos de producido do som no audiovisual.
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do panorama dos ciclos, em especial o superoitista. Ao tratarmos da estética do
audiovisual contemporaneo na Paraiba nas breves paginas deste estudo adotamos a
perspectiva do som como um registro que, ao passo que reflete sobre a negligéncia
posta até entdo com esta seara, a0 mesmo tempo dialoga com importantes dindmicas da
producao audiovisual periférica e independente que compde o contexto do estado que,
embora destacado por suas idiossincrasias, reverbera ao mesmo tempo condi¢des nao
tdo atipicas dos cendrios nacional e subcontinental. Entretanto, dada a auséncia de
fontes bibliograficas relativas ao estudo da dimensdo sonora no estado, faz-se
necessario que nos apoiemos concomitantemente em entrevistas de agentes diretamente
ligados ao processo, como técnicos de som e realizadores paraibanos em sentido amplo.

A Paraiba se configura como um espago periférico no cenario audiovisual
brasileiro, condi¢do que deriva de uma conjuncdo de fatores geograficos, sociais,
politicos e, sobretudo, econdmicos. Conforme Rolim (2015), a produgao audiovisual no
estado carece de arcabougos estruturais robustos, contrastando com a centralidade de
estados como Rio de Janeiro e Sao Paulo, que, em 2014, concentravam cerca de 80% da
producao nacional de longas-metragens. Embora a ultima década tenha testemunhado
uma relativa descentralizacao geografica da producdo, a correlagdo entre PIB e volume
audiovisual permanece evidente, ainda que ndo estritamente proporcional. No recorte
temporal de 2002 a 2024, a Paraiba emerge como o quarto maior produtor do Nordeste
(ANCINE, 2024), com um volume significativamente inferior ao do Ceard e uma
discrepancia quantitativa de mais de setenta vezes em relagao a Sao Paulo. A producao
audiovisual no estado ¢ marcada por uma dependéncia estrutural de politicas publicas,
como editais e leis de incentivo, que refletem a auséncia de um modelo industrial
consolidado, conforme argumenta Pereira (2020). A sazonalidade das produgdes e a
precariedade na captagdo de recursos perpetuam um cenario de instabilidade no qual a
remuneracdo adequada dos profissionais ¢ excecdo, ndo regra. Galdino (2024) ressalta a
insuficiéncia dos or¢amentos e a falta de politicas continuas, como as existentes em
Pernambuco, que contrastam com a realidade paraibana, enquanto Nogueira (2010)
atribui a Pernambuco o status de periferia, sugerindo uma condi¢do ainda mais

periférica para a Paraiba.
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A produgdo audiovisual na Paraiba se distancia do modelo industrial,
aproximando-se do que Pereira (2020) denomina cinema artesanal, caracterizado por
or¢amentos reduzidos, improvisagdo ¢ uma estética singular, dotado de dinamicas de
producdo inventivas e sem rigidez hierdrquica ou funcional. Esse modelo, embora
criativo, reflete limitagdes estruturais do estado, onde a auséncia de um mercado
consumidor local e a caréncia de janelas de exibicdo consolidam a marginalidade da
producdo. Ao nos apoiarmos na concentragdo produtiva brasileira no eixo sudestino,
podemos inferir que tal condicdo se irradia por outras unidades da federagdo e/ou
mesmo do contexto latino-americano, compreendendo o Brasil como um dos principais
polos produtivos deste cenario regional.

Canuto (2019) considera que dentre as singularidades da producdo paraibana
estdo contidas, além da inventividade diante a escassez de recursos, um largo papel de
aproximacao de instituigdes académicas, sobretudo no que tange as trés universidades
publicas presentes no estado, a Universidade Estadual da Paraiba, a Universidade
Federal de Campina Grande e, principalmente, a Universidade Federal da Paraiba. Tal
apontamento fica evidente ao acompanhar o papel destas entidades durante os diversos
ciclos historicos da produgdo audiovisual do estado. Das primeiras exibigdes, do
periodo cineclubista (Vilar, 2015) até o antropoldgico em que surgem os primeiros
destaques como Aruanda (Linduarte Noronha, 1960), diversas institui¢des de ensino
tiveram papel decisivo no apoio e fomento, mas ¢ a partir do ciclo do Super-8 que
atuariam com mais for¢a as universidades, sobretudo com o fornecimento de
equipamento e capacitacdo (NUNES, 2013). Tal condicao se efetuaria até o periodo da
transicdo para a producdo no estado, o que efetivaria a transicdo de novas midias,
arranjos produtivos e novas técnicas.

E relevante salientar que até o inicio da transi¢do ao digital que o som das
produgdes paraibanas seguia sendo algo puramente técnico e, quando existente para
além de musica e voz, rudimentar. Isto decorria por fatores diversos, tais como caréncia
de equipamentos e recursos, falta de capacitagdo profissional e, por consequéncia, uma
estética que tentava suprimir e contornar as adversidades, valendo-se de estratégias
como a propria sobreposicdo das musicas e ambiéncias. Alguns filmes acabaram por

contar com a colaboragdo de profissionais de outros centros produtivos, como o caso do
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técnico de som e sound designer cearense Marcio Camara que atuou em producdes
como A drvore da miséria (Marcus Vilar, 1998) e A canga (Marcus Vilar, 2001). E a
partir da efetivacdo da transicao para o digital que o som no audiovisual paraibano passa
a outro patamar. Evidentemente nos afastando de determinismos tecnoldgicos, outros
fatores foram de suma importincia para tanto. O gradativo aquecimento no (ainda
sazonal) mercado de produgdo audiovisual no estado demandou a necessidade de
profissionais especializados nas dindmicas sonoras para os filmes. E entdo que surgem
figuras como Gustavo Rocha e Bruno de Sales que buscam capacitagdo em outros
centros, trazendo equipamentos especificos para o estado e, por sua vez, capacitando
terceiros para lhes prestar assisténcia nas produgdes, disseminando gradativamente tais
técnicas. Este ¢ o momento em que se aproxima tecnicamente a producao realizada na
Paraiba com a de outros centros de maior destaque no cendrio nacional, como o vizinho
Pernambuco e até o eixo sudestino. O mesmo raciocinio ocorre com demais setores do
audiovisual no estado, que neste contexto temporal tem seu primeiro edital
exclusivamente dedicado ao audiovisual em 2009, o Prémio Linduarte Noronha
(GAMA, 2013), ponto este que elegemos como marco para um novo ciclo que
entendemos como contemporaneo por compreender que o mesmo estd inserido em um
contexto ja consolidado na transicdo mididtica, bem como nos desdobramentos de

arranjos e técnicas de produgdo e exibi¢do audiovisual no estado.

2. Rumo ao real e além

O avango técnico propiciou uma gradativa reconfiguragao estética e diversidade
tematica. Em sentido amplo podemos afirmar que o panorama sonico das produgdes
passou a se nortear por uma configuracdo aproximada do que seria um
realismo/naturalismo, a crueza de um som direto com pouca ou nenhuma intervengao
em sentido de desenho de som que ndo inser¢cdes pontuais de musicas. Distanciamos
esta simplicidade de diretrizes historicas e influéncias do Cinema Direto’,

aproximando-o sim da ideia e uma resolugdo para determinado problema. Ocorre que,

3 Movimento cinematografico que buscava maior espontaneidade e naturalidade nos documentérios. Ao
final da década de 1970 foi assinado um acordo de colaborag@o entre a UFPB e o Instituto Varan, criado
pelo idealizador do movimento, Jean Rouch, fato que influenciou profundamente a producdo audiovisual
paraibana, sobretudo do ciclo superoitista.
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como dito, as produgdes na Paraiba (sobretudo nos primeiros anos do que tragamos
enquanto contemporaneo) operam com orcamentos muito baixos, fator que reverbera na
construcdo sonora dos filmes, visto que a equipe de som corriqueiramente ¢ uma das
menores em produgdes deste tipo, muitas vezes composta por um unico individuo.
Deste modo, nao ha verba para pos-produgao e suas etapas, apenas a captacao do som
direto, como corrobora o técnico de som Daniel Moraes:

(...) a gente sabe que se existir algum dinheiro para a pos-produgio,
muitas vezes ele é escasso. Entdo a gente vai ter pouco tempo de
estudio, muitas vezes a gente ndo tem foley (...). Muitas das produgdes
que a gente realiza na Paraiba, ¢ que foi a forma com a qual eu
aprendi, ¢ entender que muitas vezes se gasta quase tudo ja na
producdo e o que se tem para pds-producdo ¢ muito pouco. Entdo a
gente tem que fazer o maximo possivel do que dé ja na producdo. A
gente ndo pode se dar ao luxo de deixar para depois. (MORAES,
2024).

Pautados pela necessidade de um som direto com alto nivel de detalhamento e
qualidade para minimizar custos de pos-produgdo, fator aliado a melhoria e acesso aos
equipamentos de captura de campo e manipulacdo do som, filmes como Borra de Café
(Aluizio Guimaraes, 2009) e Travessia (Kennel Rogis, 2011) passaram a explorar sons
muito intensos e vividos com processos muito simples de pds-producao. Este, alias,
conforme o diretor e roteirista Nathan Cirino (2024), foi durante muito tempo o calo dos

realizadores paraibanos:

(...) a coisa que deixou de assustar foi o trabalho de p6s no som, ¢ o
cinema paraibano sofria com isso. A gente tinha um som que tinha que
se resolver no set, que tinha que se resolver no som direto e nds nao
pensavamos muito no trabalho de pos, principalmente uma montagem
completa de um som, com ambiéncia, com efeito, com foley. Isso era
uma coisa muito distante. Hoje eu ja vejo que ndo isso. (CIRINO,
2024).

As novas possibilidades e influéncias facilitaram a ampliagdo deste grau de
verossimilhanga realista que caminharam para uma gradativa intensificacdo e
complexificagdo de sua forma. Tal fator pode ser associado ao que Bordwell (2006)
teoriza enquanto o principio da continuidade intensificada. Para o autor, o principio de
ruptura de padrdes estéticos que ocorria até os anos 1960 deu lugar a intensificacdo de

esquemas de representacdo que buscam cada vez mais a vividez. A confluéncia destes
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fatores e a ligagdo estética com a continuidade intensificada dialogam no sentido a
atender apontamentos feitos por Jeff Smith (2013) como tendéncias estéticas do som no
audiovisual de modo irrestrito. A publicagdo que data do inicio da década passada
aponta alguns fatores impulsionados pela evolucao técnica nos sentidos de gravagao,
manipulagdo e reproducao dos dispositivos, tais como maior dinamica entre as
sonoridades, intensidades mais elevadas e maior incidéncia de faixas de baixa
frequéncia. Em outra via, aponta a complexificacdo dos espagos sonoros, maior uso de
efeitos auditivos extradiegéticos e aquilo que chama de “foleys hiperdetalhistas”, algo
que Carreiro (2018) entende se tratar de elementos hiper-realistas. Uma vez que a
representacdo sdnica no audiovisual paraibano acompanhou todos os outros pontos
indicados por Smith, ndo foi diferente com o panorama que Capeller (2008, p.3) indica
como “um registro sonoro que se apresenta como mais fiel a realidade do que a propria
realidade” (Idem), algo que acaba por ultrapassar a ideia de semelhanca e lhe atribui
novas camadas de significagdo e imersao.

A queima (Diego Benevides, 2013) ¢ um filme classificado como documentério
que ganha, a partir de sua constituigdo sonora, conotacdes ficcionais. Ao tratar de
familias que vivem em canaviais da Zona da Mata Paraibana, aborda a suposta presenca
de espiritos que habitam a regido, sobretudo o de Macario, entidade avessa ao fogo, que
combate e apaga as chamas, inclusive a de um lampido que abre a narrativa. Conforme
o relato do personagem entrevistado, o som ouvido naquele momento, remetente a algo
entre um assovio, canto de pdassaro, silvo do vento e friccdo metalica, se trata da
presenca de Macério. Esta sonoridade, supostamente real e camuflada pela onirica e
indetermindvel materialidade do espirito, trata-se de um som construido pelo sound
designer Gian Orsini e pelo diretor do filme a partir do manejo do botijao de gas que
alimenta o lampido. O silvo garante ao filme um carater de veracidade incondizente com
a realidade da gravacdo mesmo sem a certeza de sua constituicdo. Alids, a
imaterialidade ¢ a razdo de sua existéncia na dire¢do da incerteza e, diante do suspense,
da imersao do espectador:

No momento em que propde uma sensacdo de presenca aumentada,
utilizando coeficientes de realidade ou de materialidade, o
hiper-realismo sonoro se aproxima do haptico, pois gera uma sensagao
de estimulo materializado a ponto de ser sentido nao so6 pelos ouvidos.
(OPOLSKI, 2015, p.10).
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A transformacdo da camada sonora no audiovisual, impulsionada pela
digitalizagdo dos meios de producdo e reprodugdo, trouxe consigo uma mudanca

J4

profunda na forma como a realidade ¢ representada e percebida. Conforme James
Buhler (2019), essa evolucdo técnica e expressiva nao apenas alterou os métodos de
criagdo e reproducdo do som, mas também modificou a propria ontologia da
representacdo da realidade. Em outras palavras, o som deixou de ser um mero reflexo
fiel do mundo real para se tornar uma ferramenta de construcdo de significados e
sensagodes, priorizando a inteligibilidade e a experiéncia sensorial em detrimento da
fidelidade absoluta a forma. Essa mudanga de paradigma resultou em um novo patamar
de realismo, que Buhler descreve como um "realismo irreal", no qual a representacao
sonora ndo busca replicar a realidade de maneira literal, mas sim evocar uma percepcao
do real que ¢ moldada por afetos, sensagdes e subjetividades. Essa ruptura ontolégica na
representacdo sonora pode ser comparada, segundo Buhler (2019), a diferenca entre
uma imagem fotografica e um desenho animado. Enquanto a fotografia busca capturar a
realidade de maneira empirica, o desenho animado nio esta preso a essa obrigagdo, pois
sua natureza ¢ intrinsecamente subjetiva e expressiva. Da mesma forma, o som no
audiovisual contemporaneo, especialmente em produgdes que exploram o
hiper-realismo sonoro, ndo estd mais limitado a reproducao fiel do mundo real. Em vez
disso, ele passa a operar como uma expressdo da vontade criativa, instituindo uma
realidade sonora que, embora faga alusdo ao real, ¢ entendida como irreal. Esse
paradoxo ¢ particularmente evidente em animagdes, nas quais 0 som, mesmo sendo
claramente construido e artificial, consegue imergir o espectador em narrativas
fantésticas e emocionalmente envolventes. A sonoridade hiper-real, portanto, ndo busca
replicar o mundo real, mas sim criar uma experiéncia sensorial que, embora irreal, é
profundamente convincente e imersiva. Essa abordagem reflete uma mudanca na
percepgao do realismo, que passa a ser menos sobre a fidelidade a forma e mais sobre a
capacidade de evocar emogdes e sensacdes. Nesse sentido, o som no audiovisual
contemporaneo funciona como uma ponte entre o real e o imaginario, permitindo que o
espectador se conecte com narrativas que, embora fantasticas, sdo carregadas de

significado e afeto. Essa nova ontologia do som, marcada pela subjetividade e pela
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expressividade, redefine ndo apenas a forma como ouvimos, mas também a forma como
entendemos e nos relacionamos com a realidade representada no audiovisual, o que para
Capeller (2008), seria uma forma ndo localizada de representacdo audiovisual
contemporanea e efetivamente propiciada pelas praticas e contextos digitais:

O hiper-realismo cinematografico ¢ uma tendéncia genérica da
industria cultural contemporanea, ndo se constituindo em grupo
artistico especifico ou movimento estético declarado. Uma discusséo a
respeito de suas origens ndo se furtaria a uma abordagem estritamente
visual, mas a insercdo da questdo do som neste quadro representa a
possibilidade de descrever de forma mais precisa as complexas
relagdes que se estabelecem entre o desenvolvimento aparentemente
continuo da tecnologia cinematografica, de um lado, e as diversas
modificagdes de ordem estética na produgdo dos filmes e em sua
recepgdo pelo publico, de outro. (CAPELLER, 2008, p.7).

E possivel ilustrar a propria defini¢do de generalidade empregada pelo autor no
seu aspecto geografico de incidéncia de tal pratica estilistica a partir de sua presenga nao
pontual em um centro de produgdo periférico (Paraiba) dentro de um contexto periférico
em sentido global (América Latina). Em Uma vez ao dia (Nathan Cirino, 2024) temos
uma narrativa que se utiliza da metafora e da dubiedade entre a adogao de uma crianga e
de um cachorro. As formas sonoras dos dois seres sdo a todo tempo alternadas e
fundidas, com corridas da crianga sincronizadas com elementos como coleiras ¢ unhas
de um cdo, respiracdes caninas e infantis, gritos e latidos fundidos, garantindo a
insegurancga perceptiva do espectador dentro da duvida que se alterna como mote da
narrativa. Estes elementos sdo vividos, verossimeis e arbitrarios por definicdo e
proposito.

Pulmdo de Pedra (Torquato Joel, 2023) ¢ um documentario performatico que
conta a histéria de Jodozinho, um minerador da cidade de Nova Palmeira-PB que se
submetem ao trabalho nas minas como meio de sustento mesmo cientes de que a
inalacdo do pd proveniente da atividade gradativamente os levara a uma dolorosa morte
gerada pelo enrijecimento de seus pulmdes em razdo do acimulo de mineral ao longo
dos anos. A constru¢dao sonora realizada por Bruno Alves trabalha no intuito de criar
pelas sonoridades da mina, como o vento, a reverberagdo, os sons provenientes da
atividade de mineragdo, das rochas e da 4gua um contraste metonimico do préprio titulo

e da histdria de Jodozinho: um contraste entre a rigidez mineral e o organico do pulmao.
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Através da jungdo de diversas camadas destes elementos somadas a outras, arbitrarias e
externas, contribuem no sentido da montagem de um discurso que, apesar de direto,
torna-se poético, imersivo e profundamente sensorial.

Um caso superlativo da utilizagdo da estética sonora hiper-realista pode ser
encontrado no longa-metragem A noite amarela (Ramon Porto Mota, 2019). Pautado
nas incertezas como um elemento central da narrativa, conta a histéria de um grupo de
amigos que resolve passar um tempo em uma ilha que pouco conhecem. A trama
carrega convencgdes do género de suspense/horror, porém trabalhando a entidade
maléfica indefinida através de um jogo entre movimentos de camera e angulacdes
imersos em representagdes sonoras amorfas, mas que a0 mesmo tempo remetem ao
escuro, denso e temerario. A construcdo que trabalha sob o regime nomeado por Buhler
(2019) como trilha sonora integrada, mistura efeitos sonoros dentro e fora da diegese
com a musica presente em quase todo o filme, forma sOnica monstruosa que se
apresenta a0 mesmo tempo como algoz e leitmotiv indiscernivel em sua materialidade,
somando-se ainda a elementos abordados no enredo que tratam de experimentos em

fisica quantica, por natureza indeterminada e misteriosa.

3. Consideracoes finais

A andlise do panorama sonoro no audiovisual paraibano contemporaneo revela
uma trajetéria marcada por desafios estruturais, mas também por uma notdvel
capacidade de superagdo e inovacao. A Paraiba, embora situada em uma posi¢ao
periférica no cendrio audiovisual brasileiro, demonstra uma producdo que, apesar das
limitacdes orcamentdrias e da escassez de perenidade, consegue desenvolver uma
estética sonora singular e expressiva. A gradativa transformagdo sofrida pelo panorama
sonoro do audiovisual paraibano se revela condizente com os apontamentos de Smith
(2013) em uma demonstragdo de coeréncia do panorama e horizontalidade técnico
proporcionado pela tecnologia e cultura digital, aproximando linguagens e parametros,
ao passo que demonstra, mesmo diante das idiossincrasias de um polo de producao
periférico como o paraibano, buscas e solu¢des similares aos de centros hegemdnicos. A
procura pela imersdo, pelo sentir e a resposta pelas arbitrariedades travestidas de um

“real mais-que-perfeito”.
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O contexto de uma matriz que a partir do primeiro contato com o digital passa a
buscar a exceléncia do som direto por necessidade de contornar as adversidades,
corroborando com a inventividade proposta por Canuto (2019), encontrou nas técnicas e
tecnologias digitais as ferramentas para o desenvolvimento de uma linguagem ao
mesmo tempo Unica e consonante com Os principios que se apresentam como
massificados na estética contemporanea local e universalmente. A marca de tal conexao
¢ reflexo de uma intensificagdo que ao se deparar com o limite da reproducao descobriu

o disfarce da representacdo e todo o potencial de sensagdes possiveis.
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Resumo

No documentario Uma ciéncia encantada (2010), analisamos a cdmera como extensdo do corpo do
cinematografo, que carrega em si todo o aparato técnico do cinema tais como sua forma de abordagem e
enquadramentos. Ao mesmo tempo, ele dialoga com imagens, memorias, presentes no corpo (imaginario)
do cinematdgrafo. Como resultado, esta pesquisa revela que a camera incorporada, portanto, cardiaca e
pulsante, possibilita a ritualizagdo de mitos e aproxima o espectador da narrativa audiovisual construindo
paisagens imaginais e criando novos sentidos para o objeto documental.

Palavras-chave: Documentério; Cinematografia; Imaginario; Jurema; Rito.

Abstract

In the documentary An Enchanted Science (2010), we analyze the camera as an extension of the
cinematographer's body, which carries all the technical apparatus of cinema, such as its approach and
framing. At the same time, it dialogues with images, memories, present in the (imaginary) body of the
cinematographer. As a result, this research reveals that the incorporated camera, which is therefore
cardiac and pulsating, enables the ritualization of myths and brings the viewer closer to the audiovisual
narrative, constructing imaginary landscapes and creating new meanings for the documentary object.

Keywords: Documentary; Cinematography; Imaginary; Jurema; Rite.
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Esse ensaio representa uma incursdao exploratoria ao universo do cinema
brasileiro buscando conceituar a relagdo entre corpo e cdmera como um dos agentes do
processo criativo cinematografico considerando a filmagem como um rito de passagem
entre a realidade e o imagindrio com complexos atravessamentos culturais: o corpo do

operador da camera, os corpos dos personagens e a mise-en-scene (Comolli, 2008).
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A movimentacao da camera e dos corpos no seu entorno, sao situagdes comuns
ao ato da filmagem. Por meio do encaixe corpo-camera, as imagens tomam sentido em
sua potencialidade comunicativa. Desta forma, podemos dizer que ocorre um encaixe,
um encontro entre o corpo € a camera (Nichols, 2009). Até mesmo de forma maquinica,
¢ notoria a aproximacao dos seus espacos € imaginarios, por exemplo, numa primeira
posicdo, a pessoa que opera a camera, numa segunda, quase colado ao corpo do
operador devido a sua interagdo esta a camera, por fim, aproximados ou afastados, estao
0S corpos em cena, a matéria, as imagens (Benjamin, 1993). A camera ganha sentido em
seus devires programaticos (Flusser, 2012) e o operador se funde a ela por meio do
ritual da filmagem, atravessando a cdmera com sua trajetoria e suas poéticas, neste
sentido, a camera ¢ mais do que a extensdo do seu corpo, no rito eles sdo um so,
corpo-camera.

Escolhemos o documentario Uma ciéncia encantada (2010)°, dirigido por Chico
Sales, que revela o ritual da Jurema Sagrada no municipio de Alhandra, na Paraiba,
reconhecida por praticantes e pesquisadores por ser a capital da Jurema no Brasil. Nosso
ensaio busca destacar a linguagem da camera no documentario enquanto método e
técnica, na tentativa de comunicar o ritual da Jurema e sua representagdo como
“ciéncia”, no desenrolar da manifestacdo religiosa. Seguindo diversos autores — Deleuze
(1985), MacDougall (2016), Elsaesser e Hagener (2018) —, concordamos que durante o
manuseio dos equipamentos no ato da filmagem, operadores e aparelhos se confundem,
e que nds somos um acumulo cultural, pessoal e ontogenético da nossa espécie. Deste
modo, a cdmera ¢ a extensdo do corpo do seu operador, resultado de uma relacdo
dialética entre a imagem técnica (camera, aparato, tecnologia) e o imaginario (corpo,
memoria, repertorio), (Berger, 1972).

No documentério, o corpo-camera carrega em si todo o aparato técnico do
cinema tais como elementos técnicos e estéticos. Ao mesmo tempo, ele dialoga com
repertorio cultural, experiéncias profissionais presentes no corpo (imaginario) do
cinematografo (Barthes, 1984). Diante de todas essas interagdes € movimentos
operacionais inerentes a execu¢do do oficio cinematografico, este ensaio tem como

preocupa¢ao maior, dentre outras, ser o primeiro passo para a uma discussdo sobre a

> Disponivel em: https.//www.youtube.com/watch?v=i-cvSh71prO&t=815s. Acesso em 20 de margo de 2025.
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relagdo corpo-camera no cinema brasileiro, tanto em filmes ficcionais como
documentais.

Por fim, marcada por manuseios em que a camera pesa, treme, desfoca,
percebida no ombro ou na mao, resultantes do esforco fisico na tentativa de captar a
melhor imagem, com vista a aproveitar ao maximo o potencial dos recursos técnicos
dos equipamentos e de captar a esséncia espiritual da religido. Nesse percurso, ndo sem
desconfortos e dores fisicas, emergem sensacdes e ambiéncias, e afloram novos sentidos
e paisagens imaginais relacionados ao objeto filmado, no caso, a Jurema Sagrada.

A Jurema Sagrada

A jurema ¢ uma planta que desempenha um papel central em diversas praticas
religiosas e culturais no Brasil, especialmente na regido Nordeste, onde ¢
particularmente reverenciada na Paraiba na religido que leva seu nome, a Jurema
Sagrada. Suas origens remontam as tradi¢des indigenas, sendo utilizadas por diferentes
comunidades indigenas para fins medicinais e ritualisticos. A planta ¢ conhecida por
suas propriedades psicoativas, que s3o ativadas quando seus ramos e cascas sao
preparados em forma de um vinho, conhecido como “vinho de jurema”.

Uma das caracteristicas marcantes da Jurema na Paraiba ¢ a sua intersecdo com
o catimb6, o candomblé e a umbanda, todas praticas espirituais que também possuem
raizes afro-indigenas. O catimb¢ ¢ frequentemente associado a rituais de cura, protecao
e exorcismo e compartilha com a Jurema a utilizacdo de elementos naturais e o contato
com o mundo espiritual. Enquanto a Jurema ¢ mais focada na experiéncia de transe e na
comunicagdo com entidades espirituais, o catimb6 pode envolver uma gama mais ampla
de préaticas. A relagdo entre a Jurema e o catimbo é complexa e multifacetada. Ambas as
tradi¢des dialogam e se influenciam mutuamente, refletindo a sincretizagao das culturas
indigenas, africanas e europeias ao longo da histéria. Durante os rituais de Jurema, ¢
comum que elementos do catimbo sejam incorporados, como a presenca de encantos e a
invocacdo de espiritos ancestrais, criando uma experiéncia espiritual rica e
diversificada.

Na Paraiba, a Jurema Sagrada se destaca como uma manifestacao cultural rica,
sendo considerada a cidade de Alhandra como a capital da Jurema no Brasil. O ritual

dessa religido envolve uma série de praticas que buscam a conexdo com o sagrado
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incluindo sons ritmicos, canticos, dangas, invocagdes, transe meditnico e a presenga de
um lider espiritual, frequentemente chamado de mestre, padrinho ou madrinha.
Portanto, a Jurema, suas origens e didlogos com outras religides na Paraiba representam
ndo apenas uma pratica religiosa, mas também um legado cultural que reflete a
diversidade e a riqueza das tradig¢des brasileiras.

O terreiro da pesquisa

No intuito de investigar a relagdo entre o corpo ¢ a camara, escolhemos como
referéncia principal o documentario Uma ciéncia encantada (Sales, 2010). A escolha
deste documentario se justifica por ter sido produzido na Paraiba e também pelo fato de
um dos autores deste ensaio ter participado de sua equipe de camera e fotografia, além
de se constituir numa contribui¢ao do ponto de vista religioso.

O trabalho de campo ocorreu antes das filmagens, nos meses de abril,
maio, junho e julho de 2009, nos terreiros selecionados para as filmagens nas cidades de
Jodo Pessoa e Alhandra na Paraiba. Essa pesquisa se deu em um contexto de elaboracdo
do pré roteiro para ser filmado em 2010.

Como ponto inicial de nossa investigagdo, analisamos o documentario a fim de
compreender o processo de producao das imagens e sua sustentacao enquanto narrativa
visual. Em seguida, assistimos ao material bruto das imagens em Super-8mm,
percebendo suas peculiaridades. Comparamos com as imagens produzidas com a
camera digital, na tentativa de tensionar e questionar os dispositivos. Visitamos o acervo
pessoal do diretor de fotografia, composto por boletins de camera, anotagdes,
fotografias das cenas que julgamos marcantes, como também o making of da
produgdo.

Revisamos a dissertagao de mestrado académico do realizador do documentario,
diretor e pesquisador Francisco Sales Ferreira Segundo, apresentada ao PPGA —
(UFPB), intitulada Memoria e tradi¢cdo da ciéncia da Jurema em Alhandra (PB): A
cidade da Mestra Jardecilha®. Posteriormente, analisamos a dissertacdo de mestrado
académico do diretor de fotografia deste documentario, apresentado ao PPGC - (UFPB),
intitulada Cinema direto na Paraiba: A consolida¢do de um estilo na representagdo do

real’.

¢ Disponivel em: https:/repositorio.ufpb.br/jspui/handle/tede/7540. Acesso em 13 de margo de 2025.
7 Disponivel em: https://repositorio.ufpb.br/jspui/handle/tede/9800. Acesso em 13 de margo de 2025.
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A releitura de ambas as dissertacdoes nos situou tanto no contexto histérico da
pesquisa da producdo do filme quanto para a forma que propusemos para a abordagem e
condugdo com a camera. Trilhamos um caminho de pesquisa interdisciplinar com viés
ensaistico, descritivo e explicativo, com embasamento teorico e suporte da literatura que
viabiliza um diadlogo entre o documentério, a fotografia, a antropologia, a religido e a
sociologia.

Entendemos que assim como a ciéncia, as narrativas audiovisuais e os aparatos
tecnologicos também estdo em constante reinven¢ao. Com esta provocacao, notamos
que a literatura existente estd em constante modificacdo, fato que reforga a nossa
conviccdo de que o tema proposto por nos ¢ relevante e atual, como forma de
compreender e aprofundar os estudos sobre novas formas de abordagens e linguagens
da camera no documentario.

O documentario

A produ¢do do documentario na Paraiba tem se destacado nas ultimas décadas
por se tratar de um campo vasto em sua diversidade temadtica, ciclos e formas de
abordagens. A pesquisa sobre essas produgdes tem sido um terreno fértil de
contribuig¢des para a identidade local e estudos das expressdes artisticas da regiao.

A motivagdo por escrever este ensaio se deu ao perceber que existe a hipdtese de
que a camera ¢ a pessoa que a manipula se confundem, em muitos casos, se tornam um
sO corpo, como um transe, uma incorporacao no momento da filmagem. Justamente por
essa hipotese ¢ que consideramos a filmagem como um ritual, pois, uma das
caracteristicas do ritual ¢ a presenga do corpo no espaco sagrado. Outro trago do ritual é
sua capacidade de deslocamento no tempo, do tempo real, histérico e profano para um
tempo imaginal, mitico e sagrado (Rocha, 2010; Camargo, 2013). No caso, uma
hipdtese ¢ que o operador mergulhado na cena, na encruzilhada da mise-en-scene, entra
em transe miditnico®, se deslocando do seu tempo real para dentro do tempo da cena. A
imagem audiovisual que nasce desse movimento e da captura de um fragmento no
tempo-espago da realidade passard por outro ritual, o da montagem, onde o montador

adentra o tempo da cena e cria outro tempo. Na montagem, entre os cortes, cada cena

8 Os termos médium e midia possuem a mesma origem no latim medium. O neologismo criado para este ensaio
representa essa relagdo entre o cinematografo e a cdmera, uma relagdo midiatica, que também ¢é meditnica, entre o
cinematografo e a cena, no sentido de mediagdo entre a realidade e o espiritual dos ritos sagrados.
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estd em tensdo com a cena anterior e a posterior, ou seja, o sentido da cena ¢ o produto
dialético entre o passado e o devir, (Murch, 2004). Outra temporalidade ainda est4 para
nascer, no ritual do espectador que se desloca do tempo real para o imaginal quando seu
olhar e a tela se encontram. Na encruzilhada filmica, as temporalidades sdo como
bonecas-russas criadas e encaixadas a partir do cruzamento de diferentes ritos.

A nossa compreensao, sustentada por Deleuze (1985), reflete que por meio desse
encaixe e ajuste entre a pessoa e o equipamento utilizado resulta por contribuir com a
linguagem do filme, sobretudo com planos aproximados, guiados muitas vezes pela
intuicao, for¢a da cena e expressoes dos entrevistados. Desta forma, compreendemos
que no6s somos um acumulo de experiéncias culturais, pessoais e ontogenéticas da nossa
espécie, posto em pratica no ato da filmagem, ao dispararmos o botdo de gravar,
passando a compor uma sequéncia ordenada, composta por gestos de aproximar, excluir,
ajustar e até mesmo desligar. Nesse sentido, a composi¢cdo do plano esta associada ao
conforto do corpo de quem manipula o equipamento. Quando ocorre um
posicionamento corporal desconfortdvel, no qual o operador sente dores, resulta
consequentemente um desconforto na imagem, facilmente perceptivel pelo olhar mais
atento do espectador.

Deleuze (1985), ao refletir o cinema de Dziga Vertov e Serguei Eisenstein,
discorre sobre um tipo de cinema sensorio-motor, pondo em evidéncia a relagdo entre o
corpo € a maquina, com contraposi¢des e entrechoques. Nesse modo de fazer cinema, a
camera atua como a extensdo do corpo, desenvolvendo movimentagdes proprias,

incorporando sensagdes humanas, intui¢des e interagdes gerando turbuléncias.

[...] ndo é que Vertov considerasse os seres como maquinas, mas sim que as
maquinas tinham “coragdo”, ¢ “rolavam, tremiam, fremiam e langavam
raios”, como o homem também podia fazer, com outros movimentos e em
outras condi¢cdes, mas sempre em interagdo uns com os outros (Deleuze,
1985, p. 49).

Ao observar as imagens no cinema de Vertov, Deleuze faz inflexdes entre os

olhos do operador, os olhos da camera ¢ a lente, e para tal, conforme o autor:

o olho ndo ¢é o olho demasiado imével do homem, ¢é o olho da camera, isto é,
um olho na matéria, uma percepgao tal como existe na matéria, tal como se
estende de um ponto onde uma agdo comega até o ponto onde vai a reacao,
tal como preenche o intervalo entre os dois, percorrendo o universo e batendo
segundo seus intervalos (Deleuze, 1985, p.49).
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O pensamento de Deleuze pode ser traduzido pelas cenas filmadas com a camera
Super-8mm, que nos possibilitam enxergar o que a olho nu ndo conseguimos perceber.
No geral, as cenas produzidas por esta bitola parecem sobrepor um véu na imagem
como um tecido, porque a sensibilidade da pelicula 8mm produz pouca definicao, cores
quentes, tons metalicos, granulagdes e ranhuras. J4 as filmadas com a camera digital se
apresentam mais definidas, realistas, frias, devido a alta resolu¢do e definicdo da
imagem. No intuito de estabelecermos conceitos, os corpos no entorno da cena sio
entendidos como o quadro que compde a imagem, a borda margeando seu limite na
busca de delimitagdo do espaco filmado, a linguagem e performance que o corpo
movendo a camera provoca, (Machado, 1984).

No documentario Uma ciéncia encantada, a relagdo entre a espiritualidade e as
imagens cinematograficas se manifestam de maneira profunda e intrinseca ao ritual da
Jurema Sagrada. A Jurema, enquanto pratica religiosa, envolve uma conexao direta com
o sagrado, onde elementos da natureza, do corpo e da mente se entrelacam em um
estado de transe e revelagdo. As imagens cinematograficas que demarcam um entremeio
das cenas ditas reais do documentario ndo sdo meras representagdes visuais; elas sao
janelas para o imaginario coletivo dos praticantes da Jurema por meio do
enquadramento e da montagem. A camera, ao se mover e responder as nuances do
ritual, carrega consigo as memorias e as vivéncias do operador, que, por sua vez,
também € um sujeito imerso na cultura e na espiritualidade das cenas. Essa relagdo
dialética entre o corpo-camera e o ritual da Jurema cria um espaco onde as imagens
filmadas que transcendem a realidade, revelando uma dimensdo mistica que dialoga
com o inconsciente coletivo e os aspectos oniricos da imagem, (Machado, 1984).

O esfor¢o fisico do operador ¢ compensado pela capacidade de traduzir
visualmente o sagrado em imagens que evocam emocoes ¢ reflexdes. As “imperfeicdes”
da imagem, como tremores, desfoques e granulagdes acabam servindo ora como filtros
da realidade ora como traducdo do imaginario religioso. Assim, a relagdo entre a Jurema
registrada em audiovisual € o corpo-cdmera se revela em um processo de cocriagdo,
onde cada movimento do cinegrafista ¢ carregado de intengdo, e cada imagem filmada

ressoa com o espirito da religido. A cdmera se transforma em um médium, capaz de
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captar as esséncias invisiveis que permeiam o ritual, traduzindo-as em visdes que,
embora enraizadas na cultura e na tradi¢cdo, também sdo profundamente subjetivas.

Portanto, ao analisarmos o filme, percebemos que a espiritualidade e as imagens
oniricas nao sdo apenas temas envolvidos, mas sim vivenciados através da pratica ao
mesmo tempo antropoldgica e cinematografica, ou seja, cientifica e artistica. Esse
didlogo entre o corpo-cdmera e a Jurema Sagrada convida o espectador a uma reflexdo
sobre como a arte pode servir como um canal para a experiéncia espiritual, revelando a
riqueza ¢ a complexidade das tradi¢des religiosas através de uma linguagem visual
unica e poderosa.

No documentario Uma ciéncia encantada, a espiritualidade da Jurema Sagrada ¢
capturada através de imagens que evocam estados oniricos, refletindo a profundidade
das experiéncias religiosas dos praticantes. Esses momentos oniricos sdo essenciais,
pois permitem que tanto o operador quanto o espectador acessem uma dimensdo
imaginal. A rela¢do entre o corpo-cdmera e a pratica da Jurema ¢ marcada por uma
fusdo de experiéncias. O operador da camera nao ¢ apenas um administrador passivo;
ele se torna parte do ritual, sentindo as emog¢des e as energias que fluem durante a
narrativa dos entrevistados. Os tremores e as imperfei¢cdes na filmagem podem ser
interpretados como expressdes das tensdes e das emocgdes vividas, simbolizando as
tensdes entre o visivel e o invisivel, os vivos e os mortos, a realidade e o imaginario.
Consideracoes finais

Existem certamente possiveis lacunas nesse tema sob investigacao, sendo ainda
pouco exploradas na literatura do cinema. Nao sabemos ao certo e até que ponto a
camera e a pessoa que a manipula se unificam a um sé corpo? Se sdo corpos distintos no
ato da filmagem? Se existe algum encaixe entre os corpos? Se entram em transe? Se
incorporam?

Nossa pesquisa além de abordar um tema que apresenta diversas lacunas que
merecem ser exploradas, se constitui inovadora e instigante, na medida em que podera
se constituir também um primeiro recorte para futuros projetos. A motivagdo para
investigar esse tema € a sua capacidade de nos fazer ver outras formas da relagcao entre a

camera, 0 corpo € as imagens cinematograficas.
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Neste ensaio, discorremos inicialmente como foram produzidas as imagens no
documentario Uma ciéncia encantada (Sales, 2010), imagens que constituem os dados
primordiais sobre os quais pretendemos analisar os elementos essenciais da relagdo
corpo-camera € que servirdo como base para olharmos outras produgdes brasileiras.
Consideramos conveniente informar que embora ndo sejamos praticantes da religido da
Jurema, nosso respeito e devogdo contribuiram com o processo da pesquisa, facilitando
perceber parte da subjetividade dos encantados, seus ritos, mitos e ciéncia.

O documentério citado, ao abordar o ritual da Jurema Sagrada, ndo apenas
captura um evento religioso, mas também participa de sua expressao,
contextualizando-o dentro de uma narrativa visual que ¢ simultaneamente técnica e
espiritual. Esta abordagem pioneira sobre o corpo-camera ¢ essencialmente um primeiro
passo em um campo vasto e ainda pouco explorado pela pesquisa académica. A ideia de
que uma camera e o operador se fundem em um s6 corpo durante o ato de filmar ¢ uma
hipotese que levanta questdes fundamentais sobre a natureza da percepgdo e da
representacdo cinematografica. O ensaio sugere que, assim como os operadores de
camera permanecem atentos e sensiveis as nuances do ritual filmado, a cAmera também
deve ser vista como um participante ativo, que nao apenas registra, mas interage com o
espago € as pessoas na cena.

No entanto, este estudo inicial também revela a necessidade de um
aprofundamento futuro. Existem inumeras vertentes que merecem ser exploradas mais
detalhadamente, como as diferengas entre as tecnologias de filmagem (Super-8 versus
digital) e suas implicagdes na estética e na percepcao do filme. Além disso, a
investigacdo das experiéncias fisico-sensoriais do operador durante a filmagem pode
oferecer insights valiosos sobre como o corpo humano e a maquina interagem em um
nivel mais profundo durante a criacao cinematografica.

Futuras pesquisas podem se beneficiar de uma abordagem interdisciplinar, que
inclui a antropologia, a psicologia, a tecnologia, a comunicagdo, 0 cinema, a
cinematografia e os estudos de midia, para construir um quadro mais abrangente das
dindmicas corpo-camera. Ao considerar a camera ndo apenas como uma ferramenta,
mas como um parceiro na produgdo de significado, é possivel abrir novos caminhos

para o entendimento da pratica documental e das produg¢des ficcionais brasileiras.
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Além disso, o contexto cultural e religioso da Jurema Sagrada e sua
representacdo no documentario oferecem uma oportunidade tnica para explorar o papel
do cinema na preservacdo e na valorizacdo das tradigdes culturais. A interse¢do entre a
pratica ritual e a pratica cinematografica destaca como o cinema pode servir como um
meio poderoso para o didlogo intercultural e a compreensdo de experiéncias cientificas,
artisticas e espirituais.

Em ultima analise, este ensaio ndo apenas lanca luz sobre a importancia do
corpo-camera no documentario, mas também desafia as concepgdes tradicionais sobre o
papel do cineasta e do equipamento na narrativa visual. Ao considerar o potencial
transformador do cinema, este trabalho convida a uma reflexdo mais profunda sobre
como capturamos e interpretamos o mundo ao nosso redor, e sugere que as praticas
cinematograficas futuras podem se beneficiar enormemente de uma maior integracao
entre a técnica e a intuicdo, entre a maquina € o humano. Através desse dialogo
continuo, o cinema pode continuar a evoluir como uma forma de arte que ndo apenas
documenta, mas também transforma.
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Resumo

A objetificagdo da mulher, a invisibilidade na produgdo, ¢ os casos de assédio no cinema, levantam
discussdes desde os anos 70. Este presente trabalho busca contribuir com debates sobre a efetividade de
movimentos sociais que lutam pela representatividade da mulher no cinema. Usando o fenomeno da Boca
do Lixo ¢ a atuag@o de Helena Ignez no filme “A Mulher de Todos” (1969) (Netto, 2016), bem como a
fundamentagdo tedrica e dentncia feminista de Mulvey (1979), vemos que estes movimentos
contra-hegemonicos oferecem novas possibilidades simbolicas, mas também a cooptacdo pelo capital.

Palavras-chave: Representatividade e representacdo; Mulheres no cinema; Laura Mulvey; Helena Ignez;
Boca do Lixo.

Abstract

The objectification of women, invisibility in production, and cases of harassment in cinema have raised
discussions since the 70s. This paper seeks to contribute to debates on the effectiveness of social
movements that fight for] the representativity of women in cinema. Using the phenomenon of Boca do
Lixo and the performance of Helena Ignez in the film "A Mulher de Todos" (1969) (Netto, 2016), as well
as Mulvey's theoretical foundation and feminist denunciation (1979), we see that these
counter-hegemonic movements offer new symbolic possibilities, but also co-optation by capital.

Keywords: Representativity and representation, Women in cinema; Laura Mulvey; Helena Ignez; Boca
do Lixo.

Introduciao

O seguinte trabalho busca contribuir com os debates acerca da efetividade das
politicas sociais pela mudanga da representacdo da mulher na sociedade. Vamos fazer
alguns rodeios dentro do cinema (particular) — rodeios necessarios, que ao evento muito

convém — a fim de projetar o fendmeno dentro do plano da cultura (geral); deve-se

' Trabalho apresentado no X COCAAL, realizado de 5 a 8 de novembro de 2024, como parte da Sessdo/Mesa
Pré-Constituida intitulada: Sessdo 33 - Corpos, géneros, sexualidades: representagdes femininas.

2 Lorenzo Starling é graduando em Cinema e Audiovisual na Universidade Federal da Paraiba (UFPB).

* Professora do DECOM-UFPB e do Programa de Pos-Graduagdo em Comunicagdo da Universidade Federal da
Paraiba (PPGC-UFPB). E-mail: flavia.mayer@academico.ufpb.br.
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proceder desta forma, pois aqui a conexdo entre o cinema € a cultura tem carater
necessario e historico.

A pergunta que move este trabalho ¢ esta: até que ponto a representagdo de
minorias em espagos de poder significa uma mudanca concreta de suas 16gicas? Nao ¢
raro ver propagandas de bancos com pessoas negras os apresentando. O que pode
parecer uma “ocupacao dos espagos” via representatividade, ¢ na verdade uma forma de
cinismo e de desviar o racismo dessas empresas: “Os dados mostram que para cada um
ponto da taxa Selic, o desemprego aumenta mais entre os homens negros do que os
demais. Se a Selic sobe 1 ponto percentual, o desemprego dos homens brancos aumenta
em 0,1 ponto em sua taxa, enquanto, para os homens negros, aumenta 0,32, ou sejam 1,2
ponto percentual a mais” (ACCARINI, 2023). O racismo dos bancos também se
expressa no endividamento da classe trabalhadora mais pauperizada, que ¢ negra. Isso
nao pode ser chamado de representatividade, mas de mascaramento. As razdes desse
fendmeno se concentram na mercadorizagdo dos simbolos pelo capital, bem como no
desvio da fun¢do institucional para o campo midiatico.

A metodologia deste trabalho percorreu uma série de caminhos muito cruciais
quanto a altura deste fendmeno diante do qual questionamos e refletimos tanto. Antes de
mais nada, a escolha do Cinema Cléssico Hollywoodiano ndo ¢ arbitraria; através de um
trabalho abstrativo perante os dados de dominagao da cultura, midia, arte e subjetividade
estadunidense em confluéncia com as empresas que as mobilizam, o cinema classico
hollywoodiano ¢ chave para entender a profundidade e necessidade deste fenomeno. A
literatura se constitui em dados macroecondomicos na composi¢ao de empresas
estadounidenses no Brasil e andlises semidticas em revistas de cinema e comunicacao
que se referem a dominacdo empresarial estrangeira sobre a espectatorialidade
audiovisual. Bem, dai se infere a necessidade de Mulvey e da Teoria Feminista do
Cinema, aos quais se abordou uma critica bibliografica, especialmente de seu texto
pioneiro “Prazer Visual e Cinema Narrativo” de 1975. Passamos, enfim, a um particular
que nos interessa: Brasil, cinema marginal, ditadura, aos quais também procedemos uma
anélise bibliografica; além de um estudo de caso de Angela Carne e Osso no filme A

Mulher de Todos (1969).
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O poder, o sensivel e a mulher

Neste momento, precisamos deixar claro qual a poténcia desta industria
hollywoodiana; sobretudo, de um lado, na sensibilidade (enquanto faculdade) do sujeito;
de outro, considerando nosso objeto singular, sobre o signo da mulher, em primeiro
momento, dentro da esfera do cinema; bem como, por fim, qual a critica feminista sobre
este fenomeno.

O cinema classico hollywoodiano se formou dentro de um periodo de conquista
de hegemonia estadounidense sobre o globo: anos 30, 40 e 50. Primeiro, os anos 30
foram os anos em que o cinema comeca a tomar relevancia e se constatar seu patamar de
arte abertamente, "Nos anos 1920, Hollywood consolidou-se como o centro da industria
cinematografica mundial, atraindo talentos e investimentos de todo o globo."

(Bordwell; Thompson, 2013, p. 45). Concomitante a isso, sua linguagem comeca a criar
contornos mais universais; com uma série de vantagens produtivas (como a Califérnia
com diversas vantagens climdticas e com outra legislacio referente a direito
intelectual®), as produtoras estadunidenses competiam com a Europa, em produgio,
exibi¢des e exportagdes. O tabuleiro mundial muda radicalmente em favor dos EUA por
meio de trés mediagdes: a. segunda guerra; b. OTAN e guerra fria; e, ¢. fim do bloco
socialista; tais movimentos conformam uma coer¢do estadunidense a um nivel
consideravelmente profundo dentro dos povos sob sua influéncia, em variegados niveis.

O duplo aspecto da hegemonia estadounidense ¢, num momento, econdmico;
noutro, sensivel [faculdade]. Entretanto, em outro eixo, considerando um individuo, se
constata que todo seu gosto, modo de representar e sua poiésis [moinoig; Aristoteles],
estd assim como a um palimpsesto cuja impressao digital raspada prenuncia o nome de
NBCUniversal Media. A estética hegemonica pode ser resumida em transparéncia,
clareza e coesdo: Jodo Batista Brito diz que o cinema cldssico americano seria, em
principio, comunicavel, previsivel e fechado (Brito, 1995). Comunicéavel, pois o filme
ndo faz o espectador codificar seus elementos; ao contrario, explica-os de forma
transparente. Previsivel, na medida que a repeti¢cao dos elementos do filme provoca uma

redundancia e uma previsibilidade desses elementos na estrutura do filme como um

4 "A mudanga para a Califérnia permitiu que os estadios escapassem do controle rigido da Motion Picture Patents
Company (MPPC), liderada por Thomas Edison, que detinha patentes sobre equipamentos cinematograficos"
(Schatz, 1999, p. 34).
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todo. Fechado, porque ndo hd mudanca dos elementos e ha uma transparéncia na
espectatorialidade, de forma que o filme ndo permite entrar nada exterior a si; a
interpretagdo dos sujeitos-receptores ¢ muito similar entre si, pois o filme deixa muito
claro a sua significagio. E possivel dizer que as consequéncias dessa linguagem ¢ a
indiferenca a forma, e, com efeito, a naturaliza¢cdo da ideologia dominante.

Com efeito, o texto de Mulvey, “Prazer Visual e Cinema Narrativo”, ¢ um
escrito basilar naquilo que chamamos de Teoria Feminista do Cinema e faz parte de
uma tradicdo que usa a psicandlise para entender essa arte, sendo, na verdade, a
primeira a usar (ver: Stam, 1995). De acordo com Anneke Smelik:

O cinema ¢ considerado pelas feministas como uma pratica cultural que
representa mitos sobre mulheres e a feminilidade, assim como sobre homens e a
masculinidade. As questdes de representagdo e o ato de assistir sdo centrais para a teoria
e a critica de cinema feminista (2015).

As criticas feministas tentam entender a influéncia e dominacdo do patriarcado
nos filmes através de teorias estruturalistas como semidtica e a psicanalise. E Mulvey
vai estudar o cinema vigente mais influente e que mais disseminava distor¢des sobre a
mulher: o cinema classico Hollywoodiano.

Mulvey comega seu artigo dizendo se utilizar da psicandlise enquanto arma
politica para compreender o fascinio pelo cinema, e como esse fascinio reforca modelos
jé& existentes na subjetividade. Ela diz: “O ponto de partida € o modo pelo qual o cinema
reflete, revela e até mesmo joga com a interpretacdo direta, socialmente estabelecida, da
diferencia¢do sexual que controla imagens, formas erdticas de olhar e o espetaculo”
(Mulvey, 2018, p. 437). Ou seja, esta contido ai que a diferenca sexual existente na
sociedade ¢ refletida na imagem e, dessa forma, controla a forma filmica e determina a
relagdo sujeito-objeto. A sociedade patriarcal molda a subjetividade do individuo e
encontra um reflexo potencializador no cinema. A psicandlise entra enquanto tese
fundante da compreensdo dessa mesma sociedade (paradoxo do falocentrismo), bem
como do processo de reflexdo e ¢ utilizada pela autora para entender as formas da
fascinagdo nessa arte. A psicanalise entrega a teoria do ser social sobre a qual se erige o
método de andlise de Mulvey.

Para entender esse fascinio, a autora traz a tona dois fendmenos psicanaliticos

descobertos e estudados um por Freud e outro por Lacan: escopofilia voyeurista
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(distanciamento objetificante) e a escopofilia narcisista (reconhecimento, fase do
espelho). O primeiro diz respeito ao gosto pelo olhar, o que, de acordo com Freud, ¢ um
impulso, impeto fundamental. “Nesse ponto ele associou a escopofilia com o ato de
tomar as outras pessoas como objetos, sujeitando-as a um olhar fixo, curioso e
controlador” (Mulvey, 2018, p. 441). A constitui¢do da sala de cinema, o escuro da sala
com o brilho da tela, estimula esse distanciamento que transforma a imagem enquanto
objeto de prazer, de forma que o espectador ndo ¢ sendo um voyeur, espiando um
mundo privado. Entretanto, dentro de uma analise mais precisa, ¢ evidente que os
filmes do cinema hollywoodiano sdo comunicaveis, previsiveis e fechados (BRITO,
1995), na medida que se estruturam em virtude da apreensdo clara e direta da totalidade
da obra pelo espectador, ou seja, na sua producdo levam em primeiro lugar o
sujeito-receptor — todas as articulagdes formais da obra s6 operam sob o critério de
serem auto evidentes. Mas ainda h4 o voyeurismo; esse cinema constroéi a si mesmo
como objeto de desejo do outro e através de uma ilusdo de autonomia e indiferenca
confere ao espectador a impressdo de que ele esta observando um mundo distante de si.
Ja o segundo caso, mais complexo, diz respeito ao prazer de olhar sobre algo
reconhecivel.

Aqui, a curiosidade e a necessidade de olhar misturam-se com uma fascinagdo
pela semelhanca e pelo reconhecimento: a face humana, o corpo humano, a relagdo
entre a forma humana e os espagos por ela ocupados, a presenca visivel da pessoa no
mundo.

Ou seja, a fascinagdo aqui estd em encontrar na tela seu “Eu”. A autora usa a
fase do espelho de Lacan para exemplificar seu ponto, na qual as ambi¢des da crianga,
em um certo momento, ultrapassam suas capacidades fisicas; entdo, ela cria seu reflexo
na mente e ele é projetado para fora de si enquanto representacdo “ideal”, assim, o
primeiro momento de constituicdo do “Eu” ¢ o reconhecimento do “Eu” enquanto
“Eu-ideal”. Isso d& vazao aos processos de identificagdo com os outros.

O prazer visual voyeuristico ¢ produzido ao olhar para o outro (personagem,
figura, situagdo) como nosso objeto, enquanto o prazer visual narcisista ¢ derivado da
auto-identificacdo com a (figura da) imagem (SMELIK, 2015).

Essas teses psicanaliticas sdo compreendidas no cinema classico hollywoodiano

enquanto formas de se observar a representagdo da mulher. Esta, ¢ absolutamente
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dispensavel a uma narrativa, mas, a0 mesmo tempo, completamente indispensavel ao

espetaculo.

O olhar masculino determinante projeta sua fantasia na figura feminina,
estilizada de acordo com essa fantasia. Em seu papel tradicional
exibicionista, as mulheres sdo simultaneamente olhadas e exibidas, tendo sua
aparéncia codificada no sentido de emitir um impacto erético e visual de
forma a que se possa dizer que conota a sua condicdo de ‘para-ser-olhada'
(Mulvey, 2018, p. 444).

Ou seja, a mulher ndo ¢ em nenhum momento uma representagdo “em-si’, iSso
¢, em relacdo ao homem, que age quando ele age, que se move como consequéncia da
acdo do homem; muito menos representagao “para-si”, isso €, autbnoma do homem, que
age por si s6 e que se move a partir de si mesma. Ao contrario, a representacdo da
mulher ¢ “para-o-homem” ou “para-ser-olhada", isso ¢, absoluta subserviéncia e
dominagdo da representacio do homem e do espectador, que age quando lhe ¢
permitido, que se move quando ¢ aprazivel ao olhar. A narrativa classica hollywoodiana
concebe o personagem masculino como ativo e dominante, ja a personagem feminina ¢
passiva e sem poder: ela é objeto de desejo do personagem masculino e, por
consequéncia, do espectador. A escopofilia voyeurista esta em colocar a mulher na tela
enquanto objeto de desejo para o espectador, e a escopofilia narcisista esta em colocar o
homem enquanto representante do “mais perfeito, mais completo, mais poderoso ego

ideal [do espectador] concebido no momento original de reconhecimento frente ao

espelho” (Mulvey, 2018, p. 446).

Vulgar e Radical

Neste momento, precisamos sair do centro e ir a periferia, e entender como o
cinema brasileiro opera através de sua situacdo semicolonial; de um lado, o cinema
nacional replica o americano, como se diz hoje em dia no meio cinéfilo, “o cinema
nacional ¢ americano”; de outro, ele o critica; um exemplo desta critica ¢ Sganzerla,
Helena Ignéz e o Cinema Marginal.

A hegemonia hollywoodiana determina os rumos de povos inteiros; a hegemonia
hollywoodiana constrange a sensibilidade e a poiésis dos individuos do terceiro mundo,

assim como seus meios de sentir e fazer; a hegemonia hollywoodiana constrange o
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parametro de qualidade na consideracdo do gosto das obras cinematograficas; ora, nada
mais justo a este monstrinho o lixo por ele deixado. Durante o periodo de 67 a 71,
principalmente nas redondezas da Boca do Lixo, varios diretores e artistas audiovisuais,
diante do vazio deixado pelo Cinema Novo, produziram obras que fizessem de sua
posi¢do insumo a critica ao sistema, na medida em que a pobreza de equipamentos e
meios de produgdo, bem como uma oposi¢do completa ao parametro de qualidade de

r

gosto estadunidense (cuja origem ¢ ocidental per se), sdo precisamente 0 que Seus
idealizadores consideram como marginal: estética do lixo.

A Boca do Lixo ¢ uma regido paulistana, nas imediagcdes da Rua do Triunfo, na
regido central de S3ao Paulo; por conta dos baixos pregos dos imoveis, produtoras
independentes se instalaram nos prédios dali tendo direta influéncia da atmosfera
recheada de putas, ladrdes, cafetdes, marginais, bicheiros etc., o que contribuiu na
criagio da estética do lixo. E importante pontuar que este lugar nio é o cinema
marginal, até porque se produzia outros filmes, como as pornochanchadas, através das
quais a regido se consolidou e lucrou, ¢ a ditadura se aproveitou muito bem disso’.

Sganzerla coloca seus filmes no olho do furacdo de um redemoinho de
referéncias e géneros, ele mistura noir, policial, drama, crime, erdtico, musical, etc.
descentraliza o espaco e a nocdo de linearidade narrativa por meio da montagem,
constroi personagens que entram em um transe performatico (em Glauber o transe €
sério, épico, teatral, aqui € ruidoso, imprevisivel, vulgar), eles se alimentam dos detritos
da semicolonialidade e abragam o fracasso, a falta de mudanca e esperanga perante as
quais, ai vem algo genuinamente brasileiro, postulam: “se ndo ha esperanga, so resta
avacalhar!”.

Sua linguagem ¢ inovadora, antes de mais nada, por propor um arranjo formal
oposto a linguagem hollywoodiana; esta coloca a transparéncia e clareza de
informagdes, personagens que vao ao encontro da moral ocidental e uma forma
dramatica que ndo apresenta complicagdes quanto ao entendimento, como
caracteristicas principais. Sganzerla, inversamente, faz do marginal meio de critica ao
capitalismo, a ditadura, a semicolonialidade, a miséria, a pobreza, a decadéncia

ocidental e a toda instancia de poder arbitraria, com os meios ali dados, de modo que,

* Para mais informagdes, ver: Tatiana Trad Netto (2016, p. 44-54).
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aos poucos, vai remodelando aquele mesmo gosto e poiésis determinado pelo
estrangeiro®.

Helena Ignéz, por sua vez, nasceu em Salvador, 1939, de familia abastada, fez
direito na UFBA, mas sempre mantendo interesse em teatro; e junto com o marido
Glauber Rocha estavam dentro da elite intelectual bahiana; em 1968 se separa e
encontra a Boca do Lixo; é considerada uma das maiores atrizes brasileiras e autora da
estética do lixo, sendo um sinénimo de liberdade, presenca e erotismo.

Agora, quanto ao nosso filme em questao:

A mulher de todos ¢ um filme mais artesanal, os planos sdo mais longos e a
cAmera mais madura. E um filme que é quase uma revista em quadrinhos,
cada quadro tem um significado 1a dentro. O Rogério diz que quis fazer um
filme mais artesanal, mas ao mesmo tempo ele continua tendo na verdade
esse veio absolutamente transgressor, transgressivo e revolucionario, por
fazer um filme que é quase uma declaragdo de amor a um personagem
feminino. Acho que Angela Carne e Osso ¢ talvez indiscutivelmente umas
das trés maiores interpretagdes da historia do cinema brasileiro. E um filme
de Rogério Sganzerla e Helena Ignez, sem Helena Ignez ndo existiria. Cada
enquadramento é uma declaragdo de amor’.

Ignéz descarta todas as determinagdes do cinema hollywoodiano a época: ela se
impde por meio de uma performance imprevisivel, libertaria e tdo autonoma quanto a
camera, ou seja, de forma alguma ela estd subjugada pela narrativa ou pelo olhar
masculino, ao contrario, ela aparece em cena quando quer, age a sua maneira hipnotica
e vulgar, sem qualquer compromisso; Ignéz, descarta qualquer delicadeza ou elegancia,
ao contrario, ela ¢ grossa, petulante, boca suja, depravada, histérica, dramadtica e
independente; Ignéz subverte os elementos bindrios de género e mostra uma nova
possibilidade de representagdo da mulher. Mulvey escreve seu famoso artigo em 1971
denunciando o olhar masculino, e tenta promover um cinema de distanciamento

13

apaixonado, trés anos antes, Ignés ja brandava ao som de Luis Gonzaga: “o sistema
solar ¢ um lixo!™®,
Entretanto, destacamos como a ditadura cooptou a Boca do Lixo e conveliu o

cinema marginal, e como o capital mercantilizou a critica feminista do cinema e suas

® Ver: Tuoto, Arthur. O Bandido da Luz Vermelha (1968): Critica. YouTube, 18 abr. 2021. Disponivel
em: https://youtu.be/eQkDsTIPk 8?si=06bBxAUlJI8bOJbVz. Acesso em: 19 de mar. de 2025.

7 Reichenbach, Carlos. Helena Ignez-Ocupacio Rogério Sganzerla. Itau Cultural, 2010. Disponivel em <
https://www.youtube.com/watch?v=v-6e2wReuSo> Acesso em 19 de mar. de 2025.

8 Para mais informagdes, ver: Tatiana Trad Netto (2016, p. 78-96).
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reivindicag¢des. A ditadura militar implementou politicas de fomento e controle sobre a
produgdo cultural, incluindo o cinema, como parte de sua estratégia de manutengdo do
poder e de constru¢do de uma imagem positiva do regime. A Embrafilme (Empresa
Brasileira de Filmes), criada em 1969, foi uma das principais ferramentas utilizadas
pelo regime para financiar e distribuir filmes que, de alguma forma, servissem aos
interesses do governo. A Boca do Lixo, por sua vez, acabou sendo influenciada por
essas politicas, segundo Abreu, "a necessidade de sobrevivéncia econdmica e o desejo
de alcancar um publico maior levaram muitos produtores da Boca do Lixo a se

adaptarem as exigéncias do regime" (2006, p. 67).

Representatividade

A luta por uma representatividade de minorias adequada perpassa uma série de
demandas, mas que podem ser sumarizadas em duas: dar voz ao marginalizado e
conseguir presenca dentro das midias em geral. O problema, da maneira que estd aqui
articulada esta representacao, ¢ triplo: a. mesmo com a produgao de obras audiovisuais
dissidentes e sua possivel influéncia dentro do pais, sua critica ainda ¢ in6cua diante do
rigor do sistema, mesmo com tanto avango representativo (cultural e politico), os dados
de feminicidio, violéncia doméstica, homicidio policial, etc., ainda sdo preocupantes’; b.
a presenga de figuras dissidentes em espacgos de poder ndo necessariamente conseguem
mudar suas logicas, pois estas ndo operam conforme uma configuracio representativa
simbdlica tais quais os primeiros, mas antes por relacdes politico-econdmicas cuja
mudanga implica numa ruptura radical, pelo menos dentro da critica a economia politica
— o ocorrido com a Boca do Lixo ¢ um exemplo —; e c., ao contrario, o efeito da
representacdo atual é mascarar a condi¢do material daquele grupo minoritario

colocando-os pacificamente ao lado de seus algozes.

Conclusao

Bem, no decorrer do processo até aqui, passando por todos esses temas e

conjunturas ligadas e conexas segundo uma relagdo historica e material, percebemos

° De acordo com o Férum Brasileiro de Seguranga Publica (2024), em 2023, foram rqgistrados 1.463 casos de
feminicidio no Br'asil, representando um aumento de 1,6% em relagdo ao ano anterior (FORUM BRASILEIRO DE
SEGURANCA PUBLICA. Feminicidios em 2023. Sdo Paulo: Forum Brasileiro de Seguranca Publica, 2024.

263



# COCAAL ZAAATAY

COLOQUIO DE CINEMA E ARTE DA AMERICA LATINA

que o que aconteceu com o Cinema Marginal, a Boca do Lixo e Helena Ignés, tendo em
vista a historia (Cinema Classico Hollywoodiano, Mulvey, a Teoria Feminista do
Cinema e a semicolonialidade) que a sobre-determina, ¢ 0 momento mais alto daquele
fendmeno que investigamos, um fendmeno complexo, intensivo e extensivo, a
qualidade do gosto, da pdiésis e da dominacdo intersubjetiva; nesse sentido, os
resultados que encontramos sdo um vislumbre da fendencia através da qual minorias
sdo concebidas em espacos de poder simbodlicos e representativos. O cinema
hollywoodiano, dentro do qual se formou a problematica figura da mulher, dominou o
3° mundo junto com os EUA; o produto que estes deixaram aqui, ao reflexo do cinema,
¢ o Lixo, o cinema marginal e Helena Ignéz, mediante seus periodos historicos, e ¢é
importante destaca-los pois a historia forma estruturas; porém, estes sedimentos sao
uma vez mais postos diante da boca do capital, e todo avango representativo-simbolico,
de um lado, ao cinema em si, € de outro, embora a Boca do Lixo ainda ndo tenha
pressuposto econdmico de dissolver no espirito da cultura brasileira aquele sedimento
critico e diverso, aquele cinema ainda era reconhecido e lhe dado respeito. A Boca do
Lixo foi engolida pela Boca do Capital, e todos que ao primeiro compunham a
substancia daquele qualitativo Lixo, foram lhe dados a substincia que qualifica o
Capital: a violéncia; a esséncia do processo para a qual a pergunta central da pesquisa se
volta estd aqui acima descrita, de forma que levantamos algumas perguntas chave
segundo um carater pratico e politico: qual a conceituagdo correta de espagos de poder?

quais os problemas da luta por representatividade hoje? O que fazer diante dela?
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EM BUSCA DO PAI - DOCUMENTARIO SOB A CHAVE DO
ENSAIO!
IN SEARCH OF THE FATHER - A DOCUMENTARY THROUGH THE
LENS OF THE ESSAY

Luis Fellipe dos Santos? (Doutorando — Universidade do Estado do Rio de Janeiro)

Resumo

Este trabalho investiga o filme-ensaio contemporaneo, focando na subjetividade e na reflexividade,
caracteristicas da linguagem ensaistica. A analise centra-se em Nada sobre meu pai (2023), da realizadora
Susanna Lira, um filme de busca onde a diretora explora sua historia pessoal; Apoiando-me em estudos
sobre primeira pessoa ¢ ensaio (Weinrichter, Bernardet, Rascaroli), o estudo reflete sobre os limites e
potencialidades do ensaio no documentario contemporaneo.

Palavras-chave: Documentéario, Ensaio, Filme de busca, Pessoa-personagem,
Subjetividade.

Abstract

This work investigates the contemmporary essay film, focusing on subjectivity and reflexivity,
characteristics of essaystic language. The analysis centers on Nada sobre meu pai (2023), directed by
Susanna Lira, a serch film in which the director explores her personal history. Drawing on studies about
the first person and the essay (Weinrichter, Bernardet, Rascaroli), the study reflects on the limits and
potentialities of the essay in contemporary documentary.

Keywords: Documentary, Essay, Search Film, Person-Character, Subjectivity.

1. Introducio

Este trabalho surge como uma das diversas possibilidades de desdobramento da
pesquisa que realizo em meu doutorado, no qual investigo o filme ensaio brasileiro
contemporaneo, tendo como base as producdes exibidas no festival internacional de
documentarios E tudo verdade, que completa 30 anos de atividades ininterruptas em
2025. Criado em 1996, o festival se consolidou como um dos principais espagos de
exibicdo e reflexdo sobre o documentario no Brasil, oferecendo um panorama das
tendéncias estéticas e tematicas de producdes nacionais e internacionais. Mais do que
uma vitrine de filmes, o evento se estabelece como um lugar que possibilita o debate e

a experimentacdo, onde novas formas de narrar e representar a realidade ganham

! Trabalho apresentado no X COCAAL, realizado de 5 a 8 de novembro de 2024, como parte da Sessdo
intitulada: Reconfiguragdes e experimentagdes no cinema latino-americano.

’Doutorando em Comunicagdo do Programa de Pés-graduagdo em Comunicagdo da UERJ, bolsista
CAPES. Mestre pelo mesmo Programa, tendo sido bolsista CAPES no primeiro ano e bolsista Nota 10
da FAPERIJ no segundo ano. Graduado em Letras pela UFRJ com dignidade académica “Cum laude”.
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visibilidade. Diante da crescente presenga de filmes que exploram abordagens
ensaisticas, o festival se torna um campo fértil para investigar como o filme-ensaio tem
se desenvolvido no contexto brasileiro e quais caminhos tem trilhado no cenario
audiovisual contemporaneo.

O objetivo da pesquisa ¢ compreender o filme-ensaio brasileiro contemporaneo,
investigando suas formas de inscricdo da subjetividade, suas caracterizagcdes e sua
linguagem especifica. O ensaio, conforme abordado por Josep Catala (2014), ¢ uma
forma que opera na interse¢do entre o subjetivo e o reflexivo, o que permite a
emergéncia de um pensamento que ocorre nesse processo, encontrando eco em diversos
autores, como Laura Rascaroli (2017) e Timothy Corrigan (2016). Este que estabelece
uma gradagdo em ensaio, ensaismo e ensaistico, ressaltando que o filme-ensaio ndo se
limita a uma estética fixa, e possui nuances que o fazem ser entendido dentro de uma
das trés possibilidades, ou seja, para o autor haveria um modo de operagao discursiva
que, nesse curso, desafia as estruturas narrativas ja estabelecidas.

O ensaio, na linha de entendimento que sigo em minha pesquisa, ¢ concebido
como uma forma estranha (Rebello, 2024), que se recusa a seguir regras de conduta ja
estabelecidas e desafia estruturas narrativas convencionais. Trata-se de um espago onde
o pensamento ndo se dobra a um discurso pronto, mas se constréi em movimento,
articulando questionamentos e reflexdes (Weinrichter, 2007).

Para este trabalho, tomo como objeto de andlise a obra Nada sobre meu pai
(2023), de Susanna Lira, na qual a realizadora parte em busca da historia de seu pai, que
nunca conheceu. O filme estrutura-se como um percurso investigativo, no qual a
diretora se transforma em pessoa-personagem de sua propria histéria (Bernardet, 2003),
conduzindo o espectador por um processo pessoal de descoberta e construgdo
identitaria. Essa obra se insere como um “filme de busca”, um conceito de Bernardet
(2003) sobre documentarios em primeira pessoa que se originam de um desejo pessoal
do realizador e se desenvolve como um percurso de investigagao e autoexploracao.

Para a andlise da obra, parto da chave do ensaio, caracterizado por sua producao
subjetiva e reflexiva (Rascaroli, 2009). O filme-ensaio ndo se propde a oferecer
respostas definitivas, mas sim fomentar indagag¢des, funcionando como um espago de

experimentacdo formal e discursiva (Rascaroli, 2009). Assim, amparando-me nos
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estudos sobre filmes em primeira pessoa e sobre o filme-ensaio, busco refletir sobre o
papel do ensaio no documentdrio contemporaneo, destacando a sua especificidade
dentro do campo audiovisual. E fundamental evitar a diluigio do conceito,
compreendendo que nem toda abordagem subjetiva ou experimental configura,
necessariamente, um filme-ensaio. A distin¢do entre a subjetividade no documentario e
a estrutura ensaistica se torna, portanto, um eixo central da reflexdo. Também ¢
importante salientar que entendo que o ensaio, assim como o documentario, o
experimental e a ficcdo, ndo sdo linguagens diferentes, elas sdo apenas formas diversas
de se pensar o audiovisual.

Dessa forma, este artigo esta dividido em quatro partes: a introdugdo, na qual
contextualizo a pesquisa e apresento o objeto de estudo; o referencial tedrico, onde
busco as principais abordagens conceituais sobre o filme-ensaio e os filmes de busca; a
analise da obra, que examina Nada sobre meu pai; e, por fim, as consideragdes finais,
nas quais sintetizo os principais pontos abordados e aponto os possiveis desdobramentos

da pesquisa.

2. O ensaio no campo audiovisual

O filme-ensaio possui uma vasta literatura, com diversos pesquisadores,
internacionais € nacionais, que se debrugaram sobre sua estranha forma para tentar
compreender essa forma diversa de se pensar o audiovisual. Ele se constitui como uma
forma hibrida que desafia as categorias tradicionais do cinema, situando-se em um lugar
do meio, entre o documentdrio, a ficgdo e o cinema experimental. Sua principal
caracteristica € a constru¢do do pensamento que que emerge nesse espago intermediario,
nesse entre-lugar, um espaco de articulagdo e de interrogagao das imagens. sendo uma
forma que vai sendo constituida a medida que se apresenta ao espectador.

De acordo com o pesquisador americano Timothy Corrigan (2015), a esséncia do
filme-ensaio se encontra na forma de pensamento que se manifesta no ato de filmar,
articular e refletir sobre as imagens. Sao filmes que possuem um carater reflexivo

bastante forte e evidente, apoiando-se na subjetividade diretamente, o que os distinguem
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dos outros modos cinematograficos. O filme-ensaio atua questionando e reinterpretando
as imagens e demais elementos que compde as obras, instaurando um discurso que nao
se limita a um modo expositivo, mas se apresenta como um pensamento em construgao.

Corroborando com Corrigan (2015), Josep Catala (2014) reforga a perspectiva
ao apontar que o filme-ensaio se configura como um espacgo de questionamento, onde a
subjetividade do realizador ¢ uma das partes fundamentais das obras. Para o autor, o
pensamento desses filmes, como ja apontado anteriormente, emerge na relagdo entre as
imagens, sons € o espectador, que possui um papel ativo e fundamental na criacao desse
pensamento intersticial. O filme-ensaio, entdo, ndo se estabelece como um discurso
unico, mas como uma rede que exige uma postura ativa por parte dos espectadores.

Todavia, ¢ importante destacar, como comenta Rodrigues (2024), que nem todo
filme em primeira pessoa pode ser considerado um filme-ensaio. Embora muitas dessas
obras exponham o pensamento dos realizadores, isso ndo significa necessariamente que
elas adentrem uma esfera intima, ou seja, sem que invistam no relato de si com tons
confessionais. Essa distingao ¢ relevante, pois ¢ comum que filmes em primeira pessoa
sejam automaticamente associados ao ensaistico, dado que muitos cineastas utilizam
abordagens ensaisticas para construir narrativas confessionais e expressar suas visoes
subjetivas do mundo.

A pesquisadora Laura Rascaroli (2009) contribui para essa discussdo ao
destacar, ao lado de Christa Bliimlinger (2007), o papel ativo do espectador no processo
ensaistico. De acordo com a autora, o filme-ensaio faz um convite ao espectador, para
que este participe de forma ativa da construcdo do sentido. Diferentemente de um
documentario expositivo ou de uma obra de ficcdo convencional, o filme-ensaio nio
oferece respostas prontas para as perguntas realizadas, mas acaba provando mais
questionamentos, exigindo uma postura mais interpretativa dos espectadores. Essa
relagdo dual, entre o filme-ensaio e o espectador se mostra como um dos principais
tragos caracterizadores desses filmes no cenario audiovisual contemporaneo.

Em didlogo direto com os autores que foram convocados até o momento, Antonio
Weinrichter (2007) estabelece uma complementacdo a essa reflexdo, ao situar o
filme-ensaio dentro da tradicdo que remonte aos escritos de Michel de Montaigne,

responsavel por caracterizar o ensaio enquanto um género literario, ressaltando sua
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vocagdo para a fragmentagdo e experimental formal, transgredindo fronteiras e se
caracterizando por ser uma forma que ndo segue as regras de condutas vigentes. Para o
autor, o filme-ensaio se diferencia do documentario tradicional por deslocar o foco da
objetividade para uma subjetividade performatica, em que o realizador se apresenta
como um sujeito ativo na constru¢do da obra. Dessa maneira, até o que foi apresentado
at¢é o momento, ¢ possivel apontar que o ensaio se configura como um espaco de
liberdade expressiva, no qual a narragdo se mistura com imagens de arquivo, reflexdes
em primeira pessoa € com experimentacoes estilisticas.

E possivel, entdo, entender que o filme-ensaio se inscreve em um entre-lugar,
sob a perspectiva de Raymond Bellour (1997), que introduz a noc¢ao de entre-imagens
para tentar dar conta das complexas relacdes entre diferentes regimes de representagao.
Esse entre-lugar acaba sendo um ponto importante para que se possa compreender a sua
especificidade, pois se move entre diversos registros € modos de producao, borrando as
fronteiras entre o documental, a ficcionalizagdo, as andlises e as criagdes poéticas. E
possivel que se pense o filme-ensaio como um organismo em fluxo, que atravessa
diferentes conexdes e camadas de sentido, o que intensifica o carater fragmentario que
possui ¢ amplia a sua capacidade de dialogar com diversos materiais, o que ultrapassa a
narrativa tradicional.

A nogdo de entre-imagens dialoga diretamente com as reflexdes de Catala (2014) e
Corrigan (2015), pois reforga esse carater fluido e relacional do filme-ensaio. Se, para
Catala, o pensamento emerge no encontro entre imagnes, sons e espectadores, para
Bellour, esse pensamento se materliza por meio da justaposi¢do e da rearticulacdo de
diferentes materiais audiovisuais. Desse modo, o filme-ensaio ndo reflete apenas sobre
as imagens, mas as reinscreve em novas configuragdes, possibilitando um jogo entre
arquivo, experiéncia subjetiva e formal.

A nocdo de pessoa--personagem, proposta por Jean-Claude Bernardet (2003),
torna-se central para compreender a constru¢do subjetiva do filme-ensaio e pode ser
ampliada a partir da concep¢ao de Bellour. O autor argumenta que, em determinados
filmes, o realizador assume um papel duplo, pois, a0 mesmo tempo em que buscar
narrar uma historia, ele se transforma em um elemento narrativo da obra, em uma

personagem. Esse movimento ¢ algo recorrente nos filmes-ensaio, pois nele a
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subjetividade dos realizadores ndo apenas orienta a constru¢do filmica, mas se inscreve
na materialidade também, seja por sua voz ou presenca. Desse modo, o realizador
desenvolve um papel ativo na narrativa, o que permite que a fronteira entre quem narra
e quem ¢ narrado se dissolva. Essa relacao entre subjetividade e representacdo ajuda a
aprofundar a dimensao reflexiva dos filmes-ensaio. Se Bernardet destaca a fusdo que ha
entre o realizador e a sua presenca performatica na obra, Bellour sugere que essa fusdo
também se da no proprio tecido das imagens, que atravessam diferentes formas
existentes.

Desse modo, partindo das abordagens que foram apresentadas até o momento, ¢
possivel apontar que o filme-ensaio se estabelece como um campo privilegiado para
reflexdo do campo audiovisual contemporaneo. Isso € possivel devido a sua
flexibilidade formal e seu carater de experimentacdo, que fazem dele um espago em que
a subjetividade e o pensamento se encontram, firmando-se como uma forma muito
instigante do cinema atual. Na proxima secdo, serd apresentada a a analise da obra Nada
sobre meu pai (2023), de Susanna Lira, examinando como esses elementos se

manifestam na construcao da narrativa ensaistica do filme.

3. Nada sobre meu pai

Em Nada sobre meu pai, acompanhamos a busca da diretora Susanna Lira pela
historia de seu pai, que ela nunca conheceu. Filha de um jovem guerrilheiro
equatoriano, que veio para o Brasil lutar contra a ditadura militar na década de 1970, ela
vai até Quito, terra natal do pai, e expde sua historia para dezenas de veiculos da
imprensa equatoriana. Em forma de road movie, ela se encontra com possiveis pais que
respondem aos anuncios divulgados na imprensa.

A realizadora parte em busca da histéria de seu pai, que nunca conheceu,
empreendendo uma busca, enquanto se transforma em pessoa-personagem de sua
propria histéria (Bernardet, 2003) e acompanhamos o seu processo pessoal que nos ¢
compartilhado. A partir de uma foto de sua mae mais jovem, a realizadora publica uma

reportagem em um jornal de Quito divulgando sua busca por seu pai e vamos a
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acompanhando nesse processo. Primeiramente indo para a policia e se inserindo em um
registro que busca pessoas desaparecidas. Nesse momento, passamos a acompanhar a
movimentagdo de Lira, indo encontrar homens que responderam a reportagem, como
seus possiveis pais. Ela ¢ filmada quase sempre desfocada, fora de campo, quase nunca

uma filmagem direta, como se fossem observados a espreita.

Figura 1 -Susanna sendo entrevistada

Fonte: Captura de tela. Acervo pessoal do autor.

Podemos apontar que a realizadora utiliza uma combinagdo de imagens de
arquivo, imagens feitas no momento e momentos de reflexdo, ao apresentar as imagens.
A montagem ndo busca uma linearidade, mas ¢ ciclica, voltando para diversos
momentos, retomando pontos, apresentando um movimento entre diferentes camadas de
imagens e sons, sugerindo, de fato, uma busca e uma constru¢do de uma memoria que
lhe falta. A obra combina um tipo de fragmentacdo, evocando a ideia de entre-imagens
bellouriana, pois as imagens se tensionam e sdo reconfiguradas ao longo do filme.

A montagem, que ndo segue uma estrutura linear, cria uma sensagdo de
descontinuidade entre as imagens de arquivo e as imagens contemporaneas, resultando
em uma tensdo visual, onde as imagens se sobrepdem e se reconfiguram, gerando um
espaco dindmico de significados.

Embora nao adote uma narrativa em off diretamente, a realizadora inscreve sua
presenca no filme por meio da articulagdo ente imagens e sele¢do do material que ¢

apresentado. Essa ¢ uma estratégia que lembra, novamente, a nog¢do de
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pessoa-personagem. Porém, essa presenga ndo seria tanto performdtica, mas sim
estruturante, consolidando a constru¢do de um discurso que tenta esclarecer lacunas e

ndo diretamente refletir sobre elas.

Figura 2 - Susanna conversando com um homem que pode ser seu pai

Fonte: Captura de tela. Acervo pessoal do autor.

O filme utiliza estratégias como a fragmentacdo, experimentacdo e a
subjetividade da realizadora, mas guiando o espectador pelo seu caminho em busca de
respostas. O filme se organiza de maneira mais direcionada, oferecendo um percurso
guiado pela necessidade de uma reconstrucao pessoal. Dessa maneira, o filme utiliza
elementos que sdo encontrados em produgdes ensaisticas, mas que vao preenchendo as

lacunas com a busca apreendida ao longo da narrativa.

4. Consideracoes finais

Ao longo da analise da obra, foi possivel apontar o uso das ferramentas
ensaisticas pela realizadora, identificando a linguagem do ensaio de maneira direta,
localizando o filme a partir de seu relato pessoal, atravessado por diversas vozes que
compdem a narrativa ¢ ajudam a realizadora a desbravar Quito em busca do pai que ndo

conheceu. Esse percurso ¢ marcado pelo tensionamento entre imagens e sons, pela
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fragmentacdo da narrativa e pela combinacdo de arquivos e registros do presente,
compondo um mosaico que ressignifica a lembranga e a auséncia.

Por meio desse tensionamento, a subjetividade ensaistica emerge e faz com que
seja possivel a construcao filmica desejada, permeada pelo pensamento do ensaio,
fugindo de defini¢des e regras de conduta, porém, sem apresentar uma reflexdo direta da
realizadora, acompanhamos o seu processo de ir em busca do seu pai, mas sem se
debrucar sobre o material que possui.

A subjetividade emerge como um elemento central na constru¢cdo do filme,
permeada pelo pensamento-ensaio, no sentido de escapar das defini¢des rigidas e adotar
uma postura mais livre. No entanto, essa abordagem ndo se traduz em um
questionamento ou em um dialogo especulativo com o espectador. Nos acompanhamos
um percurso investigativo no qual a diretor se mantém firme em seus objetivos, ndo ha
um convite a reflexdo diretamente, como apontador por autores como Corrigan (2015) e
Rascaroli (2009). A autora reforca que um dos pontos de grande destaque dessas obras é
o convite feito ao espectador para participar de forma ativa na construgdo dos sentidos
do filme. E preciso um didlogo, uma relagio reciproca de reflexdo compartilhada. Esse
ponto serve como um reforco a esse carater duplo que o filme-ensaio possui. De acordo
com a autora, os filmes-ensaio sdo compostos por uma relagcdo organica e dependente
entre realizadores e espectadores, em que € preciso que haja uma troca mutua entre
ambos para que o filme aconteca, o dialogo ¢ um ponto crucial nessas obras. A auséncia
de um diadlogo mais aberto com o espectador pode tornar o filme mais acessivel a um
publico amplo, mas também limita seu potencial reflexivo e questionador.

E possivel apontar que, embora haja a presenga do ensaio enquanto linguagem,
nao ha uma questao cara do filme-ensaio: os questionamentos que ndo buscam respostas
e, si, geram mais duavidas. A realizadora enquanto pessoa-personagem ¢ bem certa no
que deseja e a construgdo elaborada. Apresentando-nos sua busca pelo pai desconhecido
como um didrio que registra toda sua empreitada. Todavia, longe de almejar uma
defini¢do fechada para o filme ensaio, € possivel pontuar que o filme ndao exprime um
ponto que alguns autores consideram como fundamentais: estabelecer o dialogo com o

espectador, trazendo mais perguntas do que respostas.
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Dessa maneira, ¢ possivel se falar das influéncias que o ensaio, como Corrigan
(2016) trabalha, faz nas obras subjetivas, influenciando-as com seus dispositivos de
enunciagdo (Monterrubio, 2019), diferentes formas de inscri¢do da subjetividade e
relatos pessoais que viram histdrias entrelacadas, como em um ecossistema que conecta

tudo, nesse processo de luto, acolhimento e amor.
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JUVENTUDE E PRODUCAO DE ALTERIDADE EM FILMES
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YOUTH AND PRODUCTION OF OTHERNESS IN FILMS
ABOUT/WITH SCHOOLS

Luiz Augusto Rezende Filho® (Doutor — Universidade Federal do Rio de Janeiro)

Resumo

Documentarios que apresentam as relagdes entre juventude e escola, tais como Vocacional, uma aventura
humana e Nunca me sonharam, mostram tensdes entre as concepc¢des de juventude e mundo adulto,
situando a escola como catalizadora dessas tensdes. Nesses filmes, o jovem ¢ o outro do adulto, colocado
como futuro. Um contraponto pode ser encontrado em Curtindo a Vida Adoidado, em que a liberdade
juvenil precisa se impor a autoridade com estratégias de engodo, que se chocam com a “norma adulta”. A
analise desses filmes evidencia como o jovem ¢ o adulto sdo construidos diferentemente como “outros”,
e tomam parte de complexos compromissos afetivos.

Palavras-chave: Juventude; Escola; Alteridade; Enderegamento.

Abstract

Documentaries that present the relationship between youth and school, such as Vocacional, uma aventura
humana and Nunca me sonharam, show tensions between the conceptions of youth and the adult world,
placing school as a catalyst for these tensions. In these films, the young person is the other to the adult,
positioned as the future. A counterpoint can be found in Ferris Bueller's Day Off, in which youthful
freedom needs to impose itself on authority with deceitful strategies that clash with the “adult norm™. The
analysis of these films highlights how the young person and the adult are constructed differently as
“others”, and take part in complex emotional commitments.

Keywords: Youth; School; Otherness; Modes of Address.

1. Introducio

Este estudo ¢ um desdobramento de uma pesquisa mais ampla sobre as
estratégias de construgdo de modos de enderecamento em filmes. Em linhas gerais, o
problema orientador dessa pesquisa se encontra na investigacdo das formas como os
filmes constroem o lugar do espectador de maneira a estimular uma determinada leitura

ou relacdo especifica com um filme, sua narrativa e seus sentidos, € também com

! Trabalho apresentado no X COCAAL, realizado de 5 a 8 de novembro de 2024, como parte da
Sessdo/Mesa Pré-Constituida intitulada: O cinema na corda nada bamba das polariza¢des: juventude,
cultura, natureza.

2 Graduado em Cinema, com doutorado em Comunica¢do e Pods-doutorado na Puc-Chile. Coordena
pesquisas nas areas de cinema e educag@o em ciéncias e saude. Bolsista de Produtividade do CNPq (nivel
2).
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valores ¢ ideias que os filmes apresentam, defendem ou debatem. Neste sentido, este
tipo de estudo ¢ importante para pensar o papel social que o cinema tem na constru¢ao
de significagdes socialmente compartilhadas, ¢ como estas podem, de algum modo,
constituir debates e compreensdes mais amplos nas dindmicas sociais permeadas pelas
midias.

As estratégias de enderecamento construidas pelos filmes, assim como as que
nos orientam no convivio social e na leitura de textos e signos multimodais
inevitavelmente circulantes, sdo marcadas por hierarquias e diferencas na forma como
predeterminam seus leitores e espectadores, por meio de marcadores sociais de
identidade que balizam as diferengas entre os publicos e como os textos se destinam a
eles. Neste sentido, o enderecamento ndo ¢ apenas um instrumento de construgcdo de
adesdo e inclusdo dos publicos, mas também de exclusio daqueles a quem um
determinado texto nao ¢, implicita ou explicitamente, destinado. Essas hierarquias e
diferencas, que caracterizam a dindmica de inclusdo/exclusdo tipica dos modos de
enderecamento, emanam de relagdes de poder sobre quem pode fazer filmes, quem os
vé e em que condigdes, e também sobre quem ¢ objeto dos filmes e por que razdes
ocupa este lugar.

Neste sentido, temos observado que a producdo de alteridade parece se
apresentar como uma estratégia recorrente, de diversas formas ja estudadas e analisadas.
O conceito de producgdo de alteridade refere-se a uma forma de fabricar um sistema de
oposi¢des ¢ identidades, em que a constru¢do da figura de um “outro” serve a
hierarquizagdo e até a estigmatizacdo de uma cultura ou identidade por outra, tomada
como subalterna pelo emissor do discurso. Nem sempre explicita ou mencionada, a
producdo de alteridade opera pelo controle daquilo que, neste outro, ndo pode ser
reconhecido ou admitido pela cultura que o da a ver. Assim, como a producao de
alteridade desempenha um determinado papel na constru¢do do enderecamento e do
lugar do espectador, ou seja, um lugar ou papel mais ou menos implicito para o
espectador? Como isso afeta e constitui as relagdes com os espectadores dos filmes,
especialmente aqueles que fazem parte dos grupos e identidades estigmatizados,
subalternizados, que ndo se reconhecem nos ‘“retratos” (valores, caracteristicas,

concepgdes) que lhe sdo apresentados e imputados?
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Neste trabalho, apresentam-se alguns dos primeiros resultados sobre o projeto
que tem como objetivo identificar como a alteridade ¢ produzida em filmes sobre (ou
com) jovens e escolas, e que alcancam de forma latente ou explicita as relacdes entre
eles. Aqui apresentamos comentarios analiticos sobre trés filmes, ndo tanto no sentido
de compara-los ou diferencia-los, mas numa perspectiva de evidenciagao de
contrapontos ou contrastes. Sao eles: Vocacional, uma aventura humana (Toni Venturi,
2011), Nunca me sonharam (Cacau Rhoden, 2017); e Curtindo a Vida Adoidado
(Ferris Bueller's Day Off, John Hugues, 1986).

Mas por que escolher filmes que tratam das relagdes dos jovens com a escola, ou
de como a escola os “representa”? Este ¢ um tema ou abordagem em que se tem
evidenciado mecanismos ou estratégias de producdo de alteridade. Esses filmes
mostram direta ou indiretamente tensionamentos entre concepgdes de juventude e
mundo adulto circulantes em nossas sociedades, tensdes entre ser jovem e ser adulto,
situando a escola como elemento intermedidrio e catalizador dessas tensdes. Em geral, o
jovem ¢ o outro do adulto, colocado como “futuro”, como perspectiva, como inacabado.
A questdo ndo estd em se os filmes ddo ou ndo verdadeiramente “voz” aos jovens, mas
em como esses filmes produzem o jovem como alteridade, como outro, localizando ou
inserindo seus discursos sobre “o jovem” ou “a escola” em um fluxo discursivo

“estigmatizante” ou “subalternizante” ja estruturado e circulante.

2. Os Filmes

A no¢do de producdo de alteridade desenvolvida neste trabalho como um
conceito referencial advém principalmente de um trabalho de autoria de Hansen,
Needham e Nichols (1997), em que estes autores definem como a producao de
alteridade opera nos cinemas etnografico e pornografico. Os autores percebem um
paralelo entre a etnografia e a pornografia na estruturacdo de um discurso em que a
figura do outro € ponto de articulagdo essencial das narrativas. Essas narrativas se
sustentam na producdao de um outro que legitima um discurso de superioridade de um
grupo/identidade a outro. A figura do outro ¢ uma fabricacdo de um sistema de
oposigoes e identidades que opera em uma dindmica de inclusdao/exclusdo do tipo “nos x

eles”. Essa mesma figura representa o que nao pode ser reconhecido ou admitido pela
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cultura que o da a ver (HANSEN, NEEDHAM & NICHOLS, 1997). Apesar da
producdo de alteridade visar garantir simbolicamente ou efetivamente condi¢des de
superioridade e autonomia, ela também produz paradoxalmente uma dependéncia

fundamental desse “outro”, para definir-se € posicionar-se a si proprio.

Padrdes de hierarquia engendram a figura do Outro. Uma economia
que administra a circulagdo dessa figura da alteridade entra em cena.
Ela envolve distancia como controle e diferenca como hierarquia. Essa
"economia doméstica" particular garante superioridade e autonomia,
mas o faz, paradoxalmente, em relacgdo a uma dependéncia
fundamental (do Outro) da qual ndo ha escapatdria. O Outro se torna a
pré-condicdo para as garantias imaginarias de independéncia sublime.
Aqueles de cada lado da divisao devem desfrutar ou suportar uma
unidade que apaga uma multiddo de diferengas em nome da
constincia eterna (HANSEN, NEEDHAM & NICHOLS, 1997, p.
202).}

Desta forma, encontra-se nesses cinemas formas de constru¢do de padrdes de
hierarquia, que gerenciam como a figura do outro circula e aparece. A diferenca se torna
alteridade (otherness) na medida em que ela ndo pode mais ser admitida como
pertencente ao espectro da cultura ou da identidade de onde se fala, de onde se vé, mas
tornou-se algo alheio, externo, a estas. Assim como o indigena, a tribo, o estrangeiro, no
cinema etnografico, ¢ a mulher, no cinema pornografico, sdo o outro/alteridade do
homem branco ocidental, seria o jovem o outro do individuo adulto em filmes sobre sua
escolarizagdo?

Em Nunca me sonharam, os jovens se percebem como alteridade e
problematizam essa estigmatiza¢ao. Na sinopse oficial do filme, encontramos mengdes
a essa percepgdo pela sutil associacdo do Ensino Médio a “realidade”, como algo que

representa um complexo de problemas especialmente para os jovens:

Os desafios do presente, as expectativas para o futuro ¢ os sonhos de
quem vive a realidade do Ensino Médio nas escolas publicas do
Brasil. Na voz de estudantes, gestores, professores e especialistas,
‘Nunca me sonharam’ reflete sobre o valor da educacio®.

No filme, os jovens sdo objeto da acdo da educacdo, da a¢do dos adultos. Eles

tém um discurso diverso, fragmentado, difuso, as vezes também poético, mas incapaz

3 Tradugdo propria.

* https:/mff.com.br/filmes/nunca-me-sonharam/
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de totalizacdao ou de “dizer-se", explicar-se, definir-se. Esse papel cabe aos especialistas,
os adultos, em geral portadores de algum aspecto do discurso que os constréi como
alteridade. A experiéncia diversa e fragmentada dos jovens € oposta ao saber ordenado e
articulado dos adultos-especialistas. O discurso do filme sobre o jovem estudante
procura costurar as diversas vozes da experiéncia e do saber adulto de forma que dai
possa resultar alguma possibilidade de entendimento e controle sobre “a realidade do
Ensino Médio nas escolas publicas do Brasil”, da qual o jovem é em geral “uma
vitima”. Na esteira dessa construcao, ficam reforgadas as hierarquias discursivas entre
as diversas vozes dissonantes dos jovens e a voz catalizadora do saber dos adultos, que
acabam fundidos em uma mesma figura, do ponto de vista da qual, pelo menos
tendencialmente, nés espectadores nos colocamos. Apesar do discurso critico sobre
como a sociedade posiciona o jovem, o filme permanece construindo a ideia de “jovem”
em torno de uma alteridade, algo alheio, algo externo, que nos (adultos) escapa.

Ja em Vocacional, uma aventura humana, hda uma interessante ambivaléncia
dramatirgica entre os personagens que desempenham o papel de jovens e os que
desempenham o papel de adultos. O filme retoma a experiéncia dos colégios
vocacionais do estado de Sao Paulo, reprimidos na década de 1960 pelo regime militar.
Assim como em Nunca me sonharam, falas e depoimentos, bastante fragmentados, sdo
cortados em fungdo de um discurso totalizador mais ou menos claro.

No entanto, Vocacional traz um elemento Unico, j& que se apropria de um
documento raro, o curta-metragem Ensino Vocacional, de 1969, produzido e realizado
por estudantes do Departamento de Cinema da USP. Em meio a imagens atuais, as
imagens do curta-metragem sdo absorvidas sem que seja explicado ou referenciado
fundamentalmente o seu deslocamento no tempo e no espago, nem o sentido deste
deslocamento ou o valor dessas imagens/sons. Subsumidas a categoria de “imagens de
arquivo”, elas servem a ilustrar e comprovar um discurso atual rememorativo sobre a
escola: captura-se a agéncia dos jovens, colocada em evidéncia em Ensino Vocacional,
mas agora colocada como elemento de um projeto de autoria dos adultos. A relacdo do
arquivo com o filme serve a ordem da representacdao supostamente daquele projeto de
escola e do jovem que ela formava. A raridade deste arquivo, deste documento, estd na

sua integridade como gesto completo e especifico. Ao fragmenta-lo sem referir-se ou
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nos remeter a sua integridade, ele perde a evidéncia de sua raridade e ganha essa
dimensdo apenas ilustrativa ou “representacional” (LINDEPERG, 2007). Sua raridade
perde, portanto, importancia.

Nesse gesto, podemos ver uma dupla mudanga da visdo sobre o jovem, tanto no
que diz respeito aos filmes, quanto no que diz respeito a como eles apresentam a
experiéncia das escolas vocacionais. Como um documentario “quase” observacional,
Ensino Vocacional mantem a maior parte do seu foco nas “falas” dos alunos, nas suas
imagens, nao para dar-lhes “voz”, porque ja reconhece que eles a detém pelo proprio
gesto de filma-los, mas para evidenciar a unicidade deste modelo de ensino em que o
jovem tem sua agéncia reconhecida. De outra forma, Vocacional, uma aventura humana
ndo parece reconhecer a mesma agéncia. Em lugar de evidencia-la, a ambivaléncia de
papeis entre os que eram jovens € se tornaram adultos insiste sobre a perseguicao ao
projeto, a sua insustentabilidade, seu abandono e o seu “fracasso”: éramos jovens
demais para entendermos a complexidade e a relevancia do projeto...

r

Nosso contraste aqui € o filme norte-americano Curtindo a Vida Adoidado.
Neste filme da década de 1980, Ferris Bueller € um estudante norte-americano de classe
média alta, que finge estar doente para nao ir a escola. Como interlocutor do espectador,
ele pretende ensinar, como um mentor, aos seus pares, do outro lado da tela — outros
adolescentes brancos norte-americanos de classe média alta? — , como “curtir a vida”, e
nao ser pego. Neste filme, a liberdade juvenil precisa se impor a autoridade por meio de
estratégias de engodo, que sao ndo mais que um meio para a existéncia (ficticia) de uma
forma de autodeterminagdo e autor-representacio em choque com a “norma adulta”. E
contra essa norma que a liberdade juvenil se choca. A escola ¢ um espaco da norma
adulta, cujas regras e cuja ordem o jovem deve aprender a burlar — isso ¢ um fato para
Ferris. Vemos este embate do ponto de vista do jovem: por isso as aulas sao macantes e
os exercicios fisicos sdo uma tortura. Os adultos em geral sdo chatos, castradores ou
abertamente idiotas, esteredtipos seja de um poder persecutério e disciplinar inabil
frente as artimanhas de Ferris, seja de uma atitude fraca e permissiva.

Nesse sentido, a producdo de alteridade se d4 no sentido inverso ao dos outros
filmes: aqui o adulto ¢ o outro. Ao falar diretamente com a camera, diretamente com o

espectador, Ferris o coloca ao seu lado e o faz ver sua trajetoria do seu ponto de vista,
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com os seus valores, seja este o espectador naturalmente visado por este tipo de
produgdo, o adolescente, seja ele um adulto, como publico possivel alternativo. Esse
posicionamento potencialmente desestabiliza o espectador adulto, porque o faz se ver
como outro, como alteridade, quando o mais frequente ¢ ver-se como “norma”. O que
significa para o espectador adulto ver-se como objeto de uma estigmatiza¢ao? Como a
alteridade constréi inclusdo e exclusdo no cinema? Qual a capacidade do espectador
para se adaptar e re-significar essas estratégias e estruturas? Sdo perguntas a que talvez

esse contraste entre os filmes nos leve...

3. Concluindo provisoriamente

A andlise da produgdo de alteridade nesses filmes evidencia como eles
trabalham com a atribui¢do hierdrquica de valores, concepgdes e identidades ao jovem
e ao adulto, por oposicdes do tipo nos x eles. As categorias “jovem” e “adulto” tendem
a permanecer intrinsicamente dependentes: uma precisa da outra para se definir. Assim,
os dois documentarios brasileiros analisados utilizam depoimentos e declaracdes dos
sujeitos que julgam estarem envolvidos com os temas em foco. Essas falas e
depoimentos sdo bastante fragmentados e reordenados em funcdo de um discurso
totalizador mais ou menos claro. Nao se pode negar que os jovens sdo “escutados”, mas
essa escuta encontra-se hierarquizada pela noc¢ao de que o saber sobre o jovem pertence
ao universo adulto. Na aparente inversdo produzida em Curtindo a Vida Adoidado, o
jovem, especialmente Ferris, tem sua agéncia legitimada pelo filme, ainda que em claro
conflito com nossos valores “adultos” e nossas compreensdes hegemonicas sobre como
a juventude deve ser. Isso representa potencialmente um desafio para o espectador
adulto, que provavelmente espera ver-se reconhecido como norma em um filme sobre
jovens ou com jovens. O mesmo pode ser dito sobre a cultura escolar, desafiada como
alteridade, quanto o mais frequente, tanto nos filmes como fora deles, que ela também

se encontre respaldada como norma.

A alardeada dificuldade reiterada de comunicacdo com o jovem, se de fato
procede, talvez deva-se porque esta, frequentemente, se faz por meio de mecanismos,

estruturas e/ou estratégias mais ou menos sutis de producdo de alteridade. Em cada
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caso, a figura do outro toma potencialmente parte de complexos compromissos afetivos
e de reconhecimento e identificagdo para o espectador, seja ele jovem ou adulto. Numa
hipotese futura para investigar se essas andlises encontram respaldo nas leituras
produzidas por espectadores, questiona-se em que medida suas culturas e identidades de

fato convergem para resisténcias nos casos em que eles se percebem “outrificados”.
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RESUMO

A presente pesquisa analisa o filme “Comboio de sal ¢ Aglicar”, que narra a histdria de um pais que se encontra
mergulhado na guerra civil dos anos 80, com atravessamentos machistas como marca cultural da época. A
pesquisa visa mostrar que 0 cinema tem compromissos politicos, mas também socioculturais de dentncia ¢
critica a comportamentos patriarcais que subjugam a mulher na luta pela emancipagdo. Adota-se o0 método de
Analise da Materialidade Audiovisual (AMA), permitindo descurar de todos os elementos que compdem o
discurso e as narrativas do filme.

PALAVRAS-CHAVE: comunicagdo politica, crengas-culturais, patriarcalismo, guerra.

ABSTRACT

This research analyzes the film “Comboio de Sal e Acucar” (Salt and Sugar Train), which tells the story of a
country that is immersed in the civil war of the 1980s, with sexist influences as a cultural mark of the time. The
research aims to show that cinema has political commitments, but also sociocultural ones, of denouncing and
criticizing patriarchal behaviors that subjugate women in the fight for emancipation. The method of Audiovisual
Materiality Analysis (AMA) adopted, allowing us to disregard all the elements that make up the film’s discourse
and narratives.

KEYWORDS: political communication, cultural beliefs, patriarchy, war.

1. Introducio

A presente pesquisa analisa o filme “Comboio de sal e agucar”, que retrata a realidade
mogambicana, criando espago para que os leitores conhecam os atravessamentos
socioculturais estruturantes dos povos desse pais e as possiveis aproximagdes com as crencas
dos povos indigenas no Brasil, da América latina e outros que olham para Mogambique como
um pais de historia comparativamente igual, se se considerar a tragédia colonial sobre os
povos subjugados e subalternizados, por outro. E interesse desta pesquisa mostrar que na
concep¢do midiatica audiovisual existem, fora dos propodsitos capitalistas de producao,
propositos politicos por tras. O filme “comboio de sal e agucar” ¢ produzido para responder a

um problema que era recorrente € que preocupava o governo de Mogambique — o problema da

! Trabalho apresentado no X COCAAL, realizado de 5 a 8 de novembro de 2024, como parte da Sessdo intitulada Cinema e
poder: reflexdes sobre periferia e estruturas patriarcais.

2 Marcolino Alexandre Sitoe, doutorando em Midia e Cotidiano, pela Universidade Federal Fluminense (UFF, Niteroi,
Brasil), comunicologo pela Université de Toulon (Toulon, Franga) e jornalista de formagdo pela Universidade Pedagogica de
Mogambique (Maputo, Mogambique). E-mail: marcolino.sitoe@gmail.com
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sabotagem. A esse problema e proposito, se associam os tragos patriarcais que atravessaram
por longos anos, ndo s6 Mogambique, como também varios povos, colocando a mulher abaixo
de todos os aspectos relativos a emancipagdo. O texto foi escrito no modelo IMRD
entrecruzando essa estrutura com didlogos tedricos que proporcionem cientificidade ao

mesSmo.

2. Metodologia

O método da Andlise da Materialidade Audiovisual (AMA) ¢ definido por Beatriz
Becker (2012); Iluska Coutinho (2016) como ideal para as andlises de produtos
cinematograficos ou audiovisuais. O AMA toma por objeto de avaliagdo a unidade
texto+som+imagem-+tempo+adicao (COUTINHO, 2016, p. 10). Assim, os procedimentos
metodoldgicos envolveram a identificagdo inicial do objeto empirico a ser investigado, € o
estabelecimento de eixos e itens de avaliacdo, quer para seu publico, quer para a propria midia
(Ibid., p. 11). No auxilio da abordagem critica dos fendmenos mididticos ou comunicacionais,
Becker (2019, p. 78) propde que se ache sentido, olhando “determinantes tecnoldgicos e
econdmicos, a historicidade e os interesses ideoldgicos, os desafios dos sujeitos atantes, o
modo de estruturacdo mididtica, os jogos discursivos, o contexto sociocultural e politico, os
processos € mecanismos de interagdo com a audiéncia”, dentre varios outros aspectos

importantes dos processos da midiatizagao.

3. Atravessamentos politicos e perspectivas de luta contra o patriarcalismo em
Mocambique

O filme “comboio de sal e agicar” ¢ um longa-metragem de 88 minutos, produzido na
zona norte de Mocambique — Nampula. A viagem de trem dura cinco dias e, sdo esses os dias
de trauma da populacdo que era a0 mesmo tempo sujeitos centrais de reposicdo de ramais
quando eram sabotados pelo inimigo. O nome “comboio de sal e agucar” se refere ao fato de
esse trem transportar passageiros que saiam de um distrito ao outro para a venda ou troca ou
de sal ou de agtcar por outros produtos de primeira necessidade. Os distritos, para onde o
trem se destinava, eram vizinhos de paises fronteiricos de Mogambique, como por exemplo a

Zambia, o Malawi e Tanzania, conforme ilustra o mapa abaixo:
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Figura 1 — Enquadramento regional de Mogambique e seus limites

no Mundo

egenda
[r—
e

Fonte: o pesquisador

Na altura em que Mogambique era devastado pela guerra civil (16 anos), iniciada em
1976, entre o partido politico, Frente de Libertagdo de Mogambique (Frelimo), sob comando
de Samora Machel, Uria Simango e Marcelino dos Santos, permanecendo Machel como
presidente e Marcelino dos Santos seu vice-presidente até 1977, significando a exclusdo de
Uria Simango e a Resisténcia Nacional de Mog¢ambique (Renamo). A Frelimo, dirigida um
grupo do Sul de Mogambique, sob lideranga de Marcelino dos Santos, impos a hegemonia do
grupo marxista, causando o afastamento dos membros da lideranga que se opunham as suas
ideologias.

Depois de 1977 surgiram varios novos partidos politicos constituidos em Maputo, por
uma elite portuguesa e de excluidos® ou expulsos da Frelimo. Seu objetivo era uma
independéncia democratica, com elei¢cdes multipartidarias, o que a Frelimo recusou. Era a
afirmacdo de uma Frelimo autoritdria, monopolizada, inica representante do povo.

O discurso da RENAMO* era em em defesa de um regime multipartidério,
anticomunista, como resposta aos interesses e forgas internas da Renamo. Multipartidarismo

por existirem mogambicanos com essa agenda (Uria Simango, Joana Simedo, Méaximo Dias...)

3 Niao havia, portanto, debate tedrico no interior do movimento, mas havia em contrapartida uma teorizagdo da experiéncia
das “zonas libertadas” tal como se tornou conhecida através dos ‘textos de orientagdo’ [...] O marxismo da Frelimo aparecia,
pois, ndo s6 como nao-alinhado, mas sobretudo como o resultado da dialética da luta, o fruto da expressdo das aspira¢des das
massas populares pelos seus dirigentes. A mobilizagdo dos camponeses era de natureza essencialmente anticolonial (De
Brito, 2019, 74).

* A Renamo implantou-se em grande parte do territorio. A Renamo possuia representantes em algumas capitais europeias
(Mosca, 2022, p. 40).
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e ndo concordarem com a orientagdo politica da Frelimo; a Renamo era também
anticomunista como resposta aos interesses do capital de acumulacdo recente em
Mocambique e aos interesses externos (Mosca, 2022, p. 40). A opcao pelo
marxismo-leninismo levou a duas linhas antagonicas na dire¢do da FRELIMO?®: (1) linha
revolucionaria de vontade popular; (2) linha reacionéria, que favorecia a formagdo de uma
camada social burguesa — os novos exploradores® (De Brito, 2019, p. 70). Nio cabe aqui
detalhar os fatores desse conflito que s6 veio a terminar em 1992, com a entrada em vigor da
nova Constituicdo da Republica de Mocambique, a Constitui¢do de 1990. Fora, portanto, essa
Constituicao que serviu de marco para a democracia no pais.

O filme comeg¢a mostrando passageiros sentados na estagdo, no chdo, enquanto o
exército preparava a viagem. A primeira fala define as regras que deviam ser seguidas,
orientando que qualquer passageiro que tentasse fugir, ao longo da viagem, seria alvejado
mortalmente pelas costas e deixa-lo caido por terra para que todos o vejam. O passageiro
alvejado serviria de exemplo. Essa atitude representa as estratégias de persuasao do momento
em que um dos elementos criticos da guerra era a trai¢ao a patria. Foi por isso que a Frelimo,
como estratégia para conter a guerra, e manter o poder, criou em 1979, o Tribunal Militar
Revolucionario (TMR”) para julgar casos de crimes contra a seguranga do Estado, decretar
penas de morte, fuzilamentos, servir de instrumento do Estado e do partido na luta contra a
Renamo. A repreensao publica € uma estratégia ou politica de medo usada pelo exército.

Percorrendo o filme, constata-se que o dialogo ¢ feito em portugués, porém, com
atravessamentos de expressoes tradicionais, na lingua local — o xichangana (lingua falada na
regido sul de Mogambique, incluindo na capital Maputo). Dentre os signos tradicionais,

destacamos: o ton-ton-to (cachaga) e amuletos de macumbeiros (na posse do comandante).

> Havia uma pretensa separa¢do entre os libertadores 'puros' € os 'ndo puros', os primeiros mais proximos da URSS e os
segundos da China. Pertenciam aos puros a Frelimo, ANC, MPLA, a ZANU e a Unido Africana do Tanganica. Os ndo puros
eram os outros movimentos de Mogambique: a Unita e a FNLA, ZAPU.

¢ E através do exército que os intelectuais do Sul conseguem impor a sua orientagio a todo o movimento. O exército
tornou-se, muito rapidamente e apds o inicio das hostilidades, o elemento mais importante da Frelimo, instrumento
privilegiado do projeto politico de destrui¢ao da ordem colonial, que se traduzia na luta de guerrilha conduzida no interior de
Mogambique.

7 A lei da chicotada foi aprovada em sessdo plendria da Assembleia da Republica, por unanimidade (entdo, apenas com
representagdo do partido Frelimo, como partido tnico do regime politico de entdo). Alegou-se a tradicdo popular do
sancionamento por chamboco e na educagdo das criangas pela varada. Os raptos tinham e tém em geral duas motivagdes:
politica, contra cidaddos considerados 'criticos' (jornalistas, académicos, comentadores de televisdo e articulistas nos jornais
considerados independentes; econdmicos, de ajuste de contas por incumprimentos de acordos e negocios, afetando
principalmente empresarios e cidaddos considerados 'ricos'. Vigora também o que se designa por taxa da liberdade, que
constitui no pagamento periddico ou em uma Unica de prestagdo, de um valor para evitar o rapto de quem sofre a taxa
(Mosca, 2022, p. 92).
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Enquanto decorre a viagem, os ramais tinham sido sabotados e os passageiros deviam
fazer os primeiros trabalhos de conserto. Durante a parada, mulheres em conversa, com a
lareira em chamas, os homens também em volta de uma fogueira, falam das anteriores
viagens, batalhas e emboscadas. Os soldados faziam meng¢ao a um inimigo dificil de abater,
pois se transformava em macaco na hora do combate. Seu nome era “comandante xipoco”
Xipoco, na lingua local da regido acima referida, significa fantasma. E uma personagem
alegorica, fruto da imaginagao cultural dos povos africanos, particularmente mogambicanos.
O entendimento dessas particularidades, conforme afirma Uexkull (2004, pp. 24-28), depende
do tempo e do meio, que sdo elementos essenciais para a especificacdo do que essa alegoria
significa para a sociedade e para o contexto em que essas falas sdo feitas. Mais ainda, ¢é
importante saber que “na relacdo dos sujeitos politicos e sociais com o objeto simbdlico, o
momento e o contexto constituem matrizes socioldgicas uteis para estruturar esses conjuntos
simbdlicos, distribuindo ou mentalidades imagindrias ou rituais” (Durand, 2012, p. 33).

Em uma nova parada, dois soldados sdo flagrados a sabotar um dos vagdes contendo
acucar. Na troca de palavras, eles afirmam: “este vagdo ¢ nosso; todo o comboio ¢ nosso”
Noutra parada, o soldado — alferes — Salomdo, que pretendia sabotar o vagdo de acucar,
interpela agressivamente, uma mulher [a enfermeira Rosa] e fala: “tu vais cozinhar para
mim...” e a mulher retorquiu dizendo: “eu ndo vou cozinhar para si...”. O alferes diz “mulher
nao pode dizer nao”.

Da conversa havida entre o soldado Alferes Salomdo e a enfermeira Rosa, sdo
perceptiveis comportamentos machistas, tipicos das sociedades patriarcais. Nessas sociedades
se acredita que o lugar da mulher € na cozinha. O fato de ndo termos aqui um soldado mulher
traduz a ideia de que os homens € que sdo os protetores das mulheres e dos demais.

Em conversa, depois de liberada pelo tenente [Taiane], a enfermeira Rosa relata
situacdes de violacdo sexual pelo soldado Salomdo, em volta a lareira. Mas uma mulher,
amiga da Rosa, a aconselha a ficar calada para ndo atrair mais problemas. E esse era o
comportamento ¢ atitude das mulheres, ndo s6 mocambicanas como também africanas,
naquela época. Mulheres deviam consentir com todos os males perpetrados pelos homens, em
jeito de submissdo a comportamentos machistas. A atitude e comportamento do alferes
Salomdo ¢ heranga do que foram as atrocidades coloniais, protagonizadas pelo regime
opressor portugués, por longos 500 anos, também caracterizadas por violagdes e agressoes

tanto contra as mulheres, como contra os pretos em Mocambique. Sem falar de imaginarios,
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mas por analogias, Laclau (2014, p. 259) se refere a necessidade de a informagdo em
circulagdo ser simbolicamente representativa e capaz de criar vinculos identitarios. Falas e
atitudes machistas, ganham significado ndo s6 para a mulher do trem, como também
representam toda uma sociedade ou mesmo um continente que se presa preservar valores de
respeito e distancia entre 0 homem e a mulher.

Quando o tenente se junta a Rosa para a janta, trés soldados fazem trouxa de o tenente
ser um metido demais com mulheres, um leninista, treinado na Ucrania e que nao devia estar
naquela missdo; eles ressentem-se de o pais ser do regime marxista-leninista; para esses
soldados, o regime nao lhes era favoravel e, olhando para seus comportamentos e pretensdes
de usurpagdo de vagdes de agucar, ja denunciavam pretensdes € comportamentos capitalistas.
Anticomunista, como resposta aos interesses do capital de acumulacdo recente em
Mocambique e aos interesses externos (Mosca, 2022, p. 40). Refira-se que a Franga aparece
na equipe dos paises parceiros, sendo que, dois anos depois da realizacio do filme,
Mogambique abandonou o regime e a ideologia marxista-leninista e ingressou no regime
capitalista.

Em suas experiéncias, Jorge Jardim, intermedidrio do Estado portugués, nos anos de
1974 nunca esteve seguro com a escolha que os lideres da FRELIMO?® fizeram, adotando o

marxismo-leninismo como ideologia. Jardim afirma:

Insisti na minha preocupagdo sobre a aparente atitude pré6 marxista da
FRELIMO a que me opunha, ndo s6 por atitude ideoldgica como pelo
convencimento de que a aplicacdo de tal doutrina ndo corresponderia aos
interesses do pais e seus anseios de desenvolvimento [...] Havia que
assegurar a liberdade dos individuos e representatividade das instituigdes,
recorrendo a formulas democraticas adaptaveis a formula africana (Jardim,
1976, p. 133).

Do acima descrito e da fala de Jorge Jardim, entende-se claramente que as ideologias
socialistas marxista-leninistas ndo foram uma escolha acertada, primeiro para um Estado que
se pretendia democratico, com multiplas vozes, livres e com liberdades de expressao, sem que
isso fosse considerado algum tipo de inimizade com as elites politicas ou para uma populagado

que aspirava liberdade apos longos 500 anos de supressdo. Os lideres do partido Frelimo, ao

¥ Destruiu-se a economia do pais, com a saida dos melhores valores profissionais € com a imposi¢ao de estruturas manifestas
inadaptaveis as tradigdes tribais. A fome alastra e o desemprego cresce. Montou-se a mais severa repressdo policial sem
respeito pelos minimos direitos individuais, reduzindo ao siléncio consternado milhdes de pessoas que até t€m medo de
pensar. Eliminaram-se ou torturaram-se quase todos os elementos politicamente validos. Os que ndo conseguiram se exilar
tiveram para sobreviver que realizar confissdes publicas sob a implacavel ameaca dos seus algozes (Jardim, 1976. p. 27).
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adotarem tal postura radical e miniorizando o Estado, com a criagdo de benesses para os
poucos mogambicanos que tinham tido a oportunidade de estudar, transformavam o Estado

mocambicano em Oligarquia, o que a asociedade civil reclama até hoje.

Passaram dias e, Salomdo anuncia que na semana seguinte completaria 40 anos e que
tinha ficado a saber dos seus antepassados que teria mais cinco anos de vida. Essa fala
denuncia a baixa esperanga média de vida, ndo sé por conta da guerra, como também de
outras epidemias que assolam o continente. Um cenario vivido nos dias de hoje, com a
esperanca média de vida inferior aos 60 anos.

No filme existem varios aspectos que o atravessam e que fazem parte do cotidiano
heterogéneo daquela sociedade. Um dos aspectos por clarificar € saber como os personagens
interpelam o receptor na construgdo de sentido, cientes de que narrativas sdo alimentadas por
diversos elementos como: tradi¢do, desejo, emog¢des ou mesmo pela razdo (MOTTA, 2013, p.
30). O autor sublinha o papel das representacdes mentais por parte do narrador. Segundo ele,
esse personagem protagonista pode traduzir, no seu discurso, varios sentimentos que
afetariam o seu receptor. Discursos de proeminéncia podem se repercutir em diversos géneros:
relatos interpessoais, conversas do cotidiano, os testemunhos, as cartas, relatos de sonhos,
piadas, cangdes, contos, filmes, videoclipes, reportagens, histérias em quadradinhos,
biografias, nos didrios eletronicos dos blogs, redes sociais (/bid, p. 33).

Enquanto o trem avanca, um casal, em conversa com a enfermeira Rosa diz:

Casal — nasceu assim [...] sempre doente...

Enf. Rosa — 14 em Cuamba [nome de um distrito na regido norte de Mogambique], tem um hospital onde
vou trabalhar, podemos trata-lo la...

Casal — estamos a voltar para a nossa terra...s6 1a podemos cuidar dele; [mae do bebé chorando]

Enf. Rosa — porqué 1a?

Casal — foi 14 onde ele nasceu. E 14 onde o miudo devia ter nascido para ter a protegdo dos antepassados
[homem falando]; € por isso que esta sempre doente [mée do bebé]. Mas o curandeiro da nossa terra vai
tratar dele [pai];

Enf. Rosa — o hospital também pode tratar dele;

O curandeiro vai tratar dele [pai]

Enf. Rosa — compreendo, a minha familia também tem bons curandeiros.

A conversa descreve uma realidade que somente faz sentido para quem acredita e que,
embora ndo pratique, mas convive com isso. Em Mogambique, a populagdo sempre viveu da
medicina tradicional, envolvendo a “macumba”. A enfermeira Rosa ndo chega a convencer o
casal a tratar a doenga da crianga no hospital moderno e, termina referenciado o casal para
bons “macumbeiros” da sua casa. Numa outra conversa entre o tenente Taiane e o

comandante, temos novamente tracos de praticas e crencgas tradicionais.
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Ele [o inimigo] mudou de tatica, vai estar mais a frente, afirma o
comandante;

Todos sabemos que o comandante vai o apanhar... (tenente)

Macaco velho ndo pisa em galho seco ... ndo é facil por as méos nele...
(comandante)

Mesmo para quem tem antepassados poderosos, que sabiam preparar as
azagaias para acertar o coragao do ledo? (tenente)

O lefo ndo tem poderes para desviar azagaias.. um homem que se
transforma em macaco, tem. (comandante)

Parte das taticas de guerra, em Mogambique, passavam por praticas obscurantistas,
como ¢ caso da chamada “magia negra”. A lideranca de um exército era feita por pessoas
tradicionalmente reconhecidas, como era o caso do comandante xipoco. E, quando o tenente
Taiane o alvejou mortalmente, seu colegiado de soldados se rendeu e fugiu. O tenente também
acreditava no poder e magia do seu comandante € ndo em si mesmo, enquanto soldado, com
passagem no bloco socialista. Sua experiéncia de guerra ndo era suficiente para liderar um
batalhdo, com um inimigo a solta.

Ao longo da viagem, numa das paradas, um homem ¢ lhe retirado a esposa,
violaram-na sexualmente e ainda lhe chamboquearam’. Rosa, indignada com a situacdo, diz
“os que nos protegem sdo piores que os que nos atacam [...] € do mesmo jeito que nos tratava
o colono”. Mas o tenente replica: “sabes o qué da guerra? Tu nem serias enfermeira”, refere
uma mulher junto a Rosa, conformada com a tortura perpetrada pelo exército que lhes devia
proteger. Rosa exalta-se contra o tenente, mas esse afirma que ela nada sabe da guerra e que
se devia manter longe e ou que o ofendido devia ser ele proprio a meter a queixa.

Analisando na perspectiva politica, entende-se que um dos propositos do filme ¢
repudiar atos macabros pelas quais as populagdes, as mulheres passavam. A maior parte das
mulheres capturadas pelo inimigo, mesmo durante a guerra civil, eram usadas como objeto
sexual. A guerra significava “estado de sitio”, com a suspensdo de todos os direitos e
liberdades constitucionais. Essa atitude e heranga colonial, fundamentada pelo Tribunal
Militar Revolucionario (TMR), levou o pais a “banca rota” entre 1984 ¢ 1989, o que obrigou a
Frelimo a abandonar a ideologia marxista-leninista, a dissolver o TMR, a efetuar a
liberalizagdo da economia e, portanto, teve de iniciar negociacdes com as institui¢des da

Bretton Woods (FMI e BM) e com Pretoria.

® Chamboquer ¢ um verbo com origem no substantivo chamboco. O chamboco se refere ao bastdo portado pela seguranga,
geralmente na cintura. Faz parte do 1éxico do portugués falado em Mogambique.
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A reclamac¢do da Rosa ¢ carregada de forte simbolismo e que representa a voz
contraria a da mulher que se conforma com a violéncia dos militares, tanto contra mulher,
quanto contra civis. O comportamento da mulher de se conformar com a opressao e de pensar
que a formagdo em enfermagem resulta da luta levada a cabo pelos homens e que usar
sexualmente uma mulher era compensatorio dessa bondade denuncia uma sociedade com
valores publicos imorais. O consentimento e o siléncio sdo os males, ndo s6 mogambicanos
como também africanos, no geral.

No contexto brasileiro Rosangela SHCULZ comeca a discutir as lutas sociais de
mulheres em condi¢cdes de extrema pobreza, na base da teoria e contribuigdes de Axel
Honneth e aponta algumas pré-condi¢des sociais para se obter respeito e autoestima na
sociedade: a formacgdo da identidade individual e coletiva. A autora ao relacionar agentes de
poder, hierarquicamente superiores, clama pela necessidade de reconhecimento reciproco e
alerta que este depende da forma como se institucionalizou nessa tal sociedade (SHCULZ,
2010, p. 186) e aponta virtudes como o amor e afeicdo, em relacdo ao outro, bem como o
acolhimento e o encorajamento afetivo, o que gera autoestima.

Na linha dos desrespeitos, a pesquisadora social sublinha que Honneth fala de maus
tratos fisicos que geram a morte psicoldgica; avanca para a negacao dos direitos — designa por
morte social em que ao individuo sdo negados os direitos morais e as responsabilidades que
dao forma a sociedade, o que gera exclusdo. No seu entender, esses elementos que dispdem de
conteudo material relacionam-se a ordem legal na base do Principio da igualdade juridica a
partir do qual individuos sabem se sdo ou ndo iguais (/BID, p. 187).

Relacionado aos comportamentos machistas, alguns soldados, apds comprarem
galinhas na feira de Ribaué, dizem: “agora vamos arranjar umas gajas'® para depena-las”.
Esses comportamentos prevalecem em alguns pontos da sociedade, geralmente nas regides
rurais. As atividades domésticas, como cozinhar, depenar galinhas, lavar louca, lavar roupa,
engomar, servir e tirar a mesa, sao reservadas a mulheres. No filme, os soldados, além de
serem homens, t€ém poder de compra, em relacdo as mulheres. Esses comportamentos sao,
muitas vezes encobertados pelas autoridades. Novas conversas, entre o tenente e o
comandante fazem entender o acima descrito:

Tenente — tem havido muita indisciplina na escolta, ¢ agora até roubos [...] os
militares andam a ameagar e a bater nos civis;
Comandante — civil tem que ter respeito por militar;

10 Mulheres
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Tenente — respeito ¢ bom meu comandante, medo, néo;

Comandante — se esta contra nos, ¢ inimigo.

Tenente — o militar estraga mulher de dono; ndo é verdade que aqui violam
mulheres casadas?

Comandante — homem ¢ homem, mulher é mulher; ¢ normal que numa
viagem dessas acontecam coisas; por uma fémea, dois homens lutam.

Apos conversa dos dois, o comandante mandou chamar o homem a quem lhe tinham
retirado e violado a esposa, juntamente com a mulher, para uma audiéncia. No local, estava o
violador [confiado do comandante], o comandante e o tenente. E, quando o homem ia falar do
ocorrido, a mulher sinalizou ao seu esposo para que refutasse o ocorrido, por medo de que os
soldados fariam algo pior ou com o seu esposo que ja tinha sido chamboqueado ou com a
mulher, que ja tinha sido sexualmente violada. Mouffe (1999, pp. 22-23), chama ateng¢do para
que a luta pela igualdade nao cesse. Certo tipo de ideologia igualitaria fica, muitas vezes, ao
servico de regimes totalitarios. Por exemplo, a guerra civil, resulta do recrudescimento do
autoritarismo por parte do governo e das elites politicas, ao optarem por democracias frageis,
ao seu servico. Nos dias de hoje, se assiste a mortes, assassinatos, a corrup¢ao e coptacao das
forcas policiais e militares, dos tribunais e o6rgdos de legalidade no pais, ameagas a sociedade
civil, carceres (PITCHER, 2020, p. 483).

Frustrado com a situagdo das violagdes, o tenente Taiane recorre a mulher amiga da
Rosa e desabafa, dizendo: “nos conseguimos a independéncia, mas estamos numa guerra sem
fim [...] e os grandes chefes, esses, estdo a lutar pelo poder [...] e os que recebem ordens como
nods, s6 sabem viver no mato, sem ter tempo para fazer nada de bom para suas vidas”.

A luta pelo poder, ou politico ou econdmico, faz com que o outro seja considerando
inimigo e, se entra em situagdes de antagonismos. Para Chantal Mouffe, “ndo cabe a
esperanca de fazer frente a esta situagdo se ndo se instauram as condi¢des de um 'pluralismo

agnodstico', que permita reais confrontagdes no seio de um espagco comum” (MOUFFE, 1999,

p. 18).

4. Consideracoes finais

Se se concordar que “ninguém conta uma estéria ingenuamente" (MOTTA, 2013, p. 38), a
compreensdo critica politica do filme “Comboio de sal e aglicar” passa por considerar as
diferentes formas discursivas dos diferentes sujeitos atantes, articular essas formagoes
discursivas, entender as suas configuragdes, enquanto um todo discurso articulado, como

referem Laclau & Mouffe (2001, p. 106). Atuando dessa forma, cada n6 de cada formagao
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discursiva dos atantes, em fun¢do das diferentes posicdes e momentos diversos dessa
totalidade discursiva do filme, os elementos articulados, como a realidade ou o contexto de
sua producdo (guerra civil), as remissivas historicas (o colonialismo e¢ a sua maquina de
opressdo), os aspecto teleoldgico da producdo do filme, os aspectos culturais invocados, sdo
um conjunto de elementos que levam a conclusdo de que o filme tinha varios propositos de
critica a uma realidade vigente.

Em primeiro lugar, ¢ visivel que o filme ¢ uma critica aos comportamentos
sabotadores do inimigo. Na estratégia politica do governo do dia, ilustrar esses atos de
sabotagem, como perpetrados pelo inimigo seria uma arma de combate e constru¢do de
imagem desse inimigo, pois imagens transmitem emocdes € a0 mesmo tempo transformam os
gestos emotivos mais imemoriais (DIDI-HUBERMAN, 2016, p. 35)

Em segundo lugar, o filme critica veementemente comportamentos machistas da
sociedade mocambicana e que a adogdo do filme pela Netflix tem propositos de, ndo s6 fazer
retrospectiva historica de um Mogcambique em guerra, mas também de mostrar o quao atual ¢
a tematica da prevaléncia de comportamentos patriarcais e, ainda mostrar a necessidade de se
continuar a lutar para sua erradicacao.

Stig Hjarvard, adoptando um ponto de vista socioldgico e uma perspectiva
institucional, analisa a possibilidade de influéncia dos novos meios e na cultua e na sociedade.
Segundo o autor, a propagagdo desses meios pode proporcionar evidéncias de uma
mediatizagdo de fendmenos sociais e culturais (HIARVARD, 2015:52). O autor destaca que
0s processos através dos quais a cultura e a sociedade se envolvem dependem dos meios de
comunicag¢do, no seu modus operandi (/bid., p. 53).

Em terceiro lugar, os atravessamentos culturais tradicionais, veiculados por certas
personagens, como por exemplo a cultura do medo, do siléncio, do conformismo, entre varios
sdo aspectos por superar € que nao tém espaco nas atuais sociedades.

Em quarto lugar, as crengas e as tradi¢des africanas ou mogambicanas, tanto a partir do
fracasso do comandante xipoco, bem como do insucesso do comandante da escolta do
comboio, que ndo conseguiu matar o seu inimigo, xipoco, sao prova de que a guerra nao ¢
vencida com recurso a forcas sobrenaturais ou que essas forcas imortalizam pessoas. Salomao
morreu antes dos cinco anos que acreditava lhe restarem na sua vida. Foram necessarios cinco
dias para que o esposo da mulher que ele violou sexualmente lhe tirasse a vida a facadas no

pescogo, durante uma emboscada.
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Ao longo da viagem, ap6s uma emboscada protagonizada pelo inimigo, no meio a
batalha, com tantas mortes, uma mulher d4 a luz um filho. E o simbolo da esperanca ¢ de

continuidade da humanidade.
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Resumo

Este artigo analisa como a trilha sonora filmica pode ampliar a imersdo cinematografica para pessoas com
deficiéncia visual. Realizamos uma revisdo sistematica utilizando protocolo PRISMA nas bases de dados
‘Scopus’ e ‘Google Scholar’. Os resultados revelam escassa produgdo académica sobre o som como
mediador da experiéncia audiovisual do publico com deficiéncia visual. Nota-se uma urgéncia pesquisas
interdisciplinares no campo do som no cinema para assim desenvolver novas praticas que transcendam
solugdes convencionais.

Palavras-chave: Cinema, Desenho de som, Deficiéncia Visual, Som acessivel.

Abstract

This article analyzes how a film soundtrack can enhance cinematic immersion for visually impaired
individuals. We conducted a systematic review using the PRISMA protocol in the Scopus and Google
Scholar databases. The results reveal a scarce body of academic research on sound as a mediator of the
audiovisual experience for visually impaired audiences. There is an urgent need for interdisciplinary
research in the field of film sound to develop new practices that transcend conventional solutions.

Keywords: Cinema, Sound Design, Visual Impairment, Accessible Sound.

1. Introducio

As multiplas sonoridades que nos rodeiam permeiam nossa existéncia de forma

tdo cotidiana que seu papel estruturante nas experiéncias humanas frequentemente passa

! Trabalho apresentado no X COCAAL, realizado de 5 a 8 de novembro de 2024, como parte da Sessdo intitulada:
Caminhos do Cinema Inclusivo: acessibilidade para todas as pessoas.

2 Mestrando em Comunicagdo pelo Programa de Pos-graduagdo da Universidade Federal da Paraiba (PPGC-UFPB).
E-mail: f.marcosveloso@gmail.com.

* Professora do DECOM-UFPB e do Programa de Pos-Graduagdo em Comunicagdo da Universidade Federal da
Paraiba (PPGC-UFPB). E-mail: flavia.mayer@academico.ufpb.br.
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despercebido. Estudos na psicologia da percep¢do e psicologia sonora demonstram
como padrdes acusticos modulam nossas interpretagdes simbolicas, oferecendo
subsidios para aplicagdes intencionais em narrativas audiovisuais (Rodriguez, 2006).
Nessa linha de pensamento, amplia-se dentro do mercado audiovisual as novas
estratégias para utilizacdo do som ndo como mero suporte a imagem, mas como uma
linguagem propria capaz de amplificar camadas abstratas da narrativa filmica.

A audicdo ¢ nosso primeiro sentido desenvolvido biologicamente: ainda no
utero, estabelecemos nosso primeiro contato com o mundo externo por meio de
estimulos sonoros, constatou-se mais tarde a nossa capacidade precoce de discernir
padrdes acusticos e saber dos sons que nos agrada, e no topo da lista, estd a voz materna
(Caminha, 2008, p. 25). Essa constatacdo contrasta com a hierarquia culturalmente
construida, que estabeleceu a visdo como sentido hegemonico, dando primazia e maior
valor em detrimento de outros sentidos. Tal viés visocéntrico, fruto de convengoes
sociais, reflete-se no cinema — linguagem historicamente estruturada em codigos
visuais, relegando o potencial narrativo do som a um plano secundario.

No campo audiovisual, o som alcangou conquistas significativas ao longo dos
anos, impulsionado por avangos tecnoldgicos na gravagao e reproducdo sonora
(Rodriguez, 2006; Opolski, Godoy, Carreiro, 2018). Essas inovagdes resultaram em uma
qualidade acustica aprimorada nas salas de cinema, além de fornecerem uma
matéria-prima mais rica em detalhes e nuances para a edicdo de som, em comparagdo
com periodos anteriores. Essas conquistas revelam uma crescente valorizagdo do campo
sonoro audiovisual, que a cada ano alcanga novos patamares, especialmente no campo
cientifico.

No cenario que estuda nosso artigo, o contexto da acessibilidade
cinematografica para pessoas com deficiéncia visual, o som transcende para um novo
universo: além da audiodescri¢do®, configura-se como elemento narrativo primordial na
mediagdo da experiéncia filmica. Contudo, persiste evidentes lacunas nos estudos que
investigam (1) como o som do filme pode ampliar a compreensdo da narrativa para o

publico com deficiéncia visual e (2) novos métodos de desenho de som que integrem a

*Uma camada de som sobreposta a trilha original do filme em que uma terceira pessoa, fora do contexto narrativo da
obra exibida, fornece as principais informagdes visuais.
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acessibilidade na producdo cinematografica, buscando planejar a obra audiovisual desde
sua concepcao sob parametros de acessibilidade.

Com o intuito de avaliar quali-quantitativamente trabalhos em que haja uma
integragdo entre som e acessibilidade para pessoas com deficiéncias visuais, buscaremos
nas bases de dados Google Scholar e Scopus artigos que cruzem este universo. Nesse
sentido, este estudo propde investigar o estado da arte das pesquisas que incorporam a
acessibilidade como parametro mediador nos métodos de producdo sonora no
audiovisual. A partir dessa perspectiva, a pesquisa busca responder a seguinte questao:
qual ¢ o estado da arte das pesquisas que correlacionam som e acessibilidade para

pessoas com deficiéncia visual, visando construir um filme mais inclusivo e imersivo?

2. Abordagem Metodologica

Propondo analisar o estado da arte de pesquisas que entrelacam estudos do som
com a acessibilidade realizaremos uma Revisdo Sistematica da Literatura (RSL), na
qual constitui-se como “Uma revisdao de uma questdo claramente formulada que usa
métodos sistematicos e explicitos para identificar, selecionar e avaliar criticamente
pesquisas relevantes e para coletar e analisar dados dos estudos incluidos na revisdo.”
(Moher et al., 2009, p. 1). Construiremos nossa revisao com base no protocolo PRISMA
Principais Itens para Relatar Revisdes Sistematicas e Meta-analises®) que busca
auxiliar-nos em nossa Revisdo Sistemdtica propondo critérios de avaliacdo que visam
responder a pergunta norteadora do trabalho.

Encabegando nossa andlise, estardo trabalhos cientificos que tratam da tematica
do som e da acessibilidade no cinema de forma intrinseca aos processos criativos. Ou
seja, pesquisas que abordam o som como corpus de investigacdo para a criacdo de um
produto acessivel a pessoas com deficiéncia visual desde sua concepgao. Outrossim,
outro critério de exclusdo tratou-se de dissertagdes, teses ou artigos publicados em anais
de congresso. Buscamos excluir trabalhos de conclusdo de mestrado e doutorado pelo
amplo campo que abarca essas pesquisas. Artigos publicados em anais de congresso

comumente ndo passam por avaliagdo duplo-cego, na qual estabeleceu-se nesta RSL

SA systematic review is a review of a clearly formulated question that uses systematic and explicit methods to
identify, select, and critically appraise relevant research, and to collect and analyse data from the studies that are
included in the review.

¢ Preferred Reporting Items for Systematic reviews and Meta-Analyses.
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como critério de inclusdo.

Outro critério de sele¢do centra-se no fato de as pesquisas estarem diretamente
relacionadas ao publico com deficiéncia visual, descartando trabalhos que abordem
outras perspectivas de acessibilidade para o som. Escolhemos a lingua lus6fona como
base, expandindo os resultados para o inglés e o espanhol. Consequentemente,
excluiremos toda pesquisa que nao esteja disponivel em um desses trés idiomas.

Como delimitagdo no processo de apuragdo e analise dos dados, e com o intuito
de construir resultados solidos para a area da producdo cinematografica, certificamos
que todas as pesquisas estivessem relacionadas ao campo das artes ou da comunicagao,
excluindo, assim, qualquer trabalho de areas correlatas.

Sabemos que a temporalidade ¢ um fator importante em toda pesquisa. Por isso,
escolhemos delimitar o periodo de 2012 a 2022 para nossa analise, com o intuito de
compreender o estagio dessas pesquisas em anos anteriores e verificar se continuam
sendo desenvolvidas e obtiveram avangos nos anos seguintes.

A RSL sera realizada utilizando os indexadores Scopus ¢ Google Scholar. Essa
escolha deu-se por entendermos que essas sdo as principais bases indexadoras de boa
parte dos periddicos no Brasil e no mundo. Em cada base foi utilizado o critério de
avaliacdo duplo-cega para obtermos melhor qualidade nos artigos a serem analisados.

Assim, construiremos nossa RSL com base em artigos cientificos que centram
sua discussdao e resultados no entendimento de um desenho de som acessivel para
pessoas com deficiéncia visual dentro do campo das artes e comunicacao, que estejam
indexadas nos bancos Scopus ou Google Scholar e que tenham sido publicados no
periodo de 2012 a 2022.

ApoOs estabelecer os critérios de inclusdao e exclusdo das pesquisas a serem
analisadas, utilizamos operadores booleanos’ para organizar e padronizar as buscas em
ambos os indexadores. Esses operadores sdo essenciais para aprimorar a revisao,
permitindo rastrear, nos titulos, palavras-chave e resumos das pesquisas, palavras
relacionadas ao nosso objetivo de estudo.

Para garantir maior efetividade e a obtencdo de resultados satisfatorios,

’Os operadores booleanos sdo compostos por "AND", "OR", "NOT" ¢ "AND NOT", que significam,
respectivamente, "E", "OU", "NAO" ¢ "E NAO". Eles atuam nas bases indexadoras com o objetivo de sistematizar e
facilitar a pesquisa. Para maior aprofundamento, consultar:
http://www.capcs.uerj.br/voce-sabe-0-que-sao-operadores-booleanos/
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realizamos uma fase de testes com palavras-chave para a busca nas bases de dados.
Buscavamos pesquisas relacionadas aos campos da comunicagdo, artes e cinema e, por
isso, utilizamos "cinema" como termo principal em nossas buscas, sendo o primeiro
elemento de nossa expressao booleana. Dessa forma, as bases indexadoras retornariam
todas as pesquisas que contivessem essa palavra no titulo, nas palavras-chave ou no
resumo.

Expandindo nossa equagdo, incluimos os termos "Visual Impairment" e
"Accessibility" OR "Integrated Access", que correspondem, respectivamente, a
"Deficiéncia Visual", "Acessibilidade" ou "Acesso Integrado". Assim, nossa expressao
inicial ficou estruturada da seguinte maneira: ((Cinema) AND (“Visual Impairment”
AND Accessibility OR “Integrated Access”)) Essa equacdo resultou em uma ampla
gama de pesquisas que continham pelo menos um desses termos em seu contetido,
evidenciando um interesse significativo na area de acessibilidade dentro do campo do
cinema. No entanto, ainda eram limitadas as pesquisas que estabeleciam uma relacdo
mais direta com o som.

Acrescentamos, assim, o termo “Sound Design”, que, em tradugdo literal,
significa “design de som” ou “desenho de som”. Essa inclusdo levou a formulacao da
seguinte expressao booleana: ((Cinema) AND (“Sound Design”) AND (“Visual
Impairment”) AND (Accessibility OR “Integrated Access”)) O termo “Sound Designer”
pode ser ambiguo, pois pode se referir a diferentes areas do cinema ou até¢ mesmo a
outros campos. Segundo Opolski (2009, p. 47), o “Sound Designer” ¢ aquele que
"trabalha na criagdo do conceito de som juntamente com o diretor do filme, desde a
pré-produgdo.” Na produgdo cinematografica norte-americana, esse termo ¢ utilizado
para designar o profissional responsavel por criar novos sons para o universo narrativo
do filme.

Dessa forma, o termo “Sound Design” foi excluido de nossa expressdao por nao
representar aquilo que estdvamos buscando. Na primeira etapa de busca nas bases de
dados indexadoras, identificamos uma possivel limitagdo na formulagdo da expressao
original, bem como a necessidade de flexibiliza-la em certos contextos. Para ampliar o
escopo, que inicialmente se restringia a “Cinema”, incorporamos o0s termos

“Audiovisual” e “Film”. Como resultado, o nimero de trabalhos identificados aumentou
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significativamente ap6s a utilizacdo do operador booleano “OR”, redefinindo a
expressao para: “(Cinema OR Audiovisual OR Film)”.

Para os passos subsequentes para formulagdo da expressdo, optou-se por
remover o termo “Integrated Access” e incluir “Accessible Filmmaking” (que
corresponde a “Cinema Acessivel” em portugués). Constatou-se que essa substituicao
ndo apenas ampliou o escopo da busca, mas também incorporou a nogdo de acesso
integrado, ja intrinseca a logica do cinema acessivel. Por fim, substituimos “Sound
Design” pela expressdao booleana “(Sound OR audio OR Soundtrack)”, refinando e
direcionando os resultados para garantir a recuperagdo de contetidos diretamente
relacionados a dimensdo sonora cinematografica.

Assim, obtivemos a expressdo booleana de busca final: ((Cinema OR
Audiovisual OR Film) AND ("Visual impairment" OR "Accessible Filmmaking") AND
(sound OR audio OR Soundtrack)). Essa expressdao foi aplicada de maneira uniforme
nas bases de dados indexadas Scopus e Google Scholar, garantindo consisténcia
metodoldgica nas etapas de recuperacdo das publicacdes. A partir dessa expressdo
buscamos trabalhos que contivessem ao menos uma dessas palavras no seu titulo,
resumo ou palavras-chaves.

Apbs a primeira captagdo das publicagdes, estabelecemos como parametros para
leitura completa das pesquisas: (a) iniciar o trabalho de acessibilidade na pré-producdo
audiovisual; (b) utilizar o som como mediador da experiéncia filmica para o publico

com deficiéncia visual.

3. Constatacoes Iniciais
Na etapa inicial de aplicacdo do operador booleano descrito anteriormente, as
bases de dados Scopus e Google Scholar retornaram um total de 146 trabalhos,
distribuidos em 76 registros na Scopus e 70 no Google Scholar (Figura 1). Desse
conjunto, 23 trabalhos estavam duplicados (presentes em ambas as bases) e 24 que nao
estavam dentro do marco temporal estabelecido, mesmo com a aplicacdo de filtros
prévios durante a busca. Na etapa de identificacdo, ao pré-filtrar esses trabalhos

restou-se um total de 99 trabalhos a serem analisados na etapa de triagem.
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Iniciamos a fase de triagem com um total de 99 trabalhos, sendo 51 no Google
Scholar e 48 na base de dados Scopus. Essa etapa consistiu na andlise dos titulos,
resumos e palavras-chave dos estudos, visando identificar aqueles alinhados ao nosso
objeto de estudo: o som como mediador da acessibilidade para o publico com
deficiéncia visual. Essa primeira etapa de triagem garantiu que os trabalhos estejam
relacionados a interse¢@o entre design de som, cinema e inclusao.

Observou-se que, embora o operador booleano nao incluisse o termo “Audio
Description™ (AD), um numero significativo de publicagdes abordava centralmente
esse modelo de traducdo intersemidtica. Na etapa de triagem inicial, 44 trabalhos foram
excluidos (26 do Google Scholar e 18 da Scopus) por ndo apresentarem elementos
previamente estabelecidos suficientes para avancar a fase analitica, como auséncia de
dados sobre design sonoro ou praticas de acessibilidade aplicadas. Outros 55 trabalhos
foram retirados do nosso estudo por motivos similares, mas acrescentamos ainda a falta
de avaliacdo duplo-cego nessas pesquisas, na qual contemplamos como essencial para
nossa analise.

Vale ressaltar que a expressdao booleana utilizada resultou em trabalhos de
diversas areas do conhecimento, com destaque para a psicologia e as artes cénicas. Isso
evidencia a interdisciplinaridade do tema e a preocupacdo com a acessibilidade em
diferentes campos. No entanto, esses trabalhos ndo atendiam aos critérios necessarios

para inclusdo em nosso estudo e foram excluidos na etapa anterior de triagem.

8 Audiodescricdo.
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Identificacédo dos estudos através de bases de dados e registros

Registros identificados através

de pesguisa nas bases de Registros removidos antes da
dados (n = 146) triagem:
> Duplicados (n = 23)
Scopus: 76 Delimitagao temporal (n = 24)

Google Scholar: 70

Registros em triagem Registros excluidos
Scholar: 51 Scholar: 44
Scopus: 48 > Scopus: 45

(n=99) (n=189)

Y

Publica¢des pesquisadas para
se manterem
Scholar: 4 =
Scopus: 2
(n=6)

Publicacdes retiradas
(n=2)

Publicagbes excluidas:
Tese de Doutorado (n = 1)
Dissertagédo de Mestrado (n = 1)

Publicagbes avaliadas para
eligibilidade &
(n=4)

Total de estudos incluidos na
revisao
(n=2)

Figura 1: Tabela de Identificacdo de dados. Fonte: Dados da pesquisa, 2024.

Conforme mencionado anteriormente, a primeira fase consistiu na leitura dos
titulos, resumos e palavras-chave, resultando na selecio de um total de 6 (seis)
pesquisas consideradas pertinentes ao nosso estudo. No entanto, 2 (duas) dessas
pesquisas foram excluidas por falta de acesso ao texto completo. O Google Scholar as

identificou, mas nao encontramos links que permitissem a leitura integral dos trabalhos,
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sendo disponibilizados apenas o titulo, as palavras-chave e o resumo.

Foram mantidas, portanto, quatro (4) pesquisas. Geograficamente, as pesquisas
selecionadas distribuiram-se da seguinte forma: (1/4) no Brasil, (1/4) na Bélgica, (1/4)
no Reino Unido (1/4) na Espanha. Observa-se que (3/4) dos estudos estdo localizados
no continente europeu, indicando uma concentragdo geografica relevante para os
estudos do som acessivel. Quanto aos idiomas, duas pesquisas (2/4) foram publicadas
em inglés, uma (1/4) em espanhol ¢ uma (1/4) em portugués, refletindo uma pequena
diversidade linguistica mesmo com a predominancia de contextos europeus.

Antes da leitura integral dos textos, duas pesquisas foram excluidas — uma tese
de doutorado e uma dissertacdo de mestrado. A exclusdo justificou-se pela abordagem
metodoldgica adotada, que objetiva analisar resultados de pesquisas publicadas
exclusivamente em artigos cientificos revisados por pares.

Os resultados encontrados apods as filtragens realizadas para esta revisao nos
levam a refletir sobre o estado das pesquisas que relacionam som e acessibilidade no
cinema, evidenciando um déficit na abordagem do desenho de som acessivel em

producdes audiovisuais que consideram a acessibilidade como ponto de partida.

4. Discussao

Os estudos que avangaram para a analise aprofundada foram: "Seeing films
through sound: Sound design, spatial audio, and accessibility for visually impaired
audiences" (2022), de Lopez, Kearney e Hofstadter; "Audio Describing Sound — What
Sounds are Described and How?" (2022), de Vercauteren ¢ Reviers. Nesta analise
realizamos a leitura integral das pesquisas, buscando pontos relevantes para nosso
estudo.

Lopez, Kearney e Hofstadter (2022) desenvolvem o projeto de pesquisa na
Universidade de York, Reino Unido, denominado “Enhancing Audio Description™
(EAD), que explora, por meio da no¢do de som imersivo, do desenho de som e da
narracdo em primeira pessoa, alternativas para o modelo atual de audiodescricao. O
objetivo ndo ¢ substitui-lo, mas oferecer a EAD como uma opg¢do para que o publico

com deficiéncia visual possa escolher no momento da apreciacdo audiovisual.

°Audiodescri¢do aprimorada.
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Para os pesquisadores, a narragdo em primeira pessoa ocorre quando o proprio
personagem em cena descreve suas agdes. Dessa forma, “essa técnica permite a
incorporagdo de descri¢des na forma de pensamentos intimos de um personagem e a
identificacdo do publico com o personagem em questdao”'® (Lopez, Kearney e
Hofstédter, 2022, p. 129).

No artigo analisado eles exploram o curta-metragem ‘Pearl’ na qual analisam o
processo criativo de implementacdo da EAD e posteriormente realizando um estudo de
recepcdo com um publico com deficiéncia visual. Os autores notaram uma boa
receptividade pelo publico a essa alternativa, destacando-se o comentario de um dos
participantes

Isso validou o fato de que minha experiéncia como pessoa cega era tdo valida
quanto a de uma pessoa vidente. Eu ndo sou apenas um pobre cego que
precisa que lhe digam o que estd perdendo. Se ao menos fosse assim o tempo
todo... Ja tive visdo, entdo, eu amo a AD, mas as vezes ela me lembra do que
ndo estou vendo, do que todos os outros estdo vendo e eu ndo. Nessa
experiéncia, senti que ndo importava a cor do vestido de alguém ou qualquer
outra coisa, eu estava tendo uma experiéncia sensorial completa. Tudo
deveria ser assim... Eu ndo esperava ficar tdo impressionado... Na verdade,
senti que estava sendo entretido como parte integrante da experiéncia artistica
e ndo apenas como esse pobre homem, nés devemos fazer algo para lhe dar
algo, ele esta perdendo as cores lindas ¢ tudo mais. Alguém se preocupou em

pensar que nem sempre ¢ preciso ver." (Lopez, Kearney, Hofstddter, 2022, p.
141. NT)!

O filme foi trabalhado seguindo as praticas do desenho universal, que consistem
na construcao de produtos e ambientes livres de barreiras de acessibilidade e projetados
para serem utilizados pelo maior nimero possivel de pessoas (Story et al., 1998). Essa
pratica, utilizada no som do filme, dita a forma que sera construido a idealizagdo sonora,
no caso do artigo, inserindo o publico com deficiéncia visual como também alvo do
filme, trabalhando desde a concepcao da base sonora para trabalhar-se sensacdes e

alimentar a experiéncia filmica desse publico.

A perspectiva trabalhada por Lopez, Kearney e Hofstddter (2022) aponta um

direcionamento para o que podemos denominar “desenho de som acessivel”, ou seja,

19 Such technique allows the incorporation of descriptions in the form of the inner thoughts of a character and the
identification of audiences with the character in question.
"Traducio nossa.
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um processo que insere a acessibilidade como elemento da criagdo narrativa, buscando
ampliar a imersdo sonora nao apenas do publico com deficiéncia visual, mas de todos os
espectadores. O som ¢ tratado como mediador da histdria, utilizando elementos da trilha
sonora para construir um filme acessivel, o que indica um aprimoramento da
criatividade dos envolvidos na concep¢ao sonora do produto audiovisual, pois
trabalhardo sob uma nova variavel.

Vercauteren e Reviers (2022), em seu estudo intitulado "Audio Describing
Sound — What Sounds are Described and How?", investigam como didlogos, musicas e
efeitos sonoros sdo integrados a audiodescricdo (AD) e de que modo esses elementos
contribuem para a experiéncia filmica de pessoas com deficiéncia visual. A pesquisa
analisa cenas do filme Loft (2008), examinando critérios de sele¢do ¢ descri¢ao de sons
e sua funcdo narrativa na constru¢ao da trama. Os autores identificam uma lacuna em
pesquisas sistematicas sobre o papel do som na AD e propdem um modelo analitico
interdisciplinar, ancorado em trés pilares: estudos cinematograficos, multimodalidade e
audionarratologia.

O artigo em questdo aborda o papel do som na ampliagdo da experiéncia
audiovisual para pessoas com deficiéncia visual, destacando sua fungdo como mediador
sensorial. Apontamos sua contribui¢do como relevante ao reforgar a importancia do som
como elemento central na construcao de narrativas inclusivas.

Ao relacionar o estudo ao artigo de Lopez, Kearney e Hofstidter (2022),
identificam-se convergéncias teoricas, como a énfase na media¢ao sonora. Entretanto,
divergem em escopo: enquanto Lopez et al. focam em praticas de audiodescrigao
aprimorada em contextos praticos, o artigo analisado restringe-se a analises de uma obra
jé finalizada, ndao podendo em si incorporar experimentagdes que considerem o som
como ferramenta ativa desde a pré-producao. Essa lacuna ressalta a necessidade de
pesquisas que, investiguem a criagdo sonora integrada — ou seja, a concepgao de trilhas
sonoras, audiodescri¢des triangulando um didlogo entre departamento de acessibilidade,
som e direcdo, garantindo assim que a acessibilidade seja intrinseca ao processo

criativo, € ndo um ajuste posterior.
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5. Conclusao

Cruzamos um territorio ainda pouco explorado tanto no campo da comunicagao
quanto na cinematografia global. Investigar metodologias efetivas para a construg¢ao de
produtos audiovisuais verdadeiramente acessiveis a todos os publicos configura-se
como um compromisso social. Ao integrar a acessibilidade como elemento intrinseco ao
processo criativo, fomentamos contribui¢des inovadoras para a pratica cinematografica
contemporanea.

O som filmico configura-se como uma ferramenta poderosa para ampliar a
imersdo narrativa, transcendendo barreiras sensoriais e¢ beneficiando ndo apenas o
publico com deficiéncia visual, mas todos os espectadores. Ao tratar o som como
mediador ativo da historia, ¢ possivel integrar camadas sonoras que enriquecem a
experiéncia filmica, garantindo acessibilidade sem abdicar da complexidade artistica.
Essa abordagem pode incluir técnicas de mixagem espacializada e a audiodescri¢ao
integrada, que transformam o filme em um produto ndo apenas acessivel, mas
sonoramente rico. Dessa forma, a narrativa adquire um patamar multidimensional, onde
a imersao € potencializada por uma escuta consciente, e a acessibilidade deixa de ser um
recurso adicional para tornar-se parte intrinseca da linguagem cinematografica. Essa
perspectiva redefine o papel do som no audiovisual, posicionando-o como eixo central
para uma experiéncia universal e inclusiva.

A escassez de estudos que interseccionam estudos do som e da acessibilidade
reflete-se em uma industria cinematografica ainda pouco inclusiva, que muitas vezes
por falta de conhecimento negligencia estratégias para tornar suas narrativas acessiveis
a publicos diversos. A interdisciplinaridade exigida por essa drea — que envolve cinema,
psicologia da percepcdo, engenharia actstica e politicas de inclusdo — emerge como
caminho promissor para ampliar o debate sobre mediacdo sonora. Pesquisas como as
realizadas por Lopez, Kearney e Hofstddter (2022) como a de Vercauteren e Reviers
(2022) nos aponta um direcionamento necessario para configurar a industria
cinematografica como inclusiva. No entanto, é necessario compreender a complexidade
do som como ferramenta narrativa, afetiva e inclusiva exige estudos que articulem
teoria e pratica, desde a pré-produgao até a exibigao.

Espera-se que, com o avango das pesquisas nessa area, haja um crescimento
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progressivo da aplicagdo pratica da acessibilidade integrada aos processos criativos no
cinema, e que este trabalho possa colaborar na constru¢do de um panorama sonoro

inclusivo, onde a diversidade humana seja plenamente contemplada.
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PRODUCTIONS OF REGINA VATER AND POLI MARICHAL

Marina da Costa Campos’ (Doutorado — UFSCar/CPS)

Resumo

Este artigo aborda a produgdo em super-8 de Regina Vater e Poli Marichal, artistas visuais
latino-americanas que utilizaram este suporte nos anos 70 e 80 como instrumento de experimentagdo de
linguagem em suas investigacdes artisticas. Nascidas, respectivamente, no Brasil, e Porto Rico,
produziram narrativas que tensionam questdes de identidade, género, memoria e contexto politico
historico. Objetiva-se aqui um cotejo entre suas obras para compreender como tais producdes e suas
estratégias conceituais realizam movimentos pendulares de exploragdo do pessoal e intimo em dire¢do ao
coletivo, produzindo uma potente articulag@o entre corpo e filme.

Palavras-chave: Regina Vater; Poli Marichal; Super-8; cinema experimental.

Abstract

This article examines the Super-8 production of Regina Vater and Poli Marichal, Latin American visual
artists who utilized this medium during the 1970s and 1980s as a tool for linguistic experimentation in
their artistic investigations. Born in Brazil and Puerto Rico, respectively, they crafted narratives that
explore tensions surrounding identity, gender, memory, and historical-political contexts. The aim here is
to draw a comparative analysis of their works to understand how these productions and their conceptual
strategies create pendular movements between the exploration of the personal and intimate toward the
collective, thereby forging a powerful articulation between the body and film.

Keywords: Regina Vater; Polo Marichal; Super-8; experimental cinema.

Inquietacdes em Super-8

Em 1965, a Eastman Kodak Company lancou um equipamento
cinematografico mais leve, agil, de baixo custo e de facil utilizacdo visando alcancar um
publico ndo profissional e ampliar o consumo de seus produtos. Logo, o Super-8 se
popularizou rapidamente, visto que bastava inserir o cartucho com a pelicula na cdmera
e apertar o botdo, como muitas campanhas publicitarias da época afirmavam,

permitindo com que iniciantes na pratica cinematografica, amadores e familias

! Trabalho apresentado no X COCAAL, realizado de 5 a 8 de novembro de 2024, como parte da Sessdo
10 intitulada: Reconfiguragdes e experimentagdes no cinema latino-americano — parte 1.

2 Pos-doutoranda e docente do Programa de Pos-Graduagdo em Imagem e Som da UFSCar; €, também,
docente na Fatec Barueri (Centro Paula Souza) no curso de Design de Midias Digitais. E co-diretora da
Revista Imagofagia, vinculada a Asociacion Argentina de Estudios de Cine y Audiovisual.
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pudessem também produzir suas proprias imagens. Conformou-se entdo um contexto
amplo de produgdes de filmes de variados géneros e registros domésticos/amadores®.
No entanto, uma certa producdo mais critica, transdisciplinar e mais interessada nas
transgressdes da linguagem cinematografica ganhou forma nas maos e na criatividade
de artistas visuais, escritores, cineastas entre outros, sobretudo em uma América Latina
permeada de regimes autoritarios.

Este conjunto de praticas experimental realizada entre as décadas de 1960 e
1980 apresentava um discurso radical e critico, marcado por uma postura e conceito
heterogéneo de experimentagio e que, nas palavras de Alvaro Vazquez Mantecon
(2017, p.29), foi filmado “com a intencao de romper com as narrativas convencionais €
que implicavam uma reflexdo conceitual, s vezes acompanhada de uma busca formal™.
Para Mantecon (2017, p.33), o Super-8 foi uma “valvula de escape”, cujas producdes
conformavam-se em “metaforas artisticas que interpelavam o poder estabelecido”. Por
seu carater marginal’ e pela fragilidade do suporte, € dificil mapear e realizar um
levantamento da quantidade de obras produzidas neste periodo identificadas com esta
perspectiva experimental, no entanto ¢ possivel tracar um aspecto comum do que ja se
escreveu e se investigou sobre as producdes superoitistas da América Latina deste
periodo ¢ a predominancia de uma filmografia cuja direcao ¢ atribuida em grande escala

aos homens, como apontam Rubens Machado Juinior e Marina Campos:

Uma parcela reduzida, mas significativa, desses trabalhos supeoitistas
foi por mulheres “dirigidas”, “produzidas”, ‘“fotografadas”,
“montadas”, “estreladas”. As aspas sdo merecidas, porque essas
fungdes técnicas, tipicas da divisao do trabalho profissional, raramente
serdo designadas ou, de fato, exercidas na praxis superoitista,
predominantemente informal, coletiva ou amadora. Por outro lado,
sabemos que a histéria do cinema em geral foi escrita com ampla
cegueira no crédito do protagonismo feminino, € nido s6 por

3 Sobre a defini¢do de “filme doméstico/amador”, Cf FOSTER, Lila Silva. Cinema amador brasileiro:
Historia, discursos e praticas (1926-1959). 2016. 266f. Tese (Doutorado em Meios e Processos
Audiovisuais) — Escola de Comunicagdes e Artes, Universidade de Sdo Paulo, 2016, p.51-60.

* Tradugdo nossa: “fueron filmadas con la intencion de romper con las narrativas convencionales y que
implicaban una reflexion conceptual, a veces acompafiada de una biisqueda formal.

* Aqui atribuimos a denominagdo de marginalizado para caracterizar o circuito de circulagio de tais obras,
restritas a espacos ndo comerciais como galerias, cineclubes, festivais e espagos alternativos; e também
sua dificil censura por parte do governo, que ndo conseguia fiscalizar esse tipo de produgdo justamente
por seu carater doméstico.
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“machismo” dos historiadores e criticos, mas, sobretudo, pela prética
social dominante, incluindo a profissional; as vezes, mesmo a
amadora. (MACHADO JR; CAMPOS, 2017, p.149)

Neste sentido, esforcos para identificar e construir uma fortuna critica a
respeito destes filmes em Super-8 feitos por mulheres tém sido desenvolvidos nos
ultimos anos. Um exemplo que destacamos aqui foi a realizagdo entre os meses de
novembro de 2018 e marco de 2019, o Museo Universitario del Chopo, localizado na
regido central da Cidade do México, México, uma exposi¢do® que apresentava um
conjunto de fotografias de processos criativos, algumas instalagdes e, especialmente,
peliculas em Super-8 realizadas entre o periodo de 1968 e 2018, por 20 artistas
mulheres de diferentes paises latino-americanos.

Sob a curadoria da historiadora de arte e pesquisadora Regina Tatterfield, Las
superocheras apresentou 27 filmes de dificil acesso das seguintes criadoras: Ana
Mendieta (Cuba); Mariana Botey (México); Maris Bustamante (México); Maria
Eugenia Chellet (México); Rosario Cobo (Chile); Ximena Cuevas (México); Leticia El
Halli Obeid (Argentina); Lourdes Grobet (México); Silvia Gruner (México); Narcisa
Hirsch (Argentina-Alemanha); Dalia Huerta (México); Poli Marichal (Puerto Rico);
Sarah Minter (México); Marta Minujin (Argentina); Monica Mayer (México); Rowena
Morales (M¢xico); Vivian Ostrovsky (Estados Unidos-Brasil); Teofila Palafox
(México); Carla Stellweg (México-Indonésia) e Regina Vater (Brasil-Estados Unidos).
De acordo com Tattersfield (2018, p.19), este conjunto de filmes convoca uma historia
de “atitudes criticas e arriscadas, imersas em realidades arraigadas no dominio
patriarcal, expde a dificuldade do estatuto do género, e aposta por mostrar a arte como
linguagem que comunica e permite a ressignificacdo de um passado recente em nossa

memoria corporal e psiquica™

¢ E importante destacar que uma importante estratégia de levantamento, pesquisa e acesso a filmes em
super-8 deste periodo ¢ a realizagdo de curadorias e mostras concentradas neste tema, como por exemplo
Marginalia 70: o experimentalismo no cinema Super-8 brasileiro, realizada no ano de 2001 pelo Prof. Dr.
Rubens Machado Jr; Ismo, Ismo, Ismo: Cine experimental en América Latina (California: University of
California Press, 2017), editado por Lerner e Piazza; o livro e colegdo de DVD intitulado E/ cine super-8
em Mexico (1970-1985) (México, D.F: Direccion General de Actividades Cinematograficas UNAM,
2012), fruto das investigagdes realizadas pelo Prof. Dr. Alvaro Vazquez Mantecén; entre outros projetos.

7 Tradugdo nossa. “actitudes criticas y arriesgadas, inmersas en realidades afianzadas en el dominio
patriarcal, expone la dificultad del estatuto del género, y apuesta por la muestra del arte como lenguaje
que comunica y permite la resignificacion de un pasado reciente en nuestra memoria corporal y psiquica”.
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Um ano antes desta mostra, em 2017 foi lancada a exposi¢do Radical Women:
latin american art (1960-1985), sob um longo processo de sete anos de curadoria de
Cecilia Fajardo-Hill e Andrea Giunta no Hammer Museum, Los Angeles, Estados
Unidos. A iniciativa apresentou a pratica de artistas mulheres na América Latina, a
partir de um recorte temporal significativo para o desenvolvimento da arte
contemporanea e da conviccdo de que existe “um vasto conjunto de obras produzidas
por artistas latino-americanos € americanas que tem sido marginalizado e abafado por
uma histéria da arte dominante, canodnica e patriarcal” (FAJARDO-HILL; GIUNTA,
2018, p.17), além da propria atitude experimental, ndo conformista e contra o status quo
que foi invisibilizada. se trata de artistas mulheres (FAJARDO-HILL, 2018, p.21).
Dentre as artistas participantes desta exposicdo estdo algumas que incorporaram O
Super-8 em suas praticas artisticas como Narcisa Hirsch e Maria Minujin (Argentina);
Lygia Pape, Iole de Freitas, Maria do Carmo Secco, Anna Maria Maiolino e Regina
Vater (Brasil); Ana Mendieta (Cuba); Maris Bustamante, Ximena Cuevas, Lourdes
Grobet e Silvia Gruner (México); e Poli Marichal (Porto Rico).

A partir do contato com as preocupacdes mobilizadas pelas duas exposigdes
aqui mencionadas e por um continuo trabalho de investigagdo sobre a producgdo
superoitista latino-americana’, este artigo busca abordar as realizagdes em super-8
conduzidas por duas artistas visuais latino-americanas, Regina Vater (Brasil) e Poli
Marichal (Porto Rico), no intuito de compreender como elas se apropriam desse formato
como uma extensdo de suas investigacdes artisticas (performance, arte conceitual),
elaborando narrativas que transpassam as obras para questionar o proprio fazer artistico
e a linguagem estética, e para promover o didlogo entre relatos intimos e coletivos. A
selecdo por essas duas artistas integra um projeto de pesquisa de pds-doutorado que vem

sendo desenvolvido desde 2024 que tenta mapear e estabelecer conexdes entre mulheres

8 Esta exposi¢do foi realizada no Brasil em 2018, entre os meses de agosto e novembro na Pinacoteca de
Sao Paulo, com o titulo Mulheres radicais: arte latino-americana 1960-1985.

° Pesquisa iniciada em 2016 pelo Programa em Meios e Processos Audiovisuais da Escola de
Comunicagdes da Universidade de Sdo Paulo e intitulada Suspensoes do tempo: o superoitismo
experimental no Brasil e no México na década de 1970. Cf. CAMPOS, Marina C. Suspensdes do tempo:
o superoitismo experimental no Brasil ¢ no México na década de 1970. 2020. 322f. Tese (Doutorado em
Meios e Processos Audiovisuais), Escola de Comunicagdes e Artes, Universidade de Sao Paulo, 2020.
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superoitistas latino-americanas do periodo 1960-1980. Nesta primeira'® etapa
comegamos com nomes que possuem uma produgdo expressiva na bitola dentro do
contexto do pais a qual pertencem e pela caréncia de estudos de seus trabalhos em
pelicula, que acabam sendo mencionados de maneira muito breve em pesquisas sobre a
trajetoria das respectivas artistas.

Esta pesquisa, ainda em fase de desenvolvimento', tem o objetivo de
compreender trés aspectos: o momento de transi¢do entre as praticas em pintura,
escultura e performance para as produgdes em super-8; o super-8§ como suporte de
experimentacdo da linguagem cinematografica; a experimentacdo visual e narrativa
como estratégia para abordar temas como a identidade, a condi¢do feminina e a
condi¢do colonial dos paises de origem das artistas. Os métodos escolhidos para esta
investigacdo sdo: entrevista com as realizadoras, analise de documentos e arquivos dos
processos de criacdo e analise filmica dos curtas-metragens.

O intuito ndo € promover uma comparacao entre as cineastas e sim identificar
um conjunto de narrativas que apresentam preocupacdes comuns em relagdo as questoes
de identidade, género, memoria e histdria a partir de experimentagdes com esse suporte.
E como obras experimentais, se langcam a abertura de interpretacdes e conexdes que
permitem tragar didlogos em forma de uma cole¢do, apropriando-se aqui de um trabalho
comparativo proposto pela pesquisadora Mariana Solto. De acordo com ela, tdo
importante quanto a relagdo dos pesquisadores com os objetos ¢ a relagdo dos objetos
entre si, pois “¢ preciso relaciond-los e desenvolver cotejos entre eles, colocando-os em
movimento. Desse modo, praticamos uma perspectiva de investigagdo que se permita
ser guiada pela for¢a da empiria e que tenha como principio a observagdo e a escuta

atentas dos objetos (2019, p.2).

Alguns apontamentos sobre os filmes de Marichal e Vater

19 Qutra cineasta que esta sendo investigada neste projeto é a mexicana Silvia Gruner.
1 Neste momento a pesquisa encontra-se na fase de levantamento de materiais de arquivos e de criacdo e
na realizag@o de entrevistas com as cineastas.
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Iniciamos este primeiro exercicio de analise com Poli Marichal, cineasta,
gravurista e ilustradora nascida em Ponce, Porto Rico, em 1955. Formada em Artes
Visuais pela Escola de Artes Plasticas de San Juan, Marichal possui mestrado pelo
Massachusetts College of Art, em Boston. Ao longo de sua carreira, dedicou-se as
técnicas de gravura, além de integrar trabalho grafico com animagao.
Independentemente do suporte utilizado, suas obras apresentam duas linhas tematicas
constantes: uma voltada para questdes politicas, sociais e ambientais, e outra que
explora uma perspectiva emotiva e introspectiva da artista.

Poli Marichal é reconhecida como uma das pioneiras do cinema experimental
em Porto Rico, iniciando sua producdo cinematografica no final da década de 1970,
inclusive em colaboragao com coletivos, como o Taller de Cine de la Red. Em Super-8,
realizou os seguintes curtas-metragens: Underwater  Blues (1981), Al rojo
vivo (1982), Vuelo de dngeles (1982), Blues tropical (1983), Guernica (1983), Coffee
Break (1987), Los espejismos de mandragora (1987) e Dilema 1, burundanga
boricua (1990). Além disso, dirigiu o documentério em video Son afrocariberio (1995),
que aborda os géneros musicais Bomba e Plena, tipicos da regido caribenha.

Muitas de suas obras devem ser analisadas em sequéncia, uma vez que refletem
desdobramentos de suas inquietagdes, especialmente em relacao a seu pais de origem. A
artista utiliza a cor como recurso para explorar realidades psicologicas e sociais,
combinando pintura manual em peliculas, interven¢des no suporte filmico, animagdes e
imagens documentais. Essa abordagem permite a representacdo da consciéncia dividida
do sujeito porto-riquenho, tensionado entre as praticas culturais locais e a influéncia da
cultura estadunidense. Temas como a destrui¢do ambiental, a critica a0 consumismo e
ao materialismo da sociedade porto-riquenha, bem como a urgéncia em buscar
alternativas para a sobrevivéncia no planeta, sdo centrais em sua produgdo
cinematografica.

Um dos males sociais do pais criticados pela artista ¢ a condigdo colonial em
relacdo aos Estados Unidos, como pode ser observado na instalagdo Dilema I:
Burundanga Boricua. A pelicula inicia-se com uma mulher dancgando, enquanto
interferéncias de cores sdo aplicadas diretamente sobre a imagem. Essa técnica de

intervengdo na pelicula, que interrompe o fluxo “naturalista” das imagens por meio da
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montagem, percorre toda a obra, assim como os demais filmes de Marichal. Neste
trabalho, a artista intercala imagens da capital porto-riquenha, seu cotidiano e suas
paisagens naturais com comentdrios irdnicos que reproduzem o imaginario turistico
construido sobre o territério a partir do olhar estrangeiro, bem como a presenga
onipresente dos Estados Unidos, representada por placas e outdoors de propaganda
espalhados pela cidade.

Ao empregar ditados populares e seu uso poético na propria textura do filme,
Marichal promove uma desconstru¢do de discursos ideologicos. Dessa forma, imagens
da beleza natural de seu pais e legendas como “ilha tropical” sdo ironizadas com cenas
de cdes em um depdsito de lixo e subtitulos como “ilha mendiga”. Neste
curta-metragem, Marichal também aborda os diferentes povos que constituem a cultura
porto-riquenha: os indigenas tainos, os afrodescendentes e os jibaros — comunidades
rurais tradicionais. De acordo com Frances Negron-Muntaner (1993), Burundanga nao
oferece uma narrativa autoritaria sobre o capitalismo e o colonialismo, mas “propde a
independéncia como a ‘cura’ para todos os males econdmicos, politicos e sociais de
Porto Rico, ainda que a principal pratica de libertagdo seja a arte™'?.

Outro trabalho de destaque na produgdo de Marichal € Los espejismos de
mandragora, obra inspirada no cinema de Maya Deren. Este curta-metragem apresenta
uma narrativa ambientada em uma casa antiga em San Juan, onde uma mulher gravida
recebe a visita de trés personagens. Esses visitantes representam desdobramentos dos
papéis “‘socialmente desempenhados” pela protagonista enquanto mulher, mae e
companheira, conduzindo-a a uma jornada interior em busca de sua propria identidade.
Os angulos de camera sutis, porém, precisos, o uso de multiplas vozes que falam e
sussurram em unissono, a aplicacdo de cores diretamente na pelicula e a cena
impactante de uma mulher dando & luz a si mesma consolidam Marichal como uma
artista profundamente comprometida com a representagdo complexa das identidades
femininas.

Outra artista que promove o entrelacamento entre questoes de carater intimo e

particular e problematicas publicas e historicas ¢ a artista visual Regina Vater. Nascida

12 Tradugdo nossa: Burunidanga proposes independence as the "cure" of all economic, political and social
ills of Puerto Rico although the major liberation practice is art.
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em 11 de maio de 1943, no Rio de Janeiro, Vater estudou arquitetura na Universidade
Federal do Rio de Janeiro na década de 1960, ao mesmo tempo em que se dedicava as
artes, realizando cursos com o artista plastico Iberé Camargo entre 1962 e 1965. Esse
contato marcou sua primeira fase artistica, influenciada pela vertente figurativa em voga
no Rio de Janeiro naquele periodo. Com o passar dos anos, aproximou-se das praticas
conceituais da arte, integrando o movimento Nova Objetividade Brasileira, ao lado de
nomes como Hélio Oiticica e Lygia Clark.

O recrudescimento do regime militar a partir de 1968 e a intensificagdo da
censura, sobretudo em relagdo a classe artistica, ndo impediram que Regina avancgasse
na experimentacdo em diversos suportes, como fotografia, livros de artista, arte postal,
videos e filmes em Super-8. E desse periodo que surge uma extensa trajetéria de
registros audiovisuais, os quais apresentam propostas instigantes, traduzindo as
preocupagdes da artista com o tempo, a expressao da subjetividade feminina e a politica.

No formato Super-8, Vater realizou os seguintes trabalhos: Vide o
Art (1978); Conselhos  de  uma lagarta (Advice  from a Caterpillar,
1976); Playfeullagen (1974); As Time Goes By (1978/1979); Companheiro
Cage (1979); Rio to Oiticica (1979-1981); Watching Time (1979); Saudades do
Brasil (1981); Salva  Dor (1983); Virando a Tristeza pelo  Avesso (1985); The
End (1983); e Love Spaces (1985). Esses trabalhos, associados as suas producdes em
outros suportes, reinem a profundidade sensivel da artista em torno de temas como
sociedade, meio ambiente e psicologia, materializados em um “impulso transmidiatico”
da criatividade de Vater, nas palavras de Augusto de Campos (ALZUGARAY, 2013, p.
21).

De modo geral, seus curtas-metragens em Super-8 traduzem as indagacdes da
artista em relacdo a identidade e a subjetividade feminina. Conselhos de uma lagarta,
por exemplo, ¢ uma videoinstalagdo filmada para ser projetada em duas telas distintas,
uma de frente para a outra, cujas imagens apresentam uma leitura da obra Alice no Pais
das Maravilhas, de Lewis Carroll, e sdo inspiradas também por uma frase de Lygia
Clark, que certa vez afirmou: “Seu olho ¢ meu espelho”. A obra ¢ um work in
progress de Vater, documentando seu rosto diariamente. A camera, posicionada em um

tripé, capturou a face da artista em momentos distintos de seu cotidiano, com expressoes
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tristes, contemplativas e alegres, sempre diante do mesmo fundo, enquanto o som de um
tic-tac de relogio marca a passagem do tempo. Ao longo da obra, uma série de
interpelacdes extraidas do livro de Carroll € proposta pela narracdo de Vater: “Quem ¢
voceé?”, “Até agora eu pelo menos sei quem eu era quando acordei de manha...”, “Mas
acho que ja devo ter mudado tantas vezes desde aquela hora...”, entre outras frases.
Dessa forma, Vater constrdi, com a alternancia de imagens de si mesma e de perfis de
outras pessoas, uma narrativa autobiografica que permite conectar-se com as
autobiografias de seus espectadores.

Outra obra que merece destaque ¢ Salva Dor, curta-metragem realizado pela
artista durante sua estadia nos Estados Unidos. O filme constitui um protesto contra a
guerra em San Salvador, capital de El Salvador, que ocorria em 1983 e ceifou a vida de
mais de 60 mil pessoas em um conflito entre grupos paramilitares de extrema direita,
forcas armadas e guerrilheiros de esquerda. Nesta obra, observamos uma série de
retratos de identidades, recortes de jornais e uma trilha sonora composta por sons de
radio com reportagens sobre guerra, musica e politica da América Central. A colagem
de fotografias — com rostos que aludem as vitimas desse massacre — constrdi um
memorial que encontra no suporte filmico e na fotografia um movimento de resisténcia

contra as praticas opressivas do governo de Ronald Reagan.

Conclusao

Esta breve descricao e apresentacao dos filmes de Regina Vater e Poli Marichal
teve o objetivo de langar um primeiro olhar aproximativo entre artistas que
provavelmente nao se conheceram, mas que de certa maneira estavam conectadas com
questdes comuns de seus processos criativos. Ambas tiveram experiéncias de imigracao
e, a partir disso, construiram percepgdes sobre a arte e politica de seus paises. Elas
recorreram a experimentacdo com técnicas cinematograficas para explorar varios
componentes da linguagem visual: linha, forma, textura, tom, movimento e diregao.
Além disso, empregaram esse meio para continuar expressando preocupacgdes que
permeavam seus trabalhos anteriores, como constru¢do de identidade, género, meio
ambiente e a situag¢do colonial em curso em seus territdrios de origem. Em algumas de

suas obras, os proprios corpos das cineastas servem como meio para discutir
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representacoes da figura feminina e questionar as associagdes simbdlicas entre o
feminino e a identidade nacional.

Podemos inicialmente sugerir que ambas fazem um movimento de
entrelacamento entre questdes individuais e coletivas, transformando-as em discursos
visuais. Desta forma, realizam inscritos e pinturas sob o material filmico, apropriam-se
de arquivos de materiais distintos e transformam a camera numa nova ferramenta de
expressdo e de intervengdo no mundo. Além disso, se langaram no experimento de olhar
a si mesmas e o mundo por meio das frageis e a0 mesmo tempo potentes imagens do

Super-8.
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LEGADOS FAMILIARES EM DIRECAO DE FOTOGRAFIA NO
BRASIL'!

FAMILY LEGACIES IN CINEMATOGRAPHY IN BRAZIL

Matheus José Pessoa de Andrade? (Doutor — UFPB)

Resumo
Seguir os rumos profissionais dos pais ¢ um fendémeno reconhecivel em todos as esferas das sociedades,

inclusive na area de dire¢do de fotografia de cinema. Este estudo é sobre percurso formativo, uma
abordagem sobre a familia como espago de educacdo informal para o trabalho a partir dos casos de Pedro
Farkas e Lula Carvalho: dois profissionais filhos de fotdgrafos. Nos baseamos em dados retirados de
entrevistas concedidas pelos referidos diretores de fotografia, disponibilizadas no Youtube, nas quais
identificamos falas sobre os processos de capacitagdo ligados as familias. A fim de compreender essas
trajetorias de formagdo, fizemos uma analise de conteido na perspectiva educacional de Pierre Bourdieu
(2011). Concluimos que os legados familiares reservam tipos de capitais relevantes para os herdeiros do
oficio.

Palavras-chave: Direc¢do de fotografia; formagdo; educagio; legado familiar.

Abstract

Following in the footsteps of one's parents is a recognizable phenomenon in all spheres of society,
including in the field of cinematography. This study is about the educational path, an approach to the
family as a space for informal education for work based on the cases of Pedro Farkas and Lula Carvalho:
two professionals who are the sons of photographers. We based our study on data taken from interviews
given by the aforementioned cinematographers, available on YouTube, in which we identified statements
about the training processes linked to families. In order to understand these educational trajectories, we
conducted a content analysis from the educational perspective of Pierre Bourdieu (2011). We concluded
that family legacies reserve relevant types of capital for the heirs of the profession.

Keywords: Cinematography; training; education; family legacy.

1. Introducio

Legados familiares, nesta comunicagdo, refere-se ao processo de continuagao
profissional dentro das familias, isto €, os filhos que seguem a mesma profissdo dos
pais, herdando conhecimento e outros capitais simbdlicos. Um fendmeno reconhecivel

em todas as esferas do trabalho, inclusive dentro do campo da direcao de fotografia de

! Trabalho apresentado no X COCAAL, realizado de 5 a 8 de novembro de 2024, como parte da Mesa
Pré-Constituida intitulada Dire¢do de fotografia no Brasil: processos formativos e identidades.

2 Professor de dire¢do de fotografia do curso de Cinema e Audiovisual da UFPB. Membro do Grupo de
Pesquisa Cinematografia, Expressdao e Pensamento (CNPq/UFF).
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cinema no Brasil, como sdo os casos de Pedro Farkas e Lula Carvalho, respectivamente,
filhos de Tomaz Farkas e Walter Carvalho.

E importante enfatizar, desde ja, que Pedro Farkas e Lula Carvalho sdo diretores
de fotografia brasileiros com carreiras consolidadas nacional e internacionalmente. E
que, neste estudo, ndo temos a inten¢do de formular qualquer juizo de valor acerca da
competéncia de ambos. Nosso interesse de investigagdo se volta para o entendimento de
como se deram os processos formativos dentro do ambito familiar desses profissionais,
observando como se constituem, nesses espacgos, dindmicas de capacitagdo profissional,
numa tentativa de compreender como sdo as trajetorias de formagdo nessa area de
trabalho. Para tanto, abordamos a familia como um espago formativo existente entre as
praticas da educacao informal.

Segundo Maria Eduarda Ferro (2022, p.31), num estudo sobre a fotografia como
oficio familiar, educacao informal “[...] corresponde aos processos que se dao no meio
sociocultural, de modo ndo organizado e ndo institucionalizado, transcorrido na familia,
no convivio com amigos, nas atividades culturais e recreativas”. Trataremos, portanto,
os legados familiares como lugares onde o aprendizado ¢ adquirido pelos filhos e
herdeiros a partir das observagdes e convivéncias com os pais ¢ familiares, devido ao
frequente acompanhamento das praticas laborais. Estruturas que criam oportunidades e
se mostram como uma via de capacitagdo para o trabalho. Sdo saberes decorrentes da
experiéncia direta e pelo convivio didrio, bem como pela pressuposicao tradicional da
heranga dos negocios da familia.

Numa analise sobre a marginaliza¢do do fotojornalista presente nas legislagdes
trabalhistas da area de jornalismo, Agda Aquino (2021) chama nossa aten¢ao quando
versa, especificamente, sobre a institucionalizacdo da formag¢do no ambito familiar
como um dos requisitos basicos para a obtencao do Registro Profissional em fotografia.
Ela destaca que “o texto fala em ‘ocupacdes da familia’, como se o fazer fotojornalistico
fosse uma heranca ou uma tradicdo familiar, apesar de também apontar para a
possibilidade de um ensino superior na drea” (Aquino, 2021, p.45). De fato, ¢
surpreendente perceber, ainda hoje, a presen¢a do legado familiar como requisito nos
documentos do Ministério do Trabalho e Emprego, tido como uma distingdo suficiente

para o exercicio da profissdo de fotdgrafo, diante do atual quadro de educagdo formal.
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Aspecto que, em certas areas do trabalho, se tornou incogitavel por diversas razdes, mas
que, certamente, ainda podem ocorrer.

Para pensar sobre os legados familiares enquanto um tipo de distingdo para o
trabalho, coadunamos com a sociologia da educacao de Pierre Bourdieu, pontualmente
ao refletir sobre as tensdes e contradi¢cdes da heranca. Ele observa “a ordem das
sucessdes, ou seja, a gestdo da relacdo entre pais e filhos, mais precisamente, da
perpetuacdo da linhagem e de sua heranga, no sentido mais amplo do termo” (Bourdieu,
2011, p.231). O autor elucida sobre o reconhecimento de uma estrutura social edificada
pelo entrelace de instituigdes, constituida por formas de capitais nesse processo de pai
para filho, numa trama de a¢des articuladas e dedicadas a manutencdo e continuidade
dos negocios da familia. Em outras palavras, ndo se trata de herdar apenas o
conhecimento laboral dos pais, mas também de usufruir de capitais simbdlicos que
possibilitam oportunidades, acessos e prestigios ligados ao sobrenome familiar para
seguir na carreira profissional. Mesmo assim, para ele, a heranca pode ou ndo ser bem
sucedida, de acordo com os individuos.

Nessa perspectiva, a escola pode ser vista como uma institui¢ao de construgao
de desigualdades sociais, principalmente diante das praticas de manuten¢ao dos poderes
familiares. Como explica Claudio Nogueira e Maria Alice Nogueira (2002, p. 21), a
estrutura familiar carrega consigo um tipo de “bagagem social”, munida com trés tipos
de capital: social, econdmico e cultural. Em suma, o primeiro corresponde a rede de
relacionamentos da familia numa sociedade; o segundo € o que acessa bens e servigcos
pela forca financeira; e o terceiro corresponde aos saberes e seus valores constituidos
numa familia.

Entendemos, portanto, que os legados familiares sdo estruturas sociais, projetos
capitalizados que se voltam para um mercado de trabalho ja ocupado pelos pais. Eles
ndo apenas influenciam os herdeiros, como também os fortalecem para agirem no
campo. Bourdieu (2011, p.232) assevera que, nesses termos, “o pai ¢ o sujeito € o
instrumento de um projeto”, por carregar através do sobrenome um conjunto de capitais
posto em jogo nos legados familiares.

Para este estudo, nos baseamos em duas entrevistas concedidas pelos diretores

de fotografia aqui citados, nas quais versam sobre seus caminhos de formagao para o
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trabalho, disponibilizadas pelo Youtube: Pedro Farkas no Canal SESCTV, em 2013, e
Lula Carvalho no Canal Instituto de Cinema INC, em 2020. Atentamos,
especificamente, para os trechos das entrevistas que tocam nos processos formativos
dados na estrutura familiar. Fizemos uma analise de conteudo com base nas nog¢des
teoricas apresentadas, identificando a bagagem social na formacdo profissional dentro
do ambiente familiar a fim de compreender as caracteristicas dos respectivos percursos

formativos.

2. O percurso familiar de Pedro Farkas

Numa entrevista concedida por Pedro Farkas, em 2013, para o Canal SESCTV,
no Youtube, sobre sua trajetoria profissional, destacamos que ele comeca falando sobre
como eram as relagdes do seu espacgo familiar com a fotografia: “Minha casa respirava
fotografia. Ele [o pai] era dono da Fotoptica. A gente tinha camera, tinha maquina.
Minha casa era uma casa de fotografo. Entdo, aquilo virou muito familiar, né?”.

A Fotoptica era uma rede de lojas de fotografia e cinema existente na cidade de
Sao Paulo, até os anos 1990, de propriedade do seu pai Tomaz Farkas, uma heranca
familiar. Ao falar dessa memoria durante a infancia, descrevendo um ambiente de
acessos a equipamentos € pessoas com conhecimento na area, ele nos revela como o
capital economico familiar contribui para a existéncia de certa familiaridade com a
respectiva area, desde a infancia.

Pedro enfatiza que seus primeiros passos com as cameras fotograficas ndo foram
exatamente com o pai. “Quando eu nasci, meu pai ndao era mais fotografo”.

Vale salientar que Tomaz Farkas ganhou notoriedade como fotégrafo na década
de 1950, atuando como fotojornalista. Ele também foi produtor cinematografico de
documentarios até os anos 1970. Nos anos 1990, ele ainda lecionava na USP e
empresariava a rede de lojas de fotografia, mas ndo atuava mais como fotdgrafo (Silva
Neto, 2010, p.64). Pedro Farkas, por sua vez, nasceu em 1954. A data coincide com o
periodo de atuagdo do pai como reporter fotografico durante sua primeira infancia. A

partir dos anos 1960, Tomaz enveredou pelo cinema. Sabemos que Tomaz ndo foi
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diretor de fotografia de cinema profissional e que, talvez, nem atuasse mais como
fotojornalista nessa época. Mas tirava fotos como atividade pessoal. Dessa maneira,
entendemos que Pedro conviveu com as tecnologias, as técnicas e as pessoas do campo
da fotografia na época da infancia, usufruindo da bagagem social da familia Farkas em
Sao Paulo.

Ao longo do seu depoimento, Pedro reforca essas memorias que, em sua casa,
havia um fluxo de existéncia do universo da fotografia e do cinema, e recorda que o pai
fazia uso da camera esporadicamente. “Sempre tinha essa coisa de fotografia, de
cinema, e as pessoas em volta. Mas meu pai mesmo, raramente, eu vi fotografando. Eu
ndo me lembro dele fotografando”.

Notemos que a frase “as pessoas em volta” suscita o capital social da familia, a
rede de relacionamentos deles, ao imaginarmos que profissionais do ramo frequentavam
aquele espaco em que, além do capital economico (equipamentos), o capital cultural
(conhecimento) sobre fotografia circulava entre eles.

Na época do colégio, “eu tirava fotografia. Adorava revelar, ficar no laboratorio.
(...) 16 ou 17 anos. Adorava ampliador, camera, revelar”. Vejamos que, ainda menor de
idade, a experiéncia com a fotografia era mais facil pelo acesso aos equipamentos e ao
processo de revelagdo dos filmes. De fato, nessa época, eram procedimentos que
custavam valores que faziam com que o exercicio fotografico ndo fosse algo tdo
acessivel para muitos como ¢ atualmente. Fotografar e revelar durante a juventude,
como atividade de lazer, era um privilégio nos anos 1970. Uma experiéncia, para ele,
importante, pois elege como parte do seu percurso formativo.

Pedro explica: “Eu fui fotografo de cena de O Picapau amarelo, que ¢ um filme
que meu pai produziu. E tinha um puta fotografo: Jodo Carlos Horta. Um cara
maravilhoso! E eu me entusiasmei por aquilo. Eu fiquei fascinado por cinema ali no
Picapau amarelo. Eu fiquei louco!”. O Picapau amarelo ¢ um filme de 1973, dirigido
por Geraldo Sarno. Pedro tinha, aproximadamente, 18 ou 19 anos quando trabalhou com
fotografia fixa nesse set. A informagdo de que o pai foi o produtor nos orienta, mais
uma vez, sobre a bagagem social familiar, na forma de capital social e econdmico,
possibilitando processos de formagdo profissional ao tornar acessivel a Pedro espagos

profissionais como esse, mesmo sem a devida experiéncia profissional.
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Pedro Farkas fez a graduagcdo em Cinema pela ECA/USP, mas enfatiza o
seguinte: “o meu aprendizado foi basicamente pratico. Meu grande mestre ¢ o Lauro
Escorel. Um cara que eu adoro. Um puta fotografo. Eu fui assistente dele”. De fato,
Lauro Escorel ¢ um diretor de fotografia que, nos anos 1970, ja havia fotografado obras
importantes do cinema brasileiro e ja era uma profissional do mercado. Ele continua:
“Dai fui assistente do Lauro. Fui segundo assistente, primeiro assistente, depois fui
camera. Entdo meu aprendizado foi na pratica”.

E compreensivel que, na 4rea de cinema, muitas pessoas creditam ao set de
filmagem o grande espaco de aprendizado. Assim, como em tantas outras areas de
trabalho, h4 pessoas que aprendem na pratica junto aos profissionais. Um adendo ¢ que
Lauro Escorel e Tomaz Farkas, juntamente com Geraldo Sarno, ja haviam trabalhado
juntos num projeto seriado intitulado Condi¢cdo Brasileira, iniciado em 1967 (Escorel,
2024), denotando aproximagdes pelo audiovisual. Fato que nos permite especular, mais
uma vez, sobre o capital social da familia, que possam ter levado Pedro a ocupar esse
lugar de trabalho como assistente de um fotégrafo como Lauro Escorel e, com isso, ter
desfrutado de um convivio que destaca como fundamental em sua trajetoria de formagao
profissional. Observamos, portanto, como a familia oportuniza o contato com
determinados capitais culturais para os legados familiares e que, por sua vez, gera bases
para a inser¢ao no mercado de trabalho.

Sobre sua vivéncia universitaria, Pedro ainda diz o seguinte na entrevista: “Antes
de ser fotografo, eu fiz muitos documentarios. Com camera ndo mao... era uma escola”.
Creditando ao curso, parte do acumulo de conhecimento para o exercicio da profissao.
Por exemplo, experiéncias praticas, como a parceria com Sérgio Bianchi, em Maldita
coincidéncia, em 1979: “Fazia tudo. Levava a camera que tinha em casa”.

E relevante falar que, na perspectiva que adotamos, ter uma cdmera em casa era
(e ainda €) um privilégio, decorrente do capital econdmico familiar, que abre caminhos
para o exercicio da fotografia, otimizando processos formativos e, por tabela,
impulsionando a capacitacdo profissional e inser¢do nos mercados de trabalho da
direcao de fotografia.

O primeiro filme que Pedro Farkas assina como diretor de fotografia profissional

foi India — filha do sol, de 1982, dirigido por Fabio Barreto.
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3. O percurso familiar de Lula Carvalho

A entrevista de Lula Carvalho, concedida ao Canal do INC, inicia com um
depoimento sobre o ceio familiar e o trabalho: “Quando criancga, eu sempre fui no
trabalho dele (pai), como ia no da minha mae [,,,] s6 que o set de filmagem foi uma
coisa que, de algum jeito, me pegou. Eu era meio enfeiticado pela camera”.

Importante lembrar que ele ¢ filho de Walter Carvalho, um diretor de fotografia
e cineasta brasileiro de notoriedade no cendrio audiovisual nacional pela trajetoria
trilhada junto a importantes obras do cinema e da televisdo. “A partir dos anos 1980,
torna-se um dos fotografos mais requisitados do cinema brasileiro” (Silva Neto, 2010, p.
47), atuante até os dias da escrita do presente trabalho.

Na entrevista, Lula revela que a primeira vez que trocou um chassi de uma
camera tinha 11 a 12 anos de idade. E uma memoéria afetuosa sobre a convivéncia
paterna, dada na area de trabalho do pai em sua infancia € que também demonstra
aspectos de como a formagdo no espaco familiar costuma ser em fun¢ao da bagagem
social: acesso e conhecimento.

Ele prossegue: “acabei o colégio em 1995. Em 1996, eu comecei a trabalhar. O
primeiro longa-metragem que eu fiz foi Guerra de Canudos (1996), onde eu era
segundo assistente de camera”. E importante dizer que Lula Carvalho nasceu em 1977.
O que nos mostra que por volta dos 19 anos ele j4 estava trabalhando profissionalmente
num sef de filmagem de uma obra emblematica da filmografia brasileira, dando margem
para entendermos como a bagagem social da familia age como uma distingdo que
oportuniza inser¢ao no mercado.

“Eu fui estagiario de camera — eu acho que foi uma das primeiras vezes que eu vi
meu nome escrito assim — em Uma escola atrapalhada, que eu tinha, por ai, 12 ou 13
anos”. Filme dirigido por Antonio Rangel, em 1990, com dire¢dao de fotografia de
Walter Carvalho. Observamos, com isso, o inicio do percurso formativo dado através da

familia na forma de convivio no trabalho ainda adolescente.
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E continuam os relatos sobre a capacitacdo na juventude: “eu fiz também um
filme que marcou, ainda na época do colégio, um dos episodios do Veja Esta Cangdo
(Caca Diegues, 1994). Eu fui segundo assistente, também. O fotografo do filme que eu
fiz era o Guerra”. Jos¢ Guerra era um diretor de fotografia profissional que, no ano
seguinte, trabalhou com seu pai em Terra Estrangeira, dirigido por Walter Salles. “Eu
fiz o ‘vocé ¢ linda’ do Caetano. Eu ainda estava no colégio, ndo era um profissional e
ndo era meu pai o fotdografo”. Visivelmente, o capital social sobressalta nesse
depoimento ao entendermos que Guerra era um amigo do pai, € que o teve como
assistente ainda menor de idade. Sua participacdo numa producao profissional, de um
aclamado diretor, experienciando fazer assisténcia para outra pessoa, insinua, mais uma
vez, a relevancia da rede de relacionamentos para os legados familiares.

O trabalho como assistente do pai em Amarelo Manga, dirigido por Claudio
Assis, em 2002, como relata Lula Carvalho, parece ter sido marcante. Ainda sobre a
bagagem social familiar, ele explica que, ao substituir seu pai em algumas cenas, ou
seja, assumir a direcdo de fotografia naquele set de filmagem, criou-se a oportunidade
de ser o diretor de fotografia de um projeto de Matheus Nachtergaele, entdo ator de
Amarelo Manga, que, naquela ocasido, observou como Lula trabalhava naquela fungao,
no lugar do pai, e o convidou para um projeto.

A obra de estreia de Lula Carvalho como dire¢do de fotografia profissional de
filme de ficcdo foi 4 festa da menina morta, langada em 2008, dirigida por Matheus

Nachtergaele.

4. Consideracodes Finais

Findamos com uma compreensio de como se deram os percursos formativos em
direcdo de fotografia de Pedro Farkas e Lula Carvalho dentro dos legados familiares.
Entendemos como a bagagem social de cada nucleo familiar agenciou processos
fundamentais tanto para a capacitagdo quanto para a inser¢ao no mercado de trabalho

dos respectivos profissionais.
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Destacamos, também, uma das caracteristicas mais marcantes dos percursos
formativos analisados: o acesso a equipamentos, pessoas € conhecimentos na area de
diregdo de fotografia, bem como a atuagdo com fotografia e em sets de filmagens
profissionais, ainda menores de idade. Consideramos ser um aspecto forte dos legados
familiares estudados, o qual resvala em uma série de vantagens, sobretudo quando
imaginamos que outras pessoas, com outras trajetorias na area e outros demarcadores
sociais, ndo desfrutam de oportunidades semelhantes, como explica Marina Tedesco
(2019) quando analisa questdes de género no cinema a partir da trajetoria profissional
da diretora de fotografia Heloisa Passos, marcada pela falta de incentivo, de indicagdo,
de recomendacdo e, principalmente, de oportunidades por ser uma mulher num meio
profissional demarcado pelo machismo estrutural.

A presente analise suscinta, para estudos posteriores, a possibilidade de observar
outros percursos formativos de legados familiares em dire¢do de fotografia com a
importancia de aprofundar a reflexao pela percepc¢ao de outras caracteristicas e aspectos

peculiares par ao exercicio da profissao.
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LIBERACION GROUP
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Resumo

O presente artigo tem como objetivo discutir o conceito de cinema politico a partir dos métodos “cinema
de autor” e “cinema militante” adotados pelo Cinema Novo brasileiro e pelo Grupo Cine Liberacion
argentino respectivamente. Além disso, o artigo tera como fungio refletir sobre os trabalhos anteriores
deste autor que, consequentemente, ganharam novas questdes, que, por sua vez, estdo sendo
desenvolvidas na pds-graduagao e em outros desdobramentos.

Palavras-chave: Cinema Novo, Cine Liberacion, cinema de autor, cinema militante, cinema politico.

Abstract

This article aims to discuss the concept of political cinema based on the methods of “auteur cinema” and
“militant cinema” adopted by Brazilian Cinema Novo and the Argentinean Cine Liberacion Group,
respectively. In addition, the article will reflect on the author’s previous works, which consequently raised
new questions that are being developed in postgraduate studies and other developments.

Keywords: New Cinema, Cine Liberacion, author cinema, militant cinema, political cinema.

Introducio

Uma das questdes que mais aparece em uma pesquisa sobre o Nuevo Cine
Latinoamericano em geral ¢ a do cinema politico. Nao busco aqui uma defini¢do para o
cinema politico, mas refletir sobre as camadas desta ideia no que diz respeito a sua
manifestagdo nos métodos “cinema de autor” e “cinema militante” e, especificamente,
nos casos do Cinema Novo brasileiro ¢ do Grupo Cine Liberacion argentino
respectivamente. A fim de alcangar este objetivo, farei um resgate historico destas duas
referéncias do Nuevo Cine Latinoamericano com foco em alguns aspectos comuns aos
dois grupos: o carater politico dado ao cinema; as rupturas estabelecidas; e, por fim, a

questao industrial presente neles.

! Trabalho apresentado no X COCAAL, realizado de 5 a 8 de novembro de 2024, como parte da
modalidade Comunicagdo Livre.

% Graduado em Estudos de Midia (UFF). Mestrando de Cinema ¢ Audiovisual (UFF) com pesquisa na
linha Histdrias e Politicas sobre o Cinema Novo brasileiro e o Grupo Cine Liberacion argentino.
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O presente artigo ¢ fruto de pesquisas e trabalhos desenvolvidos desde o ano de
2020. Neste periodo, o grupo de pesquisa Cinema e Memoria na América Latina (UFF)?
se dedicou a estudar as obras cinematograficas e os manifestos do Grupo Cine
Liberacién e a carreira do cineasta Fernando Pino Solanas (1936-2020). Em paralelo,
realizei o meu Trabalho de Conclusdao de Curso, finalmente apresentado em dezembro
de 2022. Intitulado “Cinema Novo brasileiro e Cine Liberacion: Uma anélise de casos a
partir dos conceitos de Segundo e Tercer Cines™, a pesquisa foi a reunido de estudos
particulares sobre o grupo dos cinemanovistas brasileiros e das leituras acerca do grupo
argentino, que, além de Solanas, tinha como referéncia Octavio Getino (1935-2012). De
maneira bem resumida, tive como foco a chamada “tese dos trés cinemas™, apresentada
no manifesto “Hacia um tercer cine” (1969). A partir disso, realizei uma analise
histérica do Cinema Novo brasileiro dentro do conceito de Segundo Cine e,
consequentemente, do Grupo Cine Liberaciéon como Tercer Cine, interpretando estes
dois conceitos e estabelecendo uma analise comparativa entre os dois movimentos, com
foco em suas semelhancas ¢ diferencas.

Desse modo, aproveito para realizar algumas reflexdes iniciais, levando em
consideragdo, at¢é mesmo, a minha dissertagdo atualmente em desenvolvimento. 1) Por
mais que tenham algumas semelhangas, ¢ importante lembrar que os contextos
brasileiro e argentino dos anos 60 possuem as suas particularidades. Isso influencia, por
exemplo, na compreensdo que cada objeto teve em sua €época de utilizar o cinema da
melhor forma possivel como uma ferramenta para atingir seus ideais. 2) Pode se
configurar em um equivoco atrelar completamente as trajetdrias do Cinema Novo
brasileiro e do Grupo Cine Liberaciéon, uma vez que cada um teve uma atuagdo
especifica baseada no contexto, por exemplo, historico-politico. 3) Nao se deve deixar

de lado o fato de que muitos filmes do Cinema Novo brasileiro também influenciaram o

* Coordenado pelo Professor Doutor André Luis dos Santos Queiroz, o projeto Cinema e Memoria na
América Latina organizou o livro Fernando Pino Solanas: Cinema, Politica, Libertacdo Nacional (Editora
Insular, 2022) e organizou a Mostra Internacional Todo Solanas (Niter6i, 2022).

* Apresentado em 2022 pelo curso Estudos de Midia (UFF) com orientagdo do Professor Doutor André
Luis dos Santos Queiroz e avaliagdo dos professores Gustavo Santos (Departamento de Historia da UFF)
e Fabian Rodrigo Magioli Nufiez (Departamento de Cinema e Audiovisual da UFF).

> Expressdo utilizada pelo escritor Jean-Claude Bernardet, no livro “O Autor no Cinema” (EdUsp e
Brasiliense, 1994) ao tratar do tema.
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cinema de Fernando Solanas e Octavio Getino.® 4) Por fim, é fundamental ter em mente
que os dois grupos cinematograficos nao foram imutaveis, as posi¢des de seus
integrantes mudaram ao longo do tempo a partir dos diferentes desafios que apareciam.
Levando essas reflexdes em consideragao, pode-se dizer que este artigo ¢ um
exercicio critico — sempre valido — de pensar os meus trabalhos anteriores de maneira
critica, pois possibilita o surgimento de novas questdes. Neste sentido, penso este artigo
como chave, pois retomo objetos trabalhados anteriormente, mas de outra forma, e, em
simultdneo, preparo questdes para tentar desenvolver em trabalhos futuros. Ou seja,

mais do que apresentar resultados, aqui pretendo fazer analises e reflexdes.

Cinema politico?

Conforme mencionado no inicio deste artigo, o termo cinema politico ¢ bem
comum nos estudos sobre o Nuevo Cine Latinoamericano. Apesar de ndo buscar uma
defini¢do, vale a pena langar o questionamento: o que ¢ o cinema politico? Um
movimento? Um género? Uma categoria? Em sua tese de doutorado, o professor Fabian
Nufiez analisa, dentre outras, a revista Cine Cubano e, no caso especial do artigo “El
nuevo cine latinoamericano: algunas caracteristicas de su estilo” (1972), aborda o
carater anti-imperialista do NCL, o que seria uma caracteristica de unificacdo da

América Latina.

Segundo o redator cubano [Pastor Veja], o nosso subcontinente
(sempre vitima de agdes imperialistas) demonstra atualmente uma
maturidade ideoldgica, por intermédio de wuma consciéncia
“latino-americanista”. Portanto, o NCL se vincula a esse processo, de
escala subcontinental, demonstrando um elevado grau de clareza
politico-ideologica. Podemos notar o argumento da paridade entre
vanguarda politica e vanguarda artistica. Na verdade, ndo fica muito
claro no texto, se o NCL ¢ causa ou consequéncia da consciéncia
latino-americanista adquirida pela atual geragdo de latino-americanos,
mas o importante € que, gracas a sua postura anti-imperialista,
consegue estabelecer relacdes entre as realidades nacionais e a do
(sub)continente, em geral. Vega frisa que se quis denominar esse
cinema (o NCL) de “politico”. Porém, segundo o autor, o NCL nao

¢ E importante lembrar que na Parte I de “La hora de los hornos” aparece um trecho do filme “Maioria
absoluta” (Leon Hirszman, 1964). Além disso, Fernando Solanas citou em varias entrevistas a relevancia
de filmes como “Vidas Secas” (Nelson Pereira dos Santos, 1964) e “Deus e o Diabo na terra do sol”
(Glauber Rocha, 1964).
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aborda apenas a problematica politica, mas aborda as problematicas
latino-americanas em todos os seus niveis. E mais, o boom do cinema
politico na América Latina ndo é uma moda passageira, ao contrario, ¢
a manifestacdo da mais profunda consciéncia do subcontinente.
(NUNEZ, 2009, p. 401).

Octavio Getino e Susana Velleggia apontam que “cinema politico, vanguarda
estética cinematografica e teoria do cinema nascem imbricados na América Latina, de
modo que cada um desses termos nao € inteiramente apreensivel sem a consideragdo do
outro”” (GETINO; VELLEGGIA, 2002, p.17). A partir disso, Getino e Velleggia
apontam dois grandes grupos: o “cine-espectaculo” e o “cine politico”, sendo que este
ultimo, também chamado pelos autores de “cine de intervencion politica”, “constitui
uma classe particular de “cinema de autor”, no sentido de que a obra (...) ¢ portadora
explicita do discurso de quem a realiza sejam grupos ou individuos” (GETINO;
VELLEGGIA, 2002, p.27). Assim, os autores apresentam alguns aspectos que podem
ser utilizados para, além de entender cada um desses grupos, diferencia-los. Sao esses:
os objetivos; o modo de producdo; os destinatarios; os emissores; o modo de difusdo e

apropriagdo; o discurso filmico; a relagdo obra-espectador.

E interessante pensar em como aqui o “cinema de autor” engloba o “cinema
politico”, uma vez que no final dos anos 1960 e inicio de 1970, essa era uma discussdo
“mal resolvida” por Solanas e Getino. No entanto, com o passar dos anos € com a
realizagdo de estudos acerca do Grupo Cine Liberacion, isso passou a ser questionado.
Basta lembrar que em “Hacia un tercer cine” — que tera o seu devido espago nas
proximas paginas — o cinema de autor era tido como Segundo Cine, enquanto o Tercer
Cine seria o cinema da descolonizacdo (ou da “destruicdo e construg¢do’) especialmente
no que diz respeito ao que seria sua categoria mais avancada: o cinema militante. O
Segundo Cine, por sua vez, era interpretado como um “modelo reformista” em relacao
ao Primer Cine (ou o cinema industrial/comercial). Poderia o Cinema Novo brasileiro
ser pensado dessa forma, uma vez que defendia o método do “cinema de autor”? Por
outro lado, muito do que foi realizado por cinemanovistas como Glauber Rocha, Nelson
Pereira dos Santos, Leon Hirszman, Paulo César Saraceni, entre outros, ¢ valorizado por

Solanas e Getino. Enfim, este debate ¢ complexo e requer uma andlise muito mais

7 Este ¢ todos os outros trechos em espanhol foram traduzidos pelo autor deste artigo.
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detalhada em termos de conteudo do que ¢ possibilitado neste artigo. Sobre o

reformismo do Segundo Cine, por exemplo, Jean-Claude Bernardet aponta:

Ora o Cinema Novo ndo podia ser rejeitado sem mais nem menos;
quanto ao [cinema] cubano, era produzido num pais que acabava de
fazer a revolugdo socialista. E possivelmente essa situagdo que dara ao
Tercer Cine uma certa elasticidade, fazendo com que acabe incluindo
“muitas obras do Cinema Novo brasileiro” e recentes filmes chilenos
como os de Miguel Littin ou Raul Ruiz. Assim entendido o Tercer
Cine, o cinema militante torna-se uma de suas vertentes e ndo uma
exclusividade. (BERNARDET, 1994, pp. 158-159).

Porém, o termo cinema militante ndo ¢ mencionado no manifesto “Hacia un
tercer cine”. Ele aparece a partir de dois textos datados de 1971, “Cine Militante — Una
categoria interna del tercer cine” e “El cine como hecho politico”. O paragrafo de
abertura deste ultimo ja informa: “Todo cinema ao ser veiculo de ideias e modelos
culturais, e instrumento de comunicagdo e prote¢do social, ¢ antes de tudo um feito
ideoldgico e, consequentemente, também um feito politico” (SOLANAS e GETINO,
1973, p.125). Neste sentido, todo cinema, independente do género ou da maneira como
tenha sido produzido por exemplo, seria politico, porque partiria de uma concepg¢ao
ideologica. Até mesmo, os filmes do chamado Primer Cine, embora neste caso
ocorresse uma tentativa de despolitizar o debate ao redor do cinema. Mas, mais do que
isso:

Se ndo se costuma realizar uma analise ideologico-politica das obras
cinematograficas, ndo € porque ndo o corresponda tal andlise em
primeira instancia, se ndo porque boa parte das institui¢des analiticas,
tedricas e criticas, estd regida por uma concepgdo ideoldgica cuja
politica ¢ a de esterilizar o cinema como circunstincia politica, o que
nao passa de ser uma das tantas formas de definir-se politicamente a
respeito do cinema, da cultura ou da vida. Esta concepcdo e esta
politica tendem a despolitizar (castrar) o cinema, do mesmo modo que
tratam de despolitizar a cultura, a ciéncia ou a mentalidade do homem.
Uma politica de despolitizagdo cujo maior expoente no caso argentino
¢ o projeto “desenvolvimentista”, o qual, sob a pretensdo de erradicar
a politica, se propde a impor um determinado tipo de politica (a das
classes dominantes, a deles), s6 aplicavel na medida em que logra

vencer, por persuasio ou por decreto, uma politica que ¢ adversa: a do
povo, a nossa.(SOLANAS; GETINO, 1973, pp. 125-126).

O texto busca uma grande categoriza¢ao do cinema, ao invés de pensar em

varias subdivisdes. Dessa maneira, o cinema partiria de duas grandes concepgoes: uma
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burguesa-imperialista e outra anti-imperialista. De modo breve, a primeira teria o
objetivo de converter o homem em um objeto de consumo; a segunda teria como
proposta a libertacio do homem para que ele seja capaz de desenvolver a sua
criatividade plenamente. Solanas e Getino, em “El cine como hecho politico”, criticam
pensar o cinema politico como uma categoria particular do cinema, pois a tendéncia
seria a de que essa ficasse marginalizada, quase como se fosse um género especifico. Ou
seja, a categoria ficaria delimitada a aparecer em algumas revistas especializadas, como
se estivesse voltada para uma “elite entendedora de cinema”. Consequentemente, estaria

destinada a ocupar poucos espagos ¢ a ter dificuldades de alcancar um grande publico.

Levando em consideracdo estas breves reflexdes, ¢ possivel pensar como o
cinema politico se manifesta nos métodos de cinema empregados pelo Cinema Novo
brasileiro e pelo Grupo Cine Liberacion, ou seja, o cinema de autor € o cinema militante
respectivamente. O resgate historico a seguir vai se pautar em trés elementos, sendo
eles: o carater politico dado ao cinema, as rupturas estabelecidas e a questao industrial

presente neles.

Cinema de autor e o Cinema Novo brasileiro

O cinema de autor tem a sua origem na politica dos autores do Cahiers du
Cinéma na primeira metade dos anos 1950. Este assunto por si s ja € bastante extenso e
complexo, logo ndo vamos entrar nele de maneira profunda. Mas, vale a pena
mencionar que, de acordo com Jean-Claude Bernardet, hd uma indefini¢do a respeito do
que seria um autor cinematografico. No livro, “O autor no cinema”, Bernardet, além de
compreender a politica de autores, apresenta diferentes concepgdes sobre o “autor”, aqui
no Brasil inclusive, passando por criticos como B. J. Duarte e Francisco Luis de
Almeida Salles, pelo historiador de cinema Paulo Emilio Salles Gomes e por cineastas
como Walter Hugo Khouri e os cinemanovistas Glauber Rocha (1939-1981) e Gustavo
Dahl (1938-2011).

No artigo “O processo cinema” (1961)%, Glauber Rocha expde uma critica ao

que ele chama de processo de mercantilizagdo do filme a partir da valorizagdo do autor

8 Disponivel no livro “Revolugdo do Cinema Novo” (Alhambra/Embrafilme, 1981).
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cinematografico com o grande investimento de produtores. O principal exemplo
utilizado pelo cineasta brasileiro ¢ a Nouvelle Vague, mas também menciona outros
cineastas europeus, tais como Fellini, Antonioni, Rosselini, Bergman, entre outros.
Estes cineastas que, antes eram simbolos de ruptura com um cinema considerado
hegemonico, agora passavam a ser cada vez mais valorizados comercialmente. Glauber
trata este processo como algo profano, ou a “corrup¢do social do criador de filmes,
artesdo que, se antes era exageradamente obscuro, agora passava ao exagero do
compromisso com as bilheterias” (ROCHA, 1981, p.9).

Mesmo assim, Glauber Rocha adota o termo “cinema de autor” como um
horizonte. Inclusive, publica o livro “Revisdo critica do cinema brasileiro” (1963), no
qual ele repensa a historia do cinema brasileiro tendo o “método do autor” como
perspectiva. Nao por acaso, ele afirma que “a historia do cinema, modernamente, tem de
ser vista, de Lumiére a Jean Rouch, como “cinema comercial” e “cinema de autor”.”
(ROCHA, 2003, p.35). Neste sentido, Glauber Rocha tinha o “método do autor” como
revolucionaria, pois seria uma forma de oposicdo ao “cinema comercial/industrial”. No
entanto, ao longo desta revisdo historiografica, ele também propde que a Ginica maneira
possivel do cinema de autor sobreviver seria por meio da produgdo cinematografica
independente’.

Se o carater politico implementado ao cinema de autor por Glauber Rocha ainda
ndo estiver totalmente claro, certamente ficara a partir do texto “O Cinema Novo”
(1962). Neste texto, o cineasta apresenta os primordios do grupo cinemanovista com
destaque para seus ideais e para as suas primeiras producgdes, como “Arraial do Cabo”
(Mario Carneiro e Paulo César Saraceni, 1960) e “Couro de gato” (Joaquim Pedro de
Andrade, 1961). E interessante o uso da frase atribuida a Saraceni para abrir este texto:
“O cinema novo ndo ¢ uma questdo de idade; ¢ uma questdo de verdade” (apud
ROCHA, 1981, p.15). Mas talvez a citacdo que descreva o grupo com mais detalhes
seja a seguinte:

Nossa geragdo tem consciéncia: sabe o que deseja. Queremos fazer
filmes antiindustriais (sic); queremos fazer filmes de autor, quando o
cineasta passa a ser um artista comprometido com os grandes
problemas do seu tempo; queremos filmes de combate na hora do

® O que, por sua vez, nido era necessariamente a visio da “politica dos autores” oficial, do Cahiers du Cinéma. Isso
torna a adaptacdo do cinema de autor por Glauber Rocha e pelo Cinema Novo brasileiro ainda mais particular.

344



& COCAAL 25 SATAE

COLOQUIO DE CINEMA E ARTE DA AMERICA LATINA

combate e filmes para construir no Brasil um patrimdnio cultural.
(ROCHA, 1981, p. 17).

O Cinema Novo brasileiro ¢ um movimento de ruptura com o cinema industrial
— especialmente as chanchadas da Atlantida e os filmes da Companhia
Cinematografica Vera Cruz — nao apenas no que diz respeito ao conteudo, mas também
a linguagem cinematografica. A citagdo acima também refor¢a o seu compromisso com
o contexto histdrico, politico e social do Brasil. No manifesto, “Eztetyka da Fome”
(1965), apresentado na Resenha do Cinema Latino-Americano em Génova, Glauber
Rocha demonstra que além de serem conscientes, os cinemanovistas tinham como
proposta conscientizar o publico. A industria cinematografica, por outro lado, era tida
como compromissada com a mentira e com a exploragdo. Ou seja, o Cinema Novo era
apresentado também como um enfrentamento ao comercialismo.

Onde houver um cineasta disposto a enfrentar o comercialismo, a
exploragdo, a pornografia, o tecnicismo, ai havera um germe do
Cinema Novo. Onde houver um cineasta de qualquer idade ou de
qualquer procedéncia, pronto a por (sic) seu cinema e sua profissdo a
servico das causas importantes de seu tempo, ai havera um germe do
Cinema Novo. 4 defini¢do é esta e por esta defini¢do (sic) o Cinema
Novo se marginaliza da industria porque o compromisso do Cinema
Industrial (sic) ¢ com a mentira ¢ com a exploracdo. A integragdo
econdmica ¢ industrial do Cinema Novo depende da liberdade da
América Latina. (ROCHA, 1981, pp.32-33).

A geragdo cinemanovista comec¢a se formar em um contexto politico marcado
pelo nacional-desenvolvimentismo de JK e pelas “reformas de base” de Jodo Goulart.
Porém, no que diz respeito ao cinema, o contexto era de recém fracasso do riquissimo
empreendimento da Vera Cruz, “os debates em torno do nacional-popular e da
problematica do realismo” (XAVIER, 2001, p.15) e, claro, os debates ao redor do
cinema de autor. Além disso, ¢ valido refor¢ar que o Cinema Novo brasileiro também
estava inserido em um contexto de cinema moderno na esfera latino-americana, que, por
mais que cada um tenha a sua particularidade, gera fendmenos semelhantes em paises
vizinhos.

A confluéncia desses trés fendmenos — assimilacdo do neo-realismo
(sic), condensacdo de uma cultura cinematografica, explosdo do
nacionalismo desenvolvimentista — desemboca na constituicdo de um
novo conceito de modernidade. Para os cineastas das novas geracdes,
a modernidade deve estar inscrita na propria linguagem do filme, no
corpo da obra. Assim, o cinema passa a estar mais entrosado com as
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tendéncias contemporaneas da literatura, teatro e musica. Coexistem, ¢
bem verdade, projetos diferentes. (PARANAGUA, 1985, p. 73).

Mas a pauta anti-industrialista vai sofrendo transformagdes dentro Cinema Novo
ao longo dos anos 1960. Em 1965/1966, por exemplo, Glauber Rocha e Gustavo Dahl
comecam a defender uma industria do cinema de autor. Ja, no final da década, passam a
defender filmes que se aproximem mais de uma linguagem comercial e narrativas mais
tradicionais com o objetivo de chegar a um grande publico. Obviamente, essas
transformagoes ndo sdo aleatorias; elas sdo, na verdade, medidas adotadas para garantir
a sobrevivéncia do movimento em meio ao contexto politico do pais. E necessario
lembrar, assim, que o Brasil enfrentou, neste periodo, um golpe de estado em 1964, que
deu origem a Ditadura Militar. A censura as obras cinematograficas tornou-se mais
rigorosa, especialmente no caso daquelas que tinham um teor politico mais acentuado,
como os filmes do Cinema Novo. Ainda mais, o mercado exibidor estabelecia uma
competicdo injusta entre os filmes nacionais e os filmes estrangeiros. Estes ultimos
sempre tomavam a maior parte das salas de cinema. No entanto, a instauracdo do Ato
Institucional n° 5 (AI-5) em 1968 foi prejudicial ao Cinema Novo brasileiro, uma vez
que a repressdo se tornou ainda mais rigida. O depoimento de Caca Diegues
(1940-2025) a Alex Viany (1918-1992) em 1986 ¢ capaz de elucidar bem essa questao.

Entdo, se o Cinema Novo existiu algum dia, acabou no dia 13 de
dezembro de 1968. Foi decretada a morte do Cinema Novo. Morreu
pelo AI-5. E naquele momento morria tudo. Morreu o Tropicalismo,
uma coisa importante. Morreu tudo. Aquele tipo de experiéncia nio
era mais permitida no Brasil. Ai comecam as desgragas, das quais a
mais importante, além da morte dos amigos e companheiros que
ficaram pelo meio do caminho — evidentemente isso foi o pior —, foi
0 processo habilidosissimo, competentissimo iniciado pela ditadura
para nos separar, para transformar a experiéncia cultural no Brasil, e
particularmente a cinematografica, numa aventura individual, para
acabar com a possibilidade de um projeto comum, um projeto onde as
pessoas estdo juntas. (DIEGUES apud VIANY, 1999, p.445).

Alguns exemplos praticos destas transformagdes foram o financiamento do
Banco Nacional de Minas Gerais, cujo principal nome era José Luiz Magalhaes Lins, e
do CAIC (Comissdo de Auxilio a Indistria Cinematografica)'® as produgdes do Cinema

Novo; e a Difilm. Por mais que a empresa fosse apelidada de “distribuidora do Cinema

10 Para mais detalhes, ler “Cinema Novo Brasileiro e Cine Liberacion: Uma analise de casos a
partir dos conceitos de Segundo e Tercer Cines” (pp. 34-49).

346



# COCAAL AAAAS

COLOQUIO DE CINEMA E ARTE DA AMERICA LATINA

Novo”, ela ndo distribuia apenas produg¢des dos cinemanovistas. Foi o caso, por
exemplo, dos filmes “Toda donzela tem um pai que ¢ uma fera” (Roberto Farias, 1966)
e “Roberto Carlos em ritmo de aventura” (Roberto Farias, 1967). Na verdade, de acordo
com as fontes, o unico filme do Cinema Novo distribuido pela Difilm a obter sucesso de
publico foi “Macunaima” (Joaquim Pedro de Andrade, 1969). No que diz respeito a
comunicagdo, essa experiéncia comecou com filmes como “Todas as mulheres do
mundo” (Domingos de Oliveira, 1966) e “Garota de Ipanema” (Leon Hirszman, 1967).
“A ideia ¢é cativar o publico pelo espetdculo, através de uma narrativa que encha os
olhos do espectador com cendrios grandiosos” (RAMOS, 1987, p. 372). Mas ¢
importante deixar claro que a estratégia consistia em buscar um equilibrio entre um
cinema mais comercial e as ideias tdo fortemente defendidas pelos cinemanovistas até
entdo. Inclusive, Glauber Rocha optou por experimentar este “cinema de comunicagdo”
com “O dragdo da maldade contra o santo guerreiro” (Glauber Rocha, 1969), ou como o

proprio diretor gostava de apelida-lo, “seu filme mais comercial”.

Cinema militante e o0 Grupo Cine Liberacion argentino

O Grupo Cine Liberacion argentino estabeleceu no final dos anos 1960 uma
ruptura com a grande indistria cinematografica argentina e a chamada produ¢do do
Nuevo Cine (ou “cinema novo”), que vinha sendo realizada no pais ao longo da década.
Mas também uma ruptura com um sistema politico-econdmico do capitalismo em sua
fase imperialista.

Seus principais integrantes, Fernando Solanas, Octavio Getino e Gerardo Vallejo
(1942-2007) ja tinham breves experiéncias com o cinema antes da producdo da sua obra
“La hora de los hornos” (1968). O grupo pensava o cinema como um instrumento de
potencial revolucionario, uma ferramenta capaz de gerar uma agao politica e, a partir
disso, uma transformacdo da realidade politica, econdmica, social e cultural do pais.
Todos esses integrantes eram peronistas, portanto, ndo ¢ dificil de entender a
aproximacao que o Grupo Cine Liberacioén teve do movimento peronista, que, vale a
pena lembrar, estava proscrito desde o golpe militar de 1955, que derrubou Perén da

Presidéncia da Republica.
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A grande obra do grupo ¢ o documentario “La hora de los hornos”, dividido em
trés partes em que cada uma apresenta uma dedicacdo especial e juntas ultrapassam
quatro horas de duragdo. A Parte I — Neocolonialismo y violencia apresenta as
diferentes formas de violéncia cotidiana promovidas pelo sistema neocolonial em
especial na América Latina e ¢ dedicado a Che Guevara e a todos os patriotas que
cairam na luta pela libertagdo indo-americana. A Parte I — Acto para la liberacion
apresenta o contexto historico da Argentina a partir da chegada de Perén ao poder e do
movimento peronista principalmente apds o golpe de 1955 e ¢ dedicado ao proletariado
peronista, que constitui a consciéncia nacional dos argentinos. Por fim, a Parte III —
Violencia e Liberacion segue a abordagem sobre a violéncia neocolonial e apresenta na
pratica a urgéncia de uma violéncia revoluciondria e ¢ dedicada ao novo homem que
nasce nesta guerra de libertacdo. O filme teve a sua estreia na Mostra de Pesaro, na
Italia, em 1968 e foi um grande norteador para as experiéncias do Grupo Cine
Liberacion, uma vez que ele foi proibido de circular comercialmente na Argentina.
Logo, a solucdo encontrada foi fazer com que cdpias circulassem de maneira alternativa
ou clandestina.

La hora... abriu um circuito clandestino de exibi¢do, mas em um
espaco relativamente seguro, controlado pelas organiza¢des populares
em ascensdo. Ali se multiplicaram as copias e se descentralizou o seu
uso. Cada exibicdo se adequou as caracteristicas de quem a
organizavam e a quem foram seus receptores. A liberdade do
“exibidor” ou do “publico” foi assim muito mais respeitada do que a
do “autor”, dissolvida e a servico daquela outra. (Muito poucas copias
dos filmes desta corrente eram similares. Para fazer o seu uso mais
funcional os organizadores das exibigdes agregavam ou retiravam
determinados fragmentos, a fim de adequa-los as caracteristicas
proprias de cada espaco ou momento de proje¢dao. (GETINO, 2016,
p-58-59).

La hora de los hornos, por outro lado, teve uma longa trajetoria
internacionalmente, circulando por festivais e mostras'’. O filme gerou um intenso
debate. A Parte I chamava a atencao principalmente pelos seus recursos de montagem e
pela linguagem que se construiu. As outras duas partes, por outro lado, sofreram criticas
pela imagem popular e de lideranga construida de Perén — tido como um ditador — e

do movimento peronista.

!! Para mais detalhes, ler “Postales del cine militante argentino en el mundo”.
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A partir dessas experiéncias, Fernando Solanas e Octavio Getino escreveram o
manifesto “Hacia um tercer cine” (1969), publicado na Revista Tricontinental. O texto
faz uma reflexdo sobre o papel do intelectual e do artista em um pais neocolonizado ¢
dependente, como a Argentina. Na visao de seus autores, a classe intelectual do pais era
alienada e identificada com a burguesia nacional, mas a servico do imperialismo
estrangeiro. O cinema se encontra neste contexto de luta de classes, ou seja, em que
existe uma elite dominante e um grupo social dominado. Desse modo, Solanas e Getino
estabelecem duas grandes categorias de cinema: o dominante (cine de ellos) e o
nacional (cine de nosotros).

Cultura, arte, ciéncia e cinema expressam sempre os interesses de
classes em conflito. Na situagdo neocolonial, competem duas
concepcdes acerca da cultura, da arte, da ciéncia, do cinema: a
dominante e a nacional. E tal situagdo persistira enquanto o nacional
ndo estiver identificado com o hegemonico, enquanto reger o estado
de coldonia ou de semi-colonia. Além do mais, tal dualidade apenas
podera ser superada para algar a categoria Unica e universal, quando os
melhores valores passarem da proscri¢do a hegemonia, quando estiver
universalizada a libertacdo total do homem. Entretanto, ha uma cultura
nossa € uma cultura deles, um cinema nosso € um cinema deles. Nossa
cultura, uma vez que conduz a emancipacdo seguirda sendo, até que
isto se concretize, uma cultura subversiva, e por fim, conduzira
consigo uma arte, uma ciéncia e um cinema de subversdo.
(SOLANAS e GETINO, 1973, p. 58).

Além disso, o manifesto apresenta o conceito dos trés cinemas. O Primer Cine
seria o cinema comercial/industrial. O Segundo Cine, também chamado de “cinema de
autor” e “cinema novo”, seria uma primeira tentativa de oposi¢ao ao modelo anterior. O
Tercer Cine, por fim, seria o cinema de descolonizagdo ou o cinema de desconstrucao de
uma realidade colonizada e constru¢do de uma nova realidade social.'?> Porém, é
interessante destacar as criticas apontadas por Solanas e Getino ao Segundo Cine. A
primeira critica seria o seu carater reformista, que teria duas consequéncias: a
dependéncia ideoldgica e econdmica em relagdo ao sistema dominante e a contribui¢do
de uma imagem mais democratica e ampla do sistema capitalista — logicamente, uma
imagem falsa, uma vez que o sistema, para garantir os interesses de sua elite, precisa ser

repressivo. Em segundo lugar, sua atuag@o no interior do sistema dominante, que fazia

12 Para mais detalhes, ler “Cine, cultura y descolonizacién” (pp.55-92).
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com que os filmes do Segundo Cine fossem exibidos em espagos restritos € sem a
capacidade de alcancar um grande publico.

A avaliacdo do momento pelo qual o cinema argentino passava, por
parte dos autores argentinos, era a de que, por um lado, a dependéncia
garantia uma producdo cinematografica que, por mais que fosse
independente e de baixo orcamento, ndo apresentava conteudos ou
uma linguagem que “perturbasse” tanto a ordem politico-economica
do sistema dominante. Por outro lado, qualquer nova tentativa por
parte do realizador cinematografico que fosse contraria aos interesses
desse sistema, era rapidamente “sufocada”, seja pelos mecanismos
econdmicos (problemas com o financiamento de produgdes ou com os
canais de distribui¢do e exibi¢ao), seja pelos instrumentos politicos (a
censura, por exemplo). (COSTA, 2022, p.30)

O professor Ignacio Del Valle Davila aponta em artigo que a publicacdo do
manifesto na Revista Tricontinental foi estratégica para sua ampla disseminagdo, pois
ela contava com edi¢des em espanhol, francés, inglés e, por um tempo, em italiano'
Além disso, o texto foi republicado em outras revistas ao redor da Europa.

“Hacia un Tercer Cine” teve imensa repercussdo na Franca. Talvez o
manifesto ndo atravessasse o Atlantico, ndo tivesse sido carregado
pelo impacto estrondoso nos meios militantes da La hora de los hornos
em varios paises europeus. O fato é que circulou pela Europa
traduzido em cerca de dez linguas, que Solanas foi convidado a
participar de intmeras mesas-redondas, algumas das quais
posteriormente publicadas, que diversos niumeros da revista Cinéma
Politique lhe dedicaram paginas de comentérios, o que também fez
Cinéthique, apesar de considerar que Solanas ficava muito aquém do
desejavel na sua analise do imperialismo e nas suas propostas de luta
politica com o cinema. (BERNARDET, 1994, p. 156-157).

No inicio dos anos 1970, o Grupo Cine Liberacion realizou trés produgdes: “El
camino hacia la muerte del viejo Reales” (Gerardo Vallejo, 1971) e “Perén, La
Revolucion Justicialista” (1971) e “Actualizacion Politica y Doctrinaria Para La Toma
Del Poder” (1971). Estas duas ultimas sdao longas entrevistas feitas com Peron durante
seu exilio em Madrid. O contexto era de ampliagdo da juventude nas bases do
movimento peronista, logo essas duas entrevistas contaram com exibi¢des clandestinas
em sindicatos e espacos vinculados ao peronismo.

Foram filmes financiados com o apoio de empresarios peronistas e do
proprio Movimento Nacional Justicialista, ¢ considerados pelos

13 Cf. JHacia qué tercer cine? Un analisis de la evolucion de la teoria del tercer cine a partir de
los trabajos de Fernando Solanas y Octavio Getino.
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realizadores como o ponto mais alto de sua integragdo como cineastas
revolucionarios a experiéncia historica do povo. (MESTMAN, 2009,
p-128)

No mesmo ano de 1971, Solanas e Getino publicaram dois textos fundamentais
e, até certo ponto, complementares ao manifesto “Hacia un tercer cine”. Trata-se de
“Cine Militante — Una categoria interna del tercer cine” e “El cine como hecho
politico”. O primeiro texto apresenta em poucas paginas a necessidade de se pensar um
cinema militante e aponta alguns exemplos ao redor da América Latina. No entanto, ndo
apresenta defini¢cdes para o que seria esse cinema militante. O segundo texto, além do
que ja foi comentado anteriormente no presente artigo, se propde a definir o cinema
militante, refletir sobre o caso dos cinemas socialistas, cubano e argentino e descrever
uma espécie de manual do cinema militante.

Cinema militante ¢ aquele cinema que se assume integralmente como
instrumento, complemento ou apoio a uma determinada politica, e as
organizagdes que realizem frente a diversidade de objetivos que
procure: contrainformar, desenvolver niveis de consciéncia, agitar,
formar quadros etc. (SOLANAS; GETINO, 1973, p.129).

Mais do que isso, o cinema militante representava uma pratica coletiva, na qual
cada etapa deveria ser muito bem planejada. Assim, Solanas e Getino dividiam o filme
militante em  dois grandes momentos: 1) Elaboragdo-Realizacdo; 1II)
Difusdo-Instrumentalizagdo. A dupla de cineastas também fez questdo de detalhar o
passo a passo nesse manual presente em “El cine como hecho politico”.

Antes de encaminhar o artigo para as suas consideracdes finais, hd mais um
aspecto a ser mencionado, mas que por representar uma pesquisa ainda em
desenvolvimento, ndo serd muito aprofundado. O Grupo Cine Liberacion apresentou um
posicionamento anti-industrial. Porém, apds o retorno de Peron a Presidéncia da
Republica em 1973, Octavio Getino ocupou por alguns meses o cargo de diretor do Ente
de Calificacion Cinematografica.

No breve intervalo democratico, os integrantes do Cine Liberacion
resolveram se incorporar ao novo processo institucional, abandonando
a acdo clandestina e propiciando a ocupagdo das telas das salas
tradicionais por uma produgdo filmica destinada ndo ja a militantes
protagonistas da mudanga, mas a populagdo em geral. (GETINO;
VELLEGGIA, 2002, p.50).
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Sendo assim, este periodo a partir de 1973 foi visto pelos integrantes do Cine
Liberacion como um momento pos-transformacgdo politica no pais. Talvez isso faca
sentido se estabelecermos uma relagdo com a visao que eles tinham do movimento
peronista como um movimento popular € com potencial revolucionario. No entanto,
sabemos que este periodo foi bem curto, pois em 1974 Peron morre € em 1976 ha um
golpe de estado na Argentina, no qual a ditadura militar é retomada. Solanas e Getino,
inclusive, partem para o exilio no mesmo ano de 1976 depois de sofrerem intensas
perseguicdes politicas. Mas ¢ interessante analisar e refletir sobre a producdo
bibliografica de Octavio Getino apds esse periodo. Essa producao foi marcada por livros
que tinham como ponto fundamental a questdo da industria cinematografica, como ¢ o
caso de “Cine argentino: entre lo posible y lo deseable”. Enfim, ha uma pesquisa em

desenvolvimento.

Consideracoes finais

Levando em consideragcdo o que foi apresentado ao longo do artigo, retomo aqui
algumas questdes. Primeiramente, o carater de exercicio critico deste texto, no qual, a
partir de trabalhos anteriores, refor¢o algumas questdes e desenvolvo melhor outras a
fim de dar sequéncia ao desenvolvimento das minhas pesquisas acerca do Cinema Novo
brasileiro e do Grupo Cine Liberacion. Em segundo lugar, o resgate histérico destes dois
objetos para pensar a partir deles a no¢do de cinema politico, mas sem a preocupacao,
pelo menos por agora, de procurar uma defini¢do ou de tentar conceitualizar este termo.
Em terceiro lugar, os aspectos apontados neste resgate: o carater politico dado ao
cinema; as rupturas estabelecidas; e, por fim, a questdo industrial presente neles. No
entanto, reforcando que ambos os objetos de pesquisa apresentam estes elementos em
comum, mas com suas particularidades.

Por fim, destaco também a importancia deste artigo — bem como da
apresentacao deste trabalho no COCAAL em 2024 — para reforgar questdes deixadas
em aberto para desenvolvimento futuro. Neste sentido, ha de se trabalhar nas minhas
préximas pesquisas a questdo do cinema militante e sua relacdo com cinema de autor, a
nocao de cinema politico associado ao Nuevo Cine Latinoamericano e a transformagao

da posicao sobre a industria cinematografica por parte dos integrantes do Grupo Cine
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Liberacion, tal qual aconteceu com o Cinema Novo brasileiro, mesmo que por situacdes

e motivos distintos.
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Resumo

Este trabalho investiga o suburbanismo fantastico na filmografia de Anita Rocha da Silveira. Conceituado
por Angus McFadzean (2017), o subgénero retrata jovens enfrentando eventos extraordindrios para
restaurar o status quo de suas comunidades. Embora sua origem esteja ligada aos subtrbios dos EUA ¢ a
uma visdo branca e androcéntrica, obras recentes mostram novas abordagens. No Brasil, a diretora se
destaca no subgénero com Mate-me Por Favor (2015) ¢ Medusa (2021), trazendo uma perspectiva
feminina e nacional ao explorar o amadurecimento, resisténcia e fascinio pela morte. O mapeamento de
sua obra contribui para os estudos do inso6lito e fortalece o subgénero no cinema nacional.

Palavras-chave: Suburbanismo Fantastico; Anita Rocha; Violéncia de Génro; Cinema Brasileiro;
Insoélito.

Abstract

This work investigates suburban fantastic elements in the filmography of Anita Rocha da Silveira.
Conceptualised by Angus McFadzean (2017), the subgenre portrays young people facing extraordinary
events in order to restore the status their communities. Although its origins are associated to the US
suburbs and its white and androcentric vision, recent works show new approaches. In Brazil, Silveira
stands out in the subgenre with Mate-me Por Please (2015) and Medusa (2021), bringing a feminine and
perspective by exploring maturation, resistance and fascination with death. Mapping her work contributes
to studies of the unusual and strengthens the subgenre in Brazilian cinema.

Keywords: Suburban Fantastic; Anita Rocha; Gender-based Violence; Brazilian Cinema; Unusual.

Introducio

Em 2021, a diretora e roteirista Anita Rocha da Silveira langou Medusa, filme que
narra a histéria de uma jovem que pertence a um violento grupo de adolescentes que
busca impor um ideal de beleza e comportamento feminino, atacando aquelas mulheres
que ndo se encaixam neste padrao. A boa recepcao da obra, cuja pemiere se deu no
Festival de Cannes, também solidificou a diretora como um nome proeminente na

produgdo de um cinema jovem de Horror protagonizado por mulheres. Medusa sucedeu

! Trabalho apresentado no X COCAAL, realizado de 5 a 8 de novembro de 2024, como parte da Sessdo
Livre: Cinema de Mulheres: poéticas e marcas autorais, no dia 06/11/2024.

2 Doutor em Cinema € Audiovisual na UFF, onde faz seu pos-doutorado. Mestre em Comunicagdo Social
pela UFRJ e graduado em Geografia pela PUC-Rio. Editor chefe do OCA-UFF. Co-fundador do LEINA.
? Mestranda em Artes Visuais pelo PPGAV / EBA/ UFRJ e bacharela em Desenho Industrial pela UFF.
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Mate-me por Favor (2015), filme de estreia da diretora que ganhou o prémio de Melhor
Atriz no Festival do Rio para Valentina Herszage, que interpretou Bia, uma adolescente
moradora de uma Barra da Tijuca assolada por crimes de feminicidio.

Ambos os filmes de Anita Rocha da Silveira ddo visibilidades a temas como
feminicidio, pressao estética e papéis de género e — principalmente — o fazem a partir do
ponto de vista de jovens mulheres. Nessas obras, os elementos semanticos do campo do
horror como serial killers e monstros, sdo parte inerente do processo de
amadurecimento e de formacao de identidade de suas protagonistas. Tal construg¢ao por
sua vez, remete diretamente ao suburbanismo fantastico, subgénero classificado por
Angus McFadzean em artigo de 2017 e posterior livro langado em 2019.

Segundo McFadzean, se utilizando da classificacdo sintatico/semantica de género
de Rick Altman (2000), o suburbanismo fantastico se configura semanticamente por
pelo amalgama de eventos ordinarios (normalmente vinculados ao cotidiano da classe
média) com elementos e/ou eventos fantasticos (importados de géneros de fantasia,
horror, fic¢do cientifica, acdo e/ou aventura) que causam uma disrup¢do no ambiente em
que vive o protagonista. Sintaticamente a obra vincula a jornada do herdi, tipica do
género de fantasia, a narrativa de maturacao do protagonista, tipica dos coming of age
dramas (os dramas de formacdo/maturagdo). Os coming of age dramas sdo marcados
pela centralidade narrativa do processo de amadurecimento juvenil e dar foco aos fatos
que impactem nesta maturagcdao (SANTOS, 2016).

Sdo obras comumente associadas a aventuras com elementos fantésticos
protagonizados por criangas e adolescentes e produzidas pela Amblin, estudio de Steven
Spielberg, como E.T. (Steven Spielberg, 1982), Gremlins (Joe Dante, 1984) e De Volta
para o Futuro (Back to the Future, Robert Zemeckis, 1985). Ao longo dos anos, novas
variacoes dessa estrutura narrativa comecaram a ser produzidas a partir do hibridismo
com outros *(sub)géneros e/ou com mudangas de publico alvo como o coming-of-age
drama Conta Comigo (Stand by Me, 1986) e o slasher Brinquedo Assassino (Child’s
Play, Tom Holland, 1988).

* A palavra (sub)género sera utilizada a partir daqui para englobar simultaneamente géneros e subgéneros
cinematograficos.
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Nos anos 2010, ha um retorno dessas narrativas a partir de producdes que refletem
o que Angus McFadzean ird nomear um “ciclo reflexivo” do suburbanismo fantastico
como Super 8 (J.J. Abrams, 2011), a série Stranger Things (Irmaos Duffer, 2016-) ¢ a
trilogia Rua do Medo (Fear Street, Leigh Janiak, 2021). Segundo o autor sdo obras
arraigadas em uma nostalgia no periodo de infancia millenial (1981-1996) e que tendem
a equilibrar um certo distanciamento irdnico com o periodo e o sentimento de conforto,
seguranga, felicidade e alegria evocadas pelas imagens que fazem referéncias aquele
tempo historico (McFADZEAN, 2019, p.116).

Outro aspecto importante desse novo ciclo do suburbanismo fantastico foi a
entrada de novos corpos protagonizando essas aventuras como mulheres, negros, latinos
e LGBTQIA+*. Sdo o caso de filmes como A Gente se Vé Ontem (See You Yesterday,
Stefon Bristol, 2019), Vampiros vs. The Bronx (Vampires vs. The Bronx, Osmany
Rodriguez, 2020) e o remake de A Conven¢do das Bruxas (The Witches, Robert
Zemeckis.

Importante considerar que o suburbanismo fantdstico em suas primeiras décadas
se configurou como um subgénero profundamente androcéntrico e branco (LAURIA,
2022). De tal maneira, a entrada de novos corpos neste ciclo mais recente evocam a
importancia de ir de encontro a cristalizagdo de uma associacdo de género e raga a um
(sub)género cinematografico como ocorreu, por exemplo, com o faroeste (DE BIASIO,
2015). E dentro dessa perspectiva que o presente trabalho opera, visando ampliar as
possibilidades sintaticas, semanticas, estéticas e narrativas do suburbanismo fantastico
ao propor analisar suas leituras e interpretagdes em outras cinematografias — como € o
caso do Brasil.

Com este objetivo, esta investigagcdo analisa os dois primeiros filmes da diretora e
roteirista Anita Rocha da Silveira, Mate-me Por Favor (2015) e Medusa (2021), a partir
de sua interlocucdo com os elementos genéricos do suburbanismo fantastico, auxiliando
na elaboracdo e formulagdo das especificidades das leituras do subgénero no Brasil.
Também nos aprofundamos em questdes praticamente invisiveis ao suburbanismo
fantastico Hollywodiano androcentrado, branco e situado nos suburbios de classe média

estadunidense, que sdo trazidas aos holofotes por Anita Rocha da Silveira - como a
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questdo do amadurecimento feminino em meio a uma sociedade atravessada pelas

necropoliticas e violéncias de género.

Mate-me Por Favor

O primeiro longa-metragem da diretora Anita da Rocha Silveira, ¢ uma espécie de
amalgama temadtico de trés de seus curta-metragens: O Vampiro do Meio-Dia (2008),
Handebol (2010) e Os Mortos-Vivos (2012). Em comum, todos s3o narrativas de
coming-of-age que trabalham questdes como desejo e sexualidade, porém que guardam
particularidades no que se diz ao uso de elementos fantasticos na trama, situar sua
narrativa em ambientes escolares ou ao trabalhar com a questio da morte e do
desaparecimento. Mate-me por Favor dialoga com todos esses elementos ao apresentar
uma narrativa de amadurecimento de quatro colegiais, enquanto os corpos de outras
jovens surgem mortos e violentados nos matagais da Barra da Tijuca. Bia, a
protagonista, comeg¢a a desenvolver um certo fascinio por esses mortos e pelas
condi¢des que cercam esses acontecimentos.

Como parte inerente do proprio suburbanismo fantdstico quanto subgénero, esse
coletivo de criangas protagonistas (CCPs) irdo seguir uma jornada conjunta na tentativa
de desvendar o elemento disruptivo que afeta o seu cotidiano: a existéncia de um seria/
killer por trds dos assassinatos. O mote central ¢ similar a outras narrativas do
subgénero como Parandia (Disturbia, D.J. Caruso, 2007), O Assassino de Cloverhitch
(The Cloverhitch Killer, Duncan Skiles, 2018) e Verdo de 84 (Summer of 84, Frangois
Simard, Anouk Whissel e Yoann-Karl Whissell, 2018). Porém, diferente dos filmes
citados, em Mate-me Por Favor nao existe uma narrativa centrada na perspectiva
heroica da protagonista desvendar os crimes e prender o assassino.

Na maior parte das narrativas hollywoodianas do suburbanismo fantastico, o
amadurecimento do protagonista esta vinculado diretamente a uma série de a¢des que
normalmente se encadeiam da seguinte forma: 1) Algo extra-ordindrio acontece nas
vizinhangas e o protagonista € a Unica testemunha; 2) O protagonista tenta se comunicar

com sua familias e/ou as autoridades — que o tratam como alguém delirante’; 3) Ele,

> A partir dai que é consolidada a alcunha de “Wronged Boy” (Garoto Injusticado) como figura
arquetipica central do subgénero. (LAURIA, 2024)
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sozinho, ou com um grupo de amigos, precisard resolver a disrupc¢ao extra-ordinaria; 4)
Ao final, a ordem se reestabelecerd nas imediagdes e ele serd reconhecido pela familia
e/ou autoridades como um ‘“igual”/adulto, consolidando o seu amadurecimento
(LAURIA, 2022, p.275).

E justamente essa construgdo narrativa que exige o “salvamento da comunidade”
que Eric Lars Olson ird chamar de “Great Expectations” ou Grandes Expectativas que
recaem sobre as costas desses jovens (2011). Para “al¢ar a condi¢ao heroica” espera-se
que o protagonista do sububanismo fantdstico passe por um processo acelerado do
desenvolvimento de capacidades especificas (competéncia, autonomia e empatia), ao
qual Ashley Jae Carranza vai se referir a partir da teoria da autoderminacdo (in
WETMORE, 2018, p.15). Essa aceleragdo, por sua vez, ¢ proveniente justamente da
urgéncia da a¢do do protagonista frente a inacdo das autoridades frente a irrup¢do do
elemento extra-ordinario.

Em Mate-me Por Favor, Anita da Rocha Silveira vai de encontro a essa
construc¢do narrativa ao ndo sugerir em nenhum momento a solugdo fantasiosa na qual a
protagonista sera aquela quem devera resolver os problemas advindos da inacdo do
poder publico (no que se diz a prisao do tal serial killer). Pelo contrario, o seu processo
de amadurecimento vem justamente da percepcdo de que aquele personagem terd que
crescer (e sobreviver) frente a inagdo do poder publico e do total descaso de sua familia
e das autoridades. Como bem resumido por Carranza, “em um mundo onde jovens sao
selvagemente assassinados e seus pais sdao incapazes de fazer algo a respeito” esses
personagens precisam a contar uns com os outros para se proteger (in WETMORE,
2018, p.15).

Nao hé tampouco um “final restaurativo” em Mate-me Por Favor, como ocorre
nas principais narrativas do suburbanismo fantastico hollywoodiano, onde o status quo
¢ restaurado no encerramento da obra com a retomada da realidade ou a melhora da
condi¢io de vida do protagonista. E o caso por exemplo de E.T., no qual Eliott consegue
auxiliar o alienigena a voltar para sua nave e tem sua coragem condecorada por sua
familia. Ha nessas obras citadas como exemplo a necessidade de uma leitura critica

sobre a quem interessa a retomada de status quo que reverbera a visdo isolacionista dos
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subtrbios estadunidenses onde o “Sonho Americano” € realizado longe da desigualdade
social das cidades (ANACKER, 2015, p.1).

No filme brasileiro, por sua vez, o cenario exposto ndo permite um desejante
retorno a um status quo. Afinal, Bia, desde o inicio ¢ mostrada em um cenario de
abandono parental (seu pai jamais ¢ citado e a inica men¢do a sua mae ¢ um dinheiro
deixado para ela passar a semana), institucional (os gestores de sua escola se fazem
presente apenas pela frieza de alto-falantes), espiritual (sua igreja parece preocupada
apenas com o espetaculo) e estatal (a cidade ¢ um grande canteiro de obras avesso ao
cidadao e nao ha forca policial presente). Como dito por Amanda D. em sua analise na
revista Verberenas, “A cada morte anunciada, as meninas se imaginam morrendo. A
cada morte no terreno baldio, vazio entre os prédios em uma cidade rarefeita, elas
morriam um pouco” (D., 2015). Assim, mesmo que o assassino fosse pego, isto nao
resolveriam as questdes estruturais da sociedade em que ela estd imersa — e,
provavelmente, novos assassinos surgiriam. Em Mate-me por Favor, ao contrério de
filmes como Paranoia, O Assassino de Cloverhitch e Verdo de 84, a violéncia nio €
tratada sobre a esfera individual (ndo € um serial killer de comportamento desviante de
uma sociedade que “funciona bem’), mas social (ele ¢ fruto de uma sociedade onde a
vida da mulher e do jovem vale menos).

Outra questao importante referente a “ndo retomada do status quo” € relativa a
assimilacdo dos predicados da sociedade que circunda os protagonistas. Em E.T., por
exemplo, ¢ sugerido que Eliott estd satisfeito em ser reconhecido como “adulto” pela
mesma sociedade que sequestrar seu melhor amigo. Em Mate-me por Favor, o oposto
acontece: Bia ndo s6 ndo € reconhecida por nenhum adulto que a cerca, como se une aos
corpos daqueles que foram mortos e largados nos terrenos baldios. Na cena final,
construida de forma onirica, apds dormir ao relento, Bia se levanta junto com outros
jovens (presumidamente mortos) € anda rumo aos condominios da Barra da Tijuca.
Assim, sua “conclusdo heroica” ndo passa por uma reafirmagao por parte da sociedade
em que estd inserida, mas da vinculag@o de sororidade e empatia com aqueles que foram

excluidos/invisibilizados pela mesma.
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Medusa

O segundo filme de Anita Rocha da Silveira conta a histéria de Mariana, uma
jovem pertencente a um grupo religioso que patrulha mulheres que “se desviam do
caminho” de forma violenta e agressiva, como uma espécie de milicia urbana. Suas
perspectivas comecam a mudar quando ela ¢ ferida em um dos ataques, ganhando uma
grande cicatriz em seu rosto. Em paralelo, ela e sua melhor amiga Michele, se veem
obcecadas com a historia de Melissa, uma artista vista como profana, que supostamente
teve a face deformada em um ataque de 6dio e que acabou tendo um paradeiro
desconhecido.

A busca obsessiva por Michele ¢ quem inicia o processo de amadurecimento de
Mariana, uma vez que a coloca em um cenario inusitado: trabalhar em um hospital
voltado para pacientes em coma. L4, ela encontra um espago onde ndo € julgada por
questdes estéticas, tem relagcdes amorosas apos se envolver com um enfermeiro e acaba
testemunhando “festas clandestinas”, organizadas por pessoas que apenas querem se
divertir longe das amarras sociais. A fala de Karen, médica que trabalha no hospital,
parece resumir o tema de Medusa, ecoando as discussOes iniciadas em Mate-me Por
Favor: “aqui quase ninguém acorda, quase ninguém realmente morte” — relatando um
estado de suspensdo/letargia do corpo social, conivente com neoliberalismo brutal, o
patriarcalismo e a necropolitica estatal. Uma sociedade que ndo acorda para as
injusticas, apenas porque nao ¢ totalmente dizimada, mas morta aos poucos — de fora
para dentro, da periferia para o centro, comegando pelos “Outros” e os marginalizados.
A definicdo de que existam corpos mataveis, faz com que essa mesma sociedade aceite
certas violéncias, pois as mesmas passam a ser justificaveis. Entdo, se Michele teve o
rosto deformado, ¢ porque ela ndo se comportou como “uma mulher direita” — e, nessa
logica, torna-se passivel de ser morta ou atacada.

Michele, nesse sentido, se configura com uma figura mitica — fazendo referéncia a
Medusa do titulo. Uma jovem retratada como bela, mas que era acusada por transformar
os homens com o seu olhar. No entanto, a Medusa do filme de Anita parece evocar uma
faceta menos conhecida da lenda: a de ter sido estuprada por Poseidon, mas julgada
como culpada por Atena, de quem era uma das suas devotas mais fiéis. No fim, gravida,

foi morta por um homem — Perseu — que presenteou seu sangue que jorrava o “elixir
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para vida eterna”. Assim, Mariana ao longo de sua jornada, tal qual Bia em Mate-me
por Favor, passa a desenvolver sua empatia para com o “Outro” — aqui uma mulher
julgada pela mesma sociedade que a deseja e que capitaliza com sua beleza.

Ao final de Medusa, essa empatia passa a ser arma de empoderamento de todas as
mulheres do filme que sdo alvos, independente de sua posi¢ao social, do machismo e da
violéncia. Um grito, conjunto e ensurdecedor, parece desafiar a sociedade letargica e
“em coma”. A “vitoria” de Mariana ndo ¢ individual — ela ndo é promovida no emprego,
ndo se livra de sua cicatriz ou desenvolve um relacionamento amoroso, mas coletiva.
Ela consegue motivar as mulheres ao seu entorno a soltar o grito entalado e fazer-se
escutar frente aos homens que a oprimem, a0 menos por um momento.

Essa vitdria coletiva frente ao individual é bastante rara nas tramas dos filmes que
seguem a estrutura classica do suburbanismo fantdstico — primordialmente no seu
primeiro ciclo, durante os anos 1980 e 1990. Destaca-se, por exemplo, o final de
Criaturas Atras das Paredes (The People Under the Stairs, Wes Craven, 1991) onde
Pointdexter — um dos rarissimos protagonistas negros do subgénero — consegue dividir a
fortuna escondida na casa dos vildes, um casal suburbano, com sua comunidade: um
grupo de moradores das periferias de Los Angeles. Tal qual ocorre em Medusa, nao ha
uma sugestdo de que os problemas da sociedade serdo magicamente resolvidos pela
acao do individuo — mas ressaltando a importancia do “eu” na luta coletiva.

Medusa reafirma entdo as questdes iniciadas em Mate-me por Favor de um
protagonismo que busca a coletividade ao final da obra, ao invés dos
ganhos/reconhecimento individual. Mariana ndo tem ganhos financeiros ou social ao
final da obra, mas escancara violéncias e simboliza uma luta que ¢ maior do que ela.
Seu processo de maturagdo passa por compreender as violéncias infligidas aos corpos
femininos e — sem propor solugdes magicas — se colocar contra eles. Amadurecer nas

obras de Anita Roch da Silveira é também desenvolver o sentimento de pertencimento.

Consideracoes
Em um subgénero regido pela disrup¢do causada pelo Outro, Bia e Mariana
trazem as perspectivas de que em uma sociedade neoliberal e dentro de um Estado

regido pela necropolitica — elas também sdo o Outro: alguém que nao ¢ visto “como
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semelhante, mas como objeto ameacador, do qual ¢ preciso proteger-se ou destruir”
(MBEMBE, 2014, p.26).

A andlise dessas obras ressalta a importancia na producao e da pesquisa por obras
de fora do eixo hegemonico, escritas e dirigidas por uma mulher latina. A jornada de
Bia em Mate-me Por Favor e de Mariana em Medusa demonstram as falibilidades de
uma sociedade ao qual, “retomar o status quo” ndo pode ser jamais desejavel. As
“grandes expectativas” normalmente postas sobre os protagonistas do suburbanismo
fantéstico, acaba por reverberar uma visdo de mundo em que o individuo tem o papel de
superar os obstaculos sociais a partir do desenvolvimento de uma série de habilidades
(reforgando inclusive um aspecto meritocratico). Nos longas de Anita aqui analisados,
ha, na verdade, a constru¢do da empatia com aqueles periferizados por esses mesmos
obstaculos sociais. A posi¢do dessas meninas passa, portanto, a ser de “fazer coro” as
vozes silenciadas e ndo de se mostrar “mais capaz do que elas”.

E verdade que filmes mais recentes do suburbanismo fantastico estadunidense,
como a trilogia Fear Street e Vampiros vs O Bronx, protagonizados por mulheres,
personagens queer, negros € latinos, trazem perspectivas similares (em relagdo a vitoria
do coletivo sobre o individiual) em seu encerramento. Se por um lado isso demonstra a
importancia da incorporagdo de novos corpos € perspectivas no protagonismos desses
filmes, por outro ainda se tratam de filmes que reproduzem uma narrativa mais
“infantilizada” em que um “grande mal” ¢ derrotado ao final da trama. As obras de
Anita, por sua vez, abrem mao desses elementos semanticos classicos de um horror
gobtico estrangeiro, mas sem abrir mao do horror como género e nem de seus elementos
ou atmosfera, expandindo e aprofundando o seu léxico. Afinal, mais assustador para
uma jovem mulher do que satanistas e vampiros, € crescer em uma sociedade que a trata

como um objeto descartavel de consumo.
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DE CRIACAO!

SEAMS IN TIME: PHANTASMAGORIA AND FICTIONS IN CREATION PROCESS

Priscila de Assis Lopes de Andrade* (Mestranda — UFC)

Resumo

Esta comunicacdo investiga processos de criacdo através da ficgdo, fabulagdo e fantasmagoria, analisando
a obra Cavalo Serpente (vol.1) (Priscila Smiths, 2024) em que investigo o pensamento fantasmagorico e
sua capacidade de diagnosticar sintomas historicos, com foco na manifestagdo da criag@o artistica da
mulher negra, trabalhando a fabulagao critica numa costura — conluio contra-colonial — entre os processos
de produgdes artisticas.

Palavras-chave: Processo de Criacdo, fantasmagoria, fabulacdo, mulheres negras, cinema.

Abstract

This communication investigates the creative processes through fiction, fabulation and phantasmagoria,
analyzing the work Cavalo Serpente (vol.1) (Priscila Smiths, 2024) in which I investigate the
phantasmagorical thought and its capacity to diagnose historical symptoms, focusing on the manifestation
of the artistic creation of black women, working on critical fabulation in a seam - counter-colonial
collusion - between the processes of artistic productions.

Keywords: Creative process, phantasmagoria, fabulation, black women, cinema.

1. Introducio

“A quem pertence a fotografia? Como tornar as fotografias pessoais parte das
imagens que interessam a Fotografia?” Essas sdo questdes trazidas por Luciara Ribeiro
em seu texto As Minhas Fotografias (2021), que vai propor uma analise sobre
fotografias pessoais da autora e o direito a torna-las imagens de interesse do estudo
sobre a linguagem. Quando iniciei a pesquisa que se desdobrou no filme Cavalo
Serpente (vol.1)> (2024), lembrei de uma fotografia que minha irmi havia tirado com
nossa tataravd. Ela foi a Uinica dos meus irmdos que a conheceu. Nao encontrei a
fotografia, mas esse movimento mobilizou toda a familia em uma busca que trouxeram

outras fotografias. E ¢ o encontro entre o documento, a fabulagdo e o fantasmagorico,

' Trabalho apresentado no X COCAAL, realizado de 5 a 8 de novembro de 2024, como parte da Sessdo
Pré-Constituida intitulada: Mulheres no audiovisual: corpos, afetos e experiéncia.

2 Mestranda na Universidade Federal Ceara. Seus trabalhos e pesquisas sio voltados para o cinema, atuando na
interface entre fantasmagorias, assombros e agéncia das mulheres negras no processo de criagdo.

* Filme disponivel em: https://youtu.be/KerD7txJ2jc
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que analiso nesta comunicacdo, através de uma investigagdo do processo de criacdo do
filme Cavalo Serpente (vol.1).

Essa investigacdo, na criacdo dentro de praticas de realizacdo no cinema, tem
énfase na perspectiva da mulher negra, numa andlise do meu proprio processo,
examinando pistas de uma poética negra feminista (Da Silva, 2019a), conexa a relacao
fantasmagorica (GORDON, 2008) presente na reflexdo e fruicdo da obra. Nao apenas
em analogias imagéticas de fantasmas, mas no elemento da lacuna, por meio da
fabulagdo critica (HARTMAN, 2020), que reconstitui historias a partir de pistas,
construindo a imagem da mulher negra no cinema por uma perspectiva da propria
mulher negra.

O filme, que aborda uma memoria que me foi apagada, usa a fabulagdo como
ferramenta para criacdo de um inventdrio geracional que atravessa o espago-tempo.
Durante o processo, insisti nas imagens como impulsionadoras da historia, sem
compromisso com um arco estrutural convencional de uma narrativa, tomando a relacao
que as imagens poderiam costurar enquanto tramas. Em um manejo do album familiar
como ato de imaginagdo, aposto na fabulacdo a partir do arquivo, pensando os
documentos como motores de uma ficcao ¢ assombragao na historia.

No primeiro momento, iremos falar sobre ficcdo, fotografia e documento, a
partir de um recorte na constru¢ao narrativa do sujeito, apostando no documento como
recurso da fic¢do e fabulagdo na histdria, numa relacao de correspondéncia estabelecida
acerca do real e do ficcional, refletindo sobre como sdo construidas as existéncias de
sujeitos, através do poder ficcional que institui dominio sobre o outro. Iremos também
refletir sobre o resgate, a lacuna e a fabulacdo, investigando “fantasmas”, nog¢ao
estabelecida, nesta pesquisa, como o retorno do que foi expropriado. No ultimo
capitulo, iremos falar das abordagens e do processo de criagdo na construcao do curta

Cavalo Serpente (vol.1 ).

2. FICCAO, FOTOGRAFIA, DOCUMENTO: O TORNAR FANTASMA
Os documentos dizem sobre a vida da gente, a0 mesmo tempo em que eles
também sdao uma ficcdo. Essa ¢ uma discussdao que Jon K Shaw e Theo Reeves-Evison

vao trazer em seu livro Fiction as Method, em traducao livre: “Ficcdo como Método™.
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Essa obra discute o lugar que a ficcdo ocupa na formag¢do e ordenacdo do mundo, com
foco no que ela nos permitiria concentrar, que para os autores seria “o efeito operativo
de algo” (p.17). Esse é um ponto importante nesta comunicacao: trabalhar a ficcdo a
partir de uma reflexdo sobre a forma como ela pode agenciar sujeitos e suas historias,

como os autores colocam:

Muitas instituigdes simplesmente seriam incapazes de funcionar sem ficgdes
lubrificando sua maquinaria organizacional. E, no entanto, também ha casos de
ficgdes que fazem a maquinaria institucional estremecer até a paralisacdo —
ficgdes que podem ser tdo inconvenientes quanto as verdades, e ndo menos
profundas em sua capacidade de langar luz sobre as dificuldades atuais ¢ a
hegemonia institucional. (SHAW E REEVES-EVISON, 2020, p. 16)

Essa seria uma convergéncia de didlogo, também, com a fabulacdo critica
trabalhada por Saidiya Hartman, que opera numa relagdo estabelecida entre o que foi
determinado em documentos e aquilo que nao estd documentado, mas que se faz — nos
documentos e na auséncia deles — pelo contexto social de determinados sujeitos. Essa
relagdo vai ser trazida por Hartman com a ideia de uma “violéncia do arquivo”,
conforme ela descreve: “O investimento libidinal na violéncia ¢ aparente em toda parte
nos documentos, declaragdes e instituicoes que decidem nosso conhecimento do
passado. O que foi dito € o que pode ser dito sobre Vénus* tem como certo o trafego
entre fato, fantasia, desejo e violéncia.” (HARTMAN, 2020, p.20)

Hartman assume, através da fabulacao critica em seu artigo Vénus em Dois Atos,
uma “contra-Historia”, ou seja, uma obje¢do ao lugar da Histéria e a relagdo de poder
sobre a qual ¢ documentada (o que ¢ / de que forma ¢), e continuamente estabelecida
pela hegemonia branca, em fungdo da conservagdo e condicionamento do poder e
dominio sobre corpos, agenciando a Histdria e o controle sobre a ficcdo. Em um didlogo
semelhante ao que Shaw e Reeves descrevem como duas vertentes da ficcdo como
método, sendo elas “aquelas que revelam estruturas e ganham agéncia na constru¢do do

cotidiano, e aquelas que se desdobram como buracos para deixar entrar o ‘futuro’ ou o

4 Hartman vai trazer em seu texto a perspectiva de Vénus detectada frequentemente nos arquivos da historia da
escraviddo, que a autora aborda como o “limite do indizivel e do desconhecido”, numa tentativa de reparagdo “ao
descrever tdo plenamente quanto possivel as condigdes que determinam a apari¢io de Vénus e que ditam seu
siléncio” (HARTMAN, 2020, p.13).
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‘lado-de-fora-abstrato’. Mas essas duas modalidades de “ficcdo” sdo muitas vezes
inseparaveis.” (2020, p.8).

Quando investigo os documentos da minha familia, tenho interesse em
aproximar um didlogo com a fic¢do, a fabulacdo e o arquivo. Tenho interesse em
descobrir segredos, ficcionalizar sonhos, entender as linhas que carregam meu rosto, a
historia e a estoria, em um gesto de busca da manifestacdo fantasmagoérica que dialoga
com o que esta enquadrado e o que estd no fora-de-quadro. Estabeleco, através da
fotografia, do registro, do documento, o que foi e o que ndo foi contado. Esse ¢ um
movimento que dialoga com a contra-Histéria e a relacdo de violéncia que esses
arquivos podem conter.

Luciara Ribeiro vai falar: “E preciso efetivar o direito a ser histéria, a ser corpo e
a ser memoria. E preciso animar os acervos fotograficos pessoais” (RIBEIRO, 2021). E
nessa dinamica que conduzo a narrativa de Cavalo Serpente (vol.1). Busco efetivar a
historia e a memoria, em um gesto de escuta fantasma, estabelecendo uma relacao entre
a fantasmagoria e uma poética do segredo.

Durante a concep¢do do filme, quando tomei conta que a pesquisa com as
imagens das matriarcas da minha familia estavam se materializando em um objeto
filmico, percebi o desejo, ainda que inconsciente, de dar vida aquelas imagens. Nesse
processo, percebi que estava fazendo um filme sobre fantasmas, sobre aquelas mulheres
e os sonhos capturados. Um filme sobre a imagem e a vida roubada, as fotografias e os
sonhos nao materializados, e o retorno delas, através do arquivo, da ficgdo, em uma
viagem no espacgo-tempo, para assombrar a criacdo e o pensamento moderno, em um
movimento de retorno “do valor total expropriado” (Da Silva, 2019a, p.87),
conjecturando possibilidades de fabulagdo de mundos e epistemes, de uma divida
impagavel (Ibid).

Denise Ferreira da Silva, através da poética negra feminista, vai olhar por uma
perspectiva além da trazida pela razdo universal, que ¢ produtora de violéncia. Ela langa
um olhar para formas de pensamento que quebram a relacdo que a razao universal tem
sobre a Histéria, que ¢ de um tempo linear, e internalizada de apagamentos dentro de
uma ordem cronoldgica historica. Percebo nisso uma convergéncia com o proprio

conceito de fantasma, que vai desprender essa ldgica temporal, histérica e ficcional
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criada pela hegemonia branca, para ndo sé quebrar, mas reassumir seu espaco nos
tempos.

Gordon (2008) fala que “para estudar a vida social, é preciso confrontar os
aspectos fantasmagoricos dela. Esse confronto requer (ou produz) uma mudanca
fundamental na maneira como conhecemos e produzimos conhecimento” (GORDON,
2008, p.7). O fantasma ¢ constituido de diferentes modos na sociedade: Delumeau vai
trazer varias indica¢des ao longo da histéria ocidental, em um capitulo intitulado
“Fantasma”, em seu livro Historia do Medo no Ocidente. O fantasma estaria
relacionado a morte ¢ ao medo, numa condi¢do de “temor aos mortos” (DELUMEAU,
2009, p.133). Procuramos investigar esse temor pela perspectiva do medo de uma

quebra na estrutura social que € criadora do proprio fantasma.

Imagem 1 - Mae, avo e irma

Fonte: arquivo pessoal da pesquisadora

A fantasmagoria trabalhada aqui se faz pelo retorno das mulheres e das
existéncias, por uma identificagdo do sintoma de uma auséncia na constru¢do narrativa
e imaggética desses e por esses corpos. Trata-se de identificar uma lacuna na histéria da

mulher negra, enquanto construtora da sua imagem, e a efetivagdo dessa imagem
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enquanto documento. Estamos falando de um sintoma social presente, ligado a
invisibilidade do corpo e da producdo de imagem, em uma relacdo fantasmagodrica
“daquilo que deixa sua marca por estar 14 e ndo estar 14 ao mesmo tempo” (GORDON,
2008, p.6).

Dentro do filme, uma das fotografias exibidas, a da imagem 1, ¢ uma fotografia
da minha mae abracada com a minha avo em frente a casa delas. Dentro da barriga da
minha mae, estava minha irma. Ainda que tivesse varias fotografias dos filhos, minha
avo ndo gostava de sair em retratos, entdo esta ¢ uma das poucas imagens que temos
dela. Minha avé trabalhou como lavadeira e diarista por toda sua vida. Dela foram
tiradas incontaveis coisas: entre elas, a propria dignidade em se ver no mundo, numa
fotografia, num documento. Documentos estes que também foram criados para tirar
dela: a casa, a roupa, a aposentadoria, a dignidade, o sonho. V6 Conceicao ¢ evocada na
imagem deste trabalho — em pé, de saia preta, blusa branca estampada e encarando a
camera — como um fantasma, em um retorno para recuperar o que em vida ndo pdde:
sua imagem. Numa busca do direito de permanecer viva e assombrar o que dela foi
roubado.

Minha mae, Marlucia — em pé¢, do lado esquerdo, de camisa e short azul claro,
encarando a cdmera — também retorna desse tempo, por todas as coisas que também
dela foram tomadas nesta imagem, nesta época, para recuperar a historia, o sonho.
Datada no canto inferior do lado esquerdo, a imagem é de margo de 1989. E esse
retorno que move minha mae nos dias atuais, o de “escrever uma nova historia, que nao
fosse limitada pelos constrangimentos dos documentos legais e fosse além da reiteracao
e das transposi¢des que constituiram minha estratégia para desordenar e transgredir os
protocolos do arquivo e a autoridade de suas afirmagdes e que me permitiram aumentar
e intensificar suas fic¢cdes.” (HARTMAN, 2020, p.26).

Ao olhar para esta imagem, vocé vai de encontro com fantasmas, o da minha
avo Conceicdo, e também o da minha mae e minha irma. Porque o fantasma nao fala
apenas do temor aos mortos — na verdade, essa € uma das logicas utilizadas por muito
tempo no pensamento moderno ocidental para controle social —, mas sim, do que foi
expropriado em um tempo e que retorna em outro. Por isso, o tornar-se fantasma ¢ um

ato de assombrar o pensamento moderno e seu mecanismo produtor de violéncia. E um
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modo de quebrar o tempo e a logica temporal estabelecida em fungdo do privilégio e do
dominio sobre corpos. E rasgar a l6gica de dominagio do documento, da realidade e da
ficcdo. E romper, inclusive, com toda estrutura ficcional que ¢ trabalhada pela
concep¢do moderna, com a criagdo de tantas outras ficcdes para institucionalizar o

poder.

3. CAVALO SERPENTE E PROCESSOS DE CRIACAO

“Como a narrativa pode encarnar a vida em palavras e, ao mesmo tempo,
respeitar o que nao podemos saber? (HARTMAN, 2020, p.16). Foi por essa direcao que
procurei conceber Cavalo Serpente (vol.1), buscando, em uma escuta fantasma, gestos
de uma poética do segredo. Em um movimento de ficcionalizar a imagem, o

documento, em sentido contingente ao da ficcao estabelecida pelo pensamento moderno

para dominio do outro; ou seja, a0 mesmo tempo que se conta um lado esconjurado da

\

Histéria, se busca, no mesmo deslocamento, um outro sentido a compreensdao dela,
numa recusa a “tornar-se simplesmente um objeto da antropologia empirica” (DA
SILVA, 2019b, p.49).

Para falar sobre o processo de elaboragao do filme, ¢ necessario falar que ele foi
pensado dentro de uma obra que se compde como uma instalagio triptica, com o0s
componentes: Mural das Costuras, Camara da Memoria e Inventario de Sonhos. Irei
brevemente falar sobre cada um deles e a sua relagdo com o pensamento no processo
que se deu durante a criagdo do filme.

A Camara da Memoria foi pensada como dispositivo de proje¢do do filme.
Como um instrumento de imersado, elaborada através do objeto como recurso da propria
exibicdo do filme, recorro ao dispositivo da cadmara como um lugar alegérico de
fabricagdo de imagens fantasmas, agente de uma sensagdo provocada ao espectador, a
de isolamento do mundo exterior € de conexdo com a obra, através do acesso ao
dispositivo com a cobertura de uma manta, intensificado pelos fones e pela tela ao
fundo.

O Mural das Costuras compde uma emenda na historia narrada pelo video,
através da materialidade das imagens impressas em um mural, com a presenca de

objetos do trabalho e da historia, costurando imagens utilizadas no filme através de
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linhas que se interligam, como as tramas da costura e da historia. O Mural das Costuras
se constitui a partir da relacdo da costura com as mulheres da minha familia: minha
mae, que ¢ costureira, minha avo e tias, que costuravam, ainda que nao fosse este seu
oficio. Essa ideia propria ao Mural, ligada ao ato de costurar, atravessa o filme
instalado, pela presenca sonora das maquinas, das linhas, dos ruidos, das fotografias,

que passam a costurar muito dessas memdrias.

Imagem 2 - cdmara da memoria

CAMARA DA
MEMORIA

(Fonte: arquivo pessoal da pesquisadora)

O Inventério dos Sonhos foi elaborado como um quarto cdmodo, para que as
pessoas pudessem deixar um sonho, entendido como fic¢do, fabulagdo, desdobramento,
segredo, e também porvir. O quarto foi pensado como uma espécie de camara, em
articulagdo aos demais objetos da instalacdo, costurando-os em uma obra triptica. Numa
necessidade de estender a relacdo com o espectador, pensei a interagdo como constru¢ao
e desdobramento, criando um espago de didlogo e estimulo para a fabulacdo, para a
ficcdo, e para o segredo. Um lugar onde as pessoas se sentissem confortaveis para
contad-los, ou guarda-los, numa fabricagdo de fantasmas. Assim também ¢ pensada a
estrutura do filme, que revela mas também resguarda; que rompe a ficcdo mas também a

cria; que rasga, mas também costura documentos.
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Todo esse processo foi disposto também em um mural, durante o seu estagio de
formulag¢do. Esse mural ficava no meu quarto de frente para minha cama: ali eu
investigava, talvez, uma eventual relacdo entre o dormir ¢ o acordar. Esse mural
(imagem 3) era o lugar onde eu colocava notas, desenhos, fotografias, rabiscos, objetos,
€ 0 que mais achasse que tivesse relagdo com o Cavalo Serpente (vol.1). H4 também um

caderno, que possui anotacdes, colagens, objetos e mais algumas operagoes.

Existe uma variacdo de objetos que guardo durante o processo de realizacdo de
um filme, ou de qualquer outra obra. Sdo objetos que acho na rua, em casa, materiais
que eu mesma fago, ou que adquiro. Gosto de criar murais nas paredes, faco cadernos de
cada trabalho e guardo coisas também em bolsos e gavetas. Tudo isso soa curioso para
quem se depara com o material, pela visualidade dele, mas também pela busca da
compreensdo e estudo do processo. A verdade ¢ que, durante o processo, vou
conjuntamente fabulando o registro, o documento. Seja para ele ter uma estrutura
coerente e receptiva ao pensamento moderno, seja para a quebra dele. Nem tudo ¢ como

(ou foi como) estd 14, ou aqui.

Essa elaboracdo que fagco guarda algumas diferencas em relagdo a uma das
camadas dos debates propostos por Cecilia Salles (2006) no campo de estudos de
processos de criagdo, especialmente no que tange a fidelidade entre documento de
processo ¢ obra de arte. Cecilia Salles (2006) vai falar que “os documentos dos
processos instigam um método de pesquisa fiel a experiéncia guardada nesses registros”
(SALLES, 2006, p.5). Acredito que os documentos de processos sdo vias de ficcao
sobre as produgoes, seja na perspectiva que se olha para eles, seja no interesse que se
busque na fruicdo com eles. Essa fic¢dao, de documento do processo, pode ser também
um dispositivo de desordenagdo, do pensamento e da légica moderna, que tem a ver
como um produto de interesse a captura, como “objeto antropoldgico empirico”, para

retomar a expressao de Denise Ferreira da Silva citada acima.

Durante o processo de pesquisa e montagem do filme, considerei dois aspectos
fundamentais: a instauracdo de cenas disparadoras € a composi¢ao de uma atmosfera
liminar (entre tempos, memorias e ficcao). Fotografias inspiraram a fic¢do dentro de um

contexto real: busquei espelhar, pela voz, aquilo que surge nas imagens recuperadas, ao
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mesmo tempo em didlogo com atmosferas constituintes de passagens, entre fic¢do,
fantasmagoria, memoria e documentos. Por essa abordagem, investiguei a possibilidade

de fuga e de encontro com o real.

Imagem 3 - Mural

(Fonte: arquivo pessoal da pesquisadora)

Pensar esse processo, analisar os documentos ligados a ele e sistematiza-los para
exposicao e compreensdo, tudo isso me leva a uma reflexdo sobre mecanismos que
podem ser captura do pensamento de criacdo, ou de ruptura. Mas em sintese, trata-se de
travessia, por espagos e tempos. Pode ser uma incorporacdo ao nucleo, mas também
pode ser a criagao de fissuras nele. Havia falado que o filme nasceu de uma instalagao,
mas a verdade € que, antes dele, vieram as fotografias, e durante, e também depois. Em
seguida, a instalagdo. E em sequéncia, “se ndo me falhe a memoria”,” o filme de novo.

Por fim, tudo isso pode ser ficcdo, ou processos metodologicos de criacao.

> Frase dita por meu pai, Joselino, ao comego do filme Cavalo Serpente (vol.1).
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PONTOS DE ESCUTA NO USO DOMESTICO DE TECNOLOGIAS DE
MIXAGEM ORIENTADA A OBJETOS: SEM CORACAO (2023)"

POINT OF AUDITION ON THE DOMESTIC USE OF OBJECT-ORIENTED
MIXING TECHNOLOGIES: HEARTLESS (2023)

Raphaela Benetello? (Doutoranda - Universidade Federal de Minas Gerais)

Resumo

O trabalho analisa os pontos de escuta e as possibilidades sonoras do filme Sem coragdo (2023) a partir
do uso doméstico de tecnologias de escuta, objetivando ampliar o conhecimento e os debates sobre os
conceitos abordados, mesmo fora da sala de cinema. A metodologia se deu a partir da percepc¢ao subjetiva
da autora, através da escuta em diferentes formatos de audio do filme, observando as espacializagdes
praticadas e as possibilidades que outras tecnologias trariam para o filme.

Palavras-chave: Cinema; Som; Pontos de escuta; Sem coragdo.

Abstract

This paper analyzes the points of audition and sound possibilities of the film Heartless (2023) based on
the domestic use of listening technologies, aiming to expand knowledge and debates about the concepts
addressed, even outside the movie theater. The methodology was based on the author's subjective
perception, through listening to different audio formats of the film, observing the spatializations practiced
and the possibilities that other technologies would bring to the film.

Keywords: Cinema; Sound; Point of audition; Heartless.

1. Introducao

Este trabalho compde parte da minha pesquisa de doutorado, que visa analisar
pontos de escuta e espacialidade sonora através do uso doméstico de tecnologias de
mixagem orientada a objetos. A escolha do filme se deu pela proximidade geografica
entre a historia (Alagoas) e o local do Coloquio (Paraiba) e como certas questdes
levantadas pelo filme, mesmo que de certa forma universais, poderiam ser contempladas
de maneira mais proxima pelo publico presente no evento.

O filme Sem coragao (2023), escrito e dirigido por Nara Normande e Tido, se
inspira na histéria da adolescéncia da diretora para retratar as descobertas e o

amadurecimento, evidenciando também diferencas sociais e as experiéncias dessa fase

! Trabalho apresentado no X COCAAL, realizado de 5 a 8 de novembro de 2024, como parte da Sessdo 45 intitulada:
Poéticas e praticas sonoras e musicais - parte 2

2 Doutoranda em Artes, na linha de Cinema, pelo Programa de Pés-graduagdo em Artes da UFMG. Mestra em Artes,
Cultura e Linguagens pela UFJF. Desde 2017, é Técnica em Audiovisual na UFMG.
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da vida. O som do filme busca contribuir para os momentos de reflexdo e vivéncias das
personagens diante da confusdo de sensac¢des e descobrimentos. Ao analisar o som a
partir da no¢do de ponto de escuta, utilizando dispositivos domésticos, pretende-se
entender como as sonoridades do filme contribuem e aprimoram a relagdo dos
personagens com o espectador, permitindo uma aproximacao diegética.

Entre o envio do resumo para o Cocaal e a realizagdo do evento, o filme Sem
Coragdo entrou para o catalogo da Netflix apenas com audio em formato 5.1 canais, ao
contrario da maioria das producdes recentes que ja saem com formato de audio
espacializado, como Dolby Atmos ou soffwares semelhantes. De certa forma, esse fato
acabou por prejudicar essa andlise ao considerarmos os meios oficiais de conseguir
assistir a produ¢do de maneira doméstica. A analise através da mixagem por objetos
sonoros foi afetada, mas para manter o padrdo inicialmente proposto e que segue
proximo da minha pesquisa original de doutorado, decidi verificar as diferengas entre o
padrdo 5.1 e a audi¢do em estéreo, por meio de fones de ouvido. Além disso, apresento
também as tecnologias de objetos sonoros e tento explorar algumas possibilidades de

inclusdo desses objetos em uma possivel remixagem do filme.

2. Pontos de escuta

De maneira basal, o ponto de escuta pode ser definido como o som escutado
dentro de um ponto da diegese, inserindo o espectador como um ouvinte interno na
narrativa. Alguns sentidos e categorizagdes sdao atribuidos ao conceito ao longo das
décadas de pesquisa em estudos sonoros. Rick Altman (1992) aponta que o som do
ponto de escuta servia, inicialmente, para estabelecer relagdes espaciais entre locais que
ndo podiam ser apresentados de maneira imagética em uma unica cena. Isto €, o som
conectava espacialmente os ambientes, dando uma unidade narrativa a partir da
utiliza¢ao de sons contidos na diegese filmica. “O som do ponto de escuta ¢ identificado
por seu volume, nivel de reverberagdo e outras caracteristicas que representam o som tal
como seria ouvido de um ponto dentro da diegese, normalmente por um personagem ou
personagens especificos” (p. 60). Como efeito, o som do ponto de escuta atrai o ouvinte
para dentro da narrativa, como se nela pertencesse, funcionando como um ouvinte

“interno”, pertencente a histdria, assim como um personagem.
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Michel Chion (2008) categoriza o ponto de escuta em subjetivo e espacial. O
subjetivo relaciona-se ao personagem, evidenciando quem ouve e o qué ou ainda “que
personagem, num dado momento da agdo, estd em condi¢cdes de ouvir aquilo que eu
proprio ouco?” (Chion, 2008, p. 74). O espacial busca as fontes sonoras, ou seja, qual o
ponto no espaco da tela ¢ a fonte daquilo que pode ser escutado pelo espectador, ou seja,
“de onde ouco, de que ponto do espago representado no ecrd ou no som” (p. 74).

Chion ainda expressa a dificuldade de definir um lugar de escuta especifico,
devido a natureza omnidirecional do som, propagado em todas as dire¢des, € da escuta,
que capta os sons de maneira circular. Por isso, Chion fala que nao se deve tratar o
ponto de escuta espacial como uma posi¢cdo exata no espago, mas como um lugar de
escuta, ou ainda, uma area para a escuta, mesmo que haja sons em que € possivel
atribuir a escuta uma direcdo, principalmente os agudos, que tendem a se propagar de
maneira mais direcional que os graves. Contudo, ao levarmos em conta o
desenvolvimento das tecnologias de mixagem baseada em objetos sonoros - a ser
abordada posteriormente - essa atribui¢do de espaco podera ser modificada e o ponto de
escuta espacial se tornar mais preciso e reconhecivel, assim como o ponto de escuta

subjetivo.

3. Mixagem orientada a objetos sonoros

A mixagem baseada em canais ainda ¢ a forma mais reconhecida pelo publico
em geral de se criar e utilizar sons para filmes e audiovisual. Os formatos sempre
citados como 5.1, 7,1 e outros se referem a exemplos de organizagdes de alto-falantes
em sistemas bidimensionais, com o eixo X sendo representado pelas caixas frontais e
laterais e o eixo Y pelo surround. O padrao Dolby 5.1, por exemplo, ¢ constituido por
cinco canais de escala completa conectados aos alto-falantes distribuidos no cinema
geralmente na forma de esquerda, centro, direita, surround esquerdo e surround direito.
Ja o “.1” canal se refere ao subwoofer - um alto-falante dedicado a reproducao de sons
de baixa frequéncia, ou seja, mais graves - localizado usualmente na frente do publico,
duas vezes mais alto que os outros canais. Concorrentes da Dolby, como DTS e Sony

também utilizam sistemas com layouts semelhantes. As atualizagdes como o 7.1
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acrescentam mais dois canais surround, separando os sons laterais dos sons vindos do
fundo da sala.

A adicdo de mais alto-falantes ao redor e também acima do espectador e,
consequentemente, a inclusdo de canais de altura, ampliou a capacidade do som
surround e chega no que hoje conhecemos como som imersivo ou envolvente. O
desenvolvimento das plataformas de som baseadas em objetos e independentes de canal
surgiu a partir da necessidade de da tecnologia se basear em qualquer configuragdo de
alto-falante e em atendimento as formas de consumo de entretenimento atuais, nas quais
nao sao consideradas apenas as salas de cinema e aparelhos de televisdo ou de som, mas
a utilizacdo dos alto-falantes dos celulares, dos soundbars e, toda a possibilidade de
escuta inerente ao uso de fones de ouvido em dispositivos domésticos e moveis.

No audio baseado em objeto, a posi¢ao do som pode ser definida em relagao a
coordenadas em trés eixos independente de alto-falantes, ou seja, uma determinada
sonoridade pode ser posicionada a partir da escolha de um angulo, ndo necessariamente
em um canal ou direcionado a alguma caixa especifica. A distribuicdo dos sinais de
audio acontece nos eixos “XYZ” e cria os objetos sonoros que podem se mover dentro
da sala. A inovagdo ndo ¢ apenas mixagem em si, mas principalmente os metadados
complementares, ou seja, indicagdes em texto que informam ao sistema qual caixa ou
em qual angulo determinada sonoridade deve ser tocada.

Um som pode estar vinculado a um ou mais canais, em intensidades diferentes,
desde que descrito nos metadados que sao transferidos junto com o filme, podendo
também ser adaptavel a diversas configuragcdes sonoras. Dessa forma, os objetos
sonoros adicionados funcionam como uma camada complementar de informagdo ao
som surround transmitido junto com o conteudo assistido.

Os sistemas ou plataformas langcadas com a ideia de mixagem orientada a
objetos funcionam a partir da utilizacdo de dois tipos de contetido de 4udio: camas e
objetos. As camas sdo estruturas semelhantes aos sistemas anteriores ja conhecidos e
integram o contetido baseado em canais, funcionando melhor com sons mais estaticos,
como ambiéncias e reverberacao. O desenvolvimento desse tipo de audio pode ser dar
de maneira analoga aos tradicionais 5.1 e 7.1 ou incluir os canais de altura, como no

formato 7.1.2, em que ha dez alto-falantes: 7 surround tradicionais (esquerdo, central,
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direito, surround esquerdo, surround direito, surround traseiro esquerdo e surround
traseiro direito); .1 subwoofer amplificado; .2 alto-falantes suspensos (instalados no
teto).

Ja os objetos sonoros sao os componentes que podem ser localizados de maneira
angular com precisdo. A renderizagdo acontece de maneira individual e com a inclusdo
dos metadados que indicam a posicdo ¢ o momento de reprodugdo. Além disso, os
objetos podem se mover pelos alto-falantes e sdo mais apropriados para elementos de
audio dinamico.

Além disso, ha o sistema binaural que tem a intengdo ¢ reproduzir a maneira
como usamos 0s ouvidos para criar um campo sonoro. Baseado nesse principio, a
gravacdo e reproducdo de conteudo de audio e audiovisual visam simular a forma de
escuta humana. Experimentos de audi¢cdo binaural exigem que dois sinais distintos em
amplitude ou fase cheguem aos ouvidos esquerdo e direito. Cada ouvido recebe ondas
sonoras de uma maneira particular dependendo do formato e das caracteristicas fisicas
da cabega, orelhas, tronco, além das cavidades nasais e orais, que sdo interpretadas pelo
cérebro e nos permitem localizar o som no espago. A acustica denomina esses dados
anatomicos e sua influéncia da percep¢do sonora no ambiente como Head-Related
Transfer Functions (HRTF), ou Fungdes de transferéncia relacionadas a cabeca, que sdo
medi¢des que representam de forma matematica as pistas espectrais para determinar a
melhor localizacao sonora de acordo com as caracteristicas médias humanas. O uso de
fones de ouvido faz com que os sons sejam escutados através de uma mesma distancia,
seja perto ou dentro das orelhas, mas, com o rastreamento dos movimentos e distancias
da cabeca e suas interpretacdes cerebrais, as gravagdes com microfones binaurais e a
mixagem baseada em objetos conseguem simular as distdncias sonoras.

A anatomia binaural humana permite, portanto, a localizagao da origem dos sons
no espago através da analise das diferencas entre os tempos de chegada dos sons nos
dois ouvidos e ¢ essa capacidade que consegue transformar a audicdo com uma ilusdo
de reproducdo multicanal e multidirecional. Da mesma forma, utilizando a mixagem
orientada a objetos e fones de ouvido convencionais, € possivel gerar um campo sonoro
que se aproxima da escuta do mundo real, com aplicagdes diversas, como cinema,

jogos, musicas, podcasts e outros formatos.
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4. Sem coracdo

O filme Sem coragdo (2023), dirigido por Nara Normande e Tido, se inspira na
historia da adolescéncia da diretora para retratar essa fase da vida, cheia de descobertas
e experimentagdes. A historia se passa em 1996, na praia de Guaxuma e Porto das
Pedras, Alagoas, onde a adolescente Tamara vive suas ultimas semanas no litoral antes
de se mudar para Brasilia, com o objetivo de estudar na UNB. Sem coragdo, outra
adolescente local, vive em condigdes muito diferentes das de Tamara e seu apelido
desperta a curiosidade da menina abastada. Ao longo do verdo, ha uma crescente
atracdo de Tamara por Sem Coracdo, tanto de maneira fisica, como também pelos
habitos distintos, condi¢cdes de vida e maneiras de enxergar o mundo, que mesmo tao
proximos geograficamente, se mostram tao desiguais.

O filme possui poucos sons extradiegéticos, apenas algumas trilhas musicais de
suspense em cenas com a personagem Sem coragao ¢ com Galego, na iminéncia de sua
morte. A construcdo sonora foca em uma paisagem litordnea, com sons do vento,
passaros, agua e natureza real da localidade, captada em som direto. O ponto de escuta é
quase sempre centrado na figura de Tamara e de Sem coragdo, com raras excegdes.

Como a proposta de analise inicial continha a ideia de diferenciar através da
escuta as mixagens em diferentes formatos de 4udio, decidi manter a proposi¢ao
adaptando para a escuta de 5.1 canais e a em estéreo, por meio de fones de ouvido.
Além disso, sugestiono algumas possibilidades que a inclusdo de objetos sonoros
poderia trazer para a narrativa, em uma possivel mixagem posterior. Para a finalidade
deste trabalho, serd analisada a sequéncia da chuva que ocorre entre 1:18:30 e 1:26:30,
na qual as duas personagens centrais - Tamara e Sem coracdo - acabam se aproximando.

ApoOs o assassinato de Galego, Tamara caminha sozinha pelo vilarejo
acompanhada por uma trilha extradiegética que reforca o cardter introspectivo do
momento. Ao adentrar a vegetacdo, interage com um Xique-Xique seco, cujo som ¢
escutado de maneira centralizada. A musica extradiegética cessa, Tamara sobe em uma
embarcagdo atracada na areia e fica olhando para o mar, ouvindo o marulho das ondas
tranquilas. O plano do chocalho poderia ser uma possibilidade de exploracao da

mixagem, para que o espectador consiga ouvir como a personagem, assim como a
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bicicleta da Sem coracdo que chega logo em seguida a esquerda de Tamara, mas nao ha
essa exploracdo do som nesse sentido.

Sem Coragdo chega empurrando a bicicleta e comega a conversar com Tamara
sobre a morte repentina de Galego, quando relembram momentos do colega e se
emocionam. Apds a conversa as duas saem de bicicleta, com Sem Cora¢do pedalando e
Tamara na garupa, segurando o isopor com peixes que Sem Coragao vende todos os dias
pelas casas de praia. Ainda esta sol e é possivel escutar o som do vento sobre as arvores
e vegetacdo baixa, alguns passaros e o som de atrito da bicicleta sobre a estrada de terra
e areia.

Sem Coragdo anuncia: “Vai chover”, mesmo que a luz esteja ensolarada. Tamara
olha em dire¢do ao céu, desconfiada. No plano seguinte ja ¢ possivel ouvir o som da
chuva sobre a vegetacao e as duas personagens tentando se proteger dos pingos grossos
que iniciam as tipicas chuvas litoraneas. Quando o temporal se inicia, a sonoridade se
intensifica, sobrepondo os ruidos da paisagem original. Sem Cora¢do retira uma folha
de bananeira para cobri-las na bicicleta. Nesse momento a chuva ja esté forte € o som da
bicicleta e dos passaros fica quase inaudivel sobre o som da pancada. A utilizagdo da
cobertura vegetal para se proteger poderia indicar uma mudanga perceptiva do som,
caso o ponto de escuta estivesse nas personagens, com um abafamento sonoro das gotas
sobre suas cabecas. Entretanto, o filme opta por um som comum de chuva, com pouca
especificidade, o que ndo a perspectiva auditiva das protagonistas.

A cena seguinte mostra a piscina vazia do hotel abandonado, cenario ja
mostrado outras vezes durante a trama. O som da chuva ainda segue em primeiro plano
sonoro, mas o timbre se altera ao atingir superficies como azulejos quebrados e cimento
rachado, contribuindo para uma materialidade diferenciada ao ambiente sonoro e

explorando a ressonancia dos espacos.
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Figura 1: Sem Coragdo e Tamara se protegem da chuva com a folha de bananeira

Fonte: Sem Coragdo (2023).

O temporal logo cessa e as duas meninas transitam pelas grandes pocas que se
formam sobre os caminhos de terra até chegar nas dependéncias desocupadas e mal
conservadas do hotel. A folha de bananeira ¢ deixada na entrada e a bicicleta
estacionada logo depois. Ao chegarem ao interior do hotel, Tamara ¢ Sem Coragao
conversam sobre o futuro e a iminente mudanga da menina abastada para a capital
federal, com a percep¢do de que, a partir daquele momento, seus destinos
provavelmente ndo se cruzarao mais.

Nesse momento, Sem Coracdo liga um pequeno radio que toca Please Don't
Go!, as duas cantarolam, dangam e Tamara vé pela primeira vez a cicatriz no térax da
personagem, que gerou seu apelido de Sem Coragdo. O aparelho de som esta a esquerda
no enquadramento, atrds de Sem Corac¢do. Por mais que haja um efeito sonoro na
musica para que pareca reproduzida pelo aparelho, novamente ndo houve uma
espacializacdo do som para que fosse reproduzido na mesma direcdo pela qual ¢
posicionado em cena. E possivel escutar a masica de maneira semelhante pelos dois
lados do fone de ouvido.

Conforme a cena avanga, a musica se sobrepde aos sons naturais, tornando-se

um elemento ndo mais restrito a fonte sonora original. A transi¢do ocorre no instante em
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que Tamara toca a cicatriz de Sem Coragdo, momento em que a musica deixa de ser
tocada pelo pequeno radio a pilha e toma o primeiro plano sonoro. Os ruidos da
paisagem desaparecem, intensificando a conexdo entre as personagens, que seguem
tendo algum didlogo, uma vez que ¢ apenas nesse momento que Tamara pergunta o
nome de Sem Coragdo, revelando ao espectador que seu nome ¢ Duda.

As duas se beijam e seguem dangando, Duda retira algo do bolso e d4 a Tamara,
fechando sua mao, e vai embora, desligando o radio e parando abruptamente a musica
que tomava conta de toda a cena.

O ponto de escuta da sequéncia, assim como em todo o filme, é centrado nas
duas personagens principais da trama, tanto de maneira realistica, com os sons
diegéticos e a paisagem sonora do local, como de maneira fantéstica, refletindo as
experiéncias fantasiosas, como o sonho com a baleia e a separagdo de suas carnes, as
arraias ¢ a visao de Duda com sua mae. Mesmo que de forma pouco explorada,
podemos perceber que a construgdo sonora tenta retratar algo do real, mesmo na parte
fantéstica, que acaba deixando o publico em duvida se evidencia um sonho ou algo
fantasioso na trama.

O filme termina com Tamara indo embora do povoado de 6nibus, rumo a sua
nova vida e um amplo espectro de perspectivas e Duda seguindo a mesma vida de
sempre, na cacamba do caminhdo a caminho de suas entregas. Mesmo que os dois

veiculos viajem na mesma direcdo, seus destinos serdo bem desiguais.

5. Conclusao

O trabalho objetivou a andlise sonora do filme Sem coragdo através da escuta
em diferentes formatos de audio disponiveis. Foi possivel perceber que a construcao
sonora do filme se equilibra entre a fidelidade aos sons diegéticos e a estilizacdo para
enfatizar momentos de subjetividade. Embora ndo explore plenamente as possibilidades
de espacializagdo sonora, o filme emprega o som para criar atmosferas que reforcam a
interioridade das personagens e suas transformagdes emocionais.

A sequéncia da chuva exemplifica essa questdo ao apresentar um som
generalizado, desconsiderando o ponto de escuta e a experiéncia auditiva das

personagens, o filme acaba limitando o aprofundamento da percepcdo sensorial do
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espectador. Da mesma forma, a transi¢do da musica diegética para um elemento
extradiegético na cena do hotel abandonado refor¢ca a estilizagdo sonora,
aproximando-se de uma escuta emocional que transcende o realismo. A andlise
realizada acaba por evidenciar a importincia da mixagem na criagdo de diferentes
camadas de significagdo e refor¢a o papel do som como um elemento fundamental na
construcdo da experiéncia cinematografica. Repensar essa constru¢do de sonoridades foi
um exercicio interessante trazido aqui, mesmo que de maneira inicialmente ndo
intencional.

A histéria de Sem Coragdo, mesmo tdo comum e regional, constréi um universo
que sutilmente traduz as nuances de historias universais que poderiam acontecer em
diversas localidades do mundo, com as descobertas de Tamara, Duda e todo o grupo de

amigos que sao tipicas dessa fase da vida e suas transicoes.
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Resumo

Com base em um levantamento que procurou mapear os festivais ¢ mostras de cinema realizadas no
periodo de 2019 até 2023 no estado do Rio Grande do Norte, propomos aqui uma discussdo sobre
questdes relacionadas a preservagdo e memoria dos festivais e mostras de cinema e o papel do catalogo,
especialmente quando percebe-se que as informagdes sobre os eventos e sua programagdo sao
prioritariamente divulgadas e disponibilizados em formato digital, tornando-se com o tempo, mais um
“pixel” na dindmica efémera das redes.
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Abstract

Based on a research that sought to map the film festivals and exhibitions held in the period from 2019 to
2023 in the state of Rio Grande do Norte, we propose here a discussion on issues related to the
preservation and memory of film festivals and exhibitions and the role of the catalog, especially when it is
realized that information about the events and their programming are primarily disseminated and made
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1. Introducao

Os festivais € mostras de cinema tém uma func¢ao importante na promogao das
produgdes audiovisuais, que fortalecem a industria cinematografica do pais, servindo
como um meio para aumentar a visibilidade desses produtos audiovisuais. Para Mattos
(2021, p. 182), esses eventos sdo “fendmenos sociais, historicos e de comunicagdo que
constituem importantes espacos de sociabilidade e de trocas simbdlicas, sendo capazes
de promover o produto audiovisual brasileiro”. Percebe-se também que esses eventos
sdo importantes locais de promocdo, de prospeccdo de patrocinadores, apoiadores, de
debates, encontros, intercambio e formacao de redes.

De acordo com Diana Coelho (2019), 97,1% das produgdes audiovisuais
potiguares tém festivais e mostras como o seu principal meio de exibicdo. Tendo em
vista isso, no contexto do Rio Grande do Norte, esses festivais € mostras sdo as
principais vitrines para circulagdo e exibicao dos filmes produzidos no estado, sendo um
meio viavel e eficaz para o reconhecimento do cinema independente potiguar. Outro
dado importante para contextualizar esta questdo ¢ o fato do Rio Grande do Norte
possuir somente 34 salas de cinema comerciais, localizadas prioritariamente em
shoppings e galerias. Os dados compilados no Sistema ANCINE Digital - SAD e
Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica - IBGE mostram que estas salas estdo
concentradas em trés cidades do estado, sendo essas, Natal (28), Mossor6 (5) e Caicod
(1). O estado, até 0 momento, ndo possui salas de cinema publicas’.

Partindo do pensamento de que esses eventos sdo as principais janelas de
exibicdo de filmes no Rio Grande do Norte, esta comunica¢do tem como base um
levantamento feito dos principais festivais e mostras de cinema potiguares, com o
intuito de observar e analisar a presenca de filmes que foram produzidos no estado no
periodo de 2019 a 2023 nesses espacos. Este levantamento buscou informagdes de
fontes bibliograficas, clipping de matérias jornalisticas sobre os eventos culturais do Rio
Grande do Norte, sites dos eventos, didlogo com os produtores dos eventos e

principalmente, as redes sociais das entidades organizadoras.

> Durante o periodo de escrita da versdo final deste texto, entre os meses de fevereiro e margo de 2025, o
O Governo do Estado do Rio Grande do Norte assinou o decreto de desapropriagdo e tombamento do
Cine Panorama, em Natal, um espago historico que serd restaurado e transformado no Cinema Publico
Estadual do Rio Grande do Norte.
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O processo da coleta de dados se dividiu em trés etapas: Na primeira foi
realizado um levantamento dos principais festivais e mostras que aconteceram no estado
durante os anos de 2019 - 2023. Os dados encontrados foram compilados em uma
planilha na qual elencamos as principais informagdes sobre esses eventos, sendo essas:
a quantidade de edic¢des, produtora responsavel, recorréncia e realizagdo, cidade sede da
realizacdo e site/link oficial do evento. A segunda parte da coleta teve como foco a
busca por catalogos dessas mostras e festivais, para isso, procuramos informagdes nos
sites dos principais jornais do estado, em blogs de eventos culturais e principalmente
nas redes sociais oficiais. Foi nesta fase que percebemos tratar-se de uma ferramenta
pouco utilizada, entdo passamos a pesquisar os encartes das programacdes, fazendo
download e salvando-os em um banco de dados préprio do projeto. Ja na terceira e
ultima etapa, comegamos a selecionar os filmes norte-rio-grandenses exibidos nesses
festivais e mostras e compilando-os na planilha do banco de dados a ser disponibilizado
no site do Observatorio do Audiovisual Potiguar®. Esta terceira etapa ndo entra na
discussdo empreendida neste texto.

Foi o gesto de pesquisa da segunda etapa de levantamento de dados que nos
mostrou uma problematica potente para pensarmos sobre a produgcdo de memoria das
mostras e festivais no Rio Grande do Norte. Diante da efemeridade das redes, dos dados
digitais, nos perguntamos: onde encontramos informagdes sobre as mostras e festivais
produzidos no RN? Nao seria o catdlogo uma ferramenta fundamental como fonte de
informagdes e para a preservagao ¢ memoria dos festivais e mostras audiovisuais?
Considerando o catdlogo um instrumento que serve como registro do evento, sendo
capaz de documentar os filmes exibidos, as atividades que foram realizadas e ainda
servir como referéncia para futuras edi¢des, pesquisas académicas, além de agregar
valor ao evento e encantar ainda mais o publico.

Os catdlogos surgem como uma ferramenta ndo apenas para o registro de obras
audiovisuais, mas como meios de referéncias para as proximas edi¢des, pesquisas

académicas e a valorizacdo desses eventos propriamente ditos. Sendo assim, sua

¢ Todos os levantamentos e dados compilados pelo Projeto de Extensdo Observatério do Audiovisual
Potiguar sdo disponibilizados no site oficial da projeto, que pode ser acessado em https://opa.ufrn.br/.
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importancia pode ser analisada por algumas perspectivas que nos fazem compreender

seu papel na preservagdo, memoria e fortalecimento do audiovisual potiguar.

2. Trés perspectivas para pensar a importancia do catalogo em Festivais e Mostra
no Rio Grande do Norte

Com base no levantamento feito, foram escolhidos trés eventos como recorte de
estudo para esta comunicacdo, sendo eles: Mostra de Cinema de Gostoso, Curta Caico e
Urbano Cine. A justificativa para a escolha desses eventos se deu pela expressdo no
meio audiovisual potiguar, por se tratar de eventos que possuem uma regularidade na
realizagdo de atividades para além da exibi¢do dos filmes e por serem reconhecidos para
além da capital do estado. Além da exibicdo de filmes, eles ofertam atividades
formativas, encontro com profissionais da area produtiva do audiovisual e fomenta a
economia criativa local. Por isso, o catdlogo também torna-se um instrumento que
fortifica a visibilidade das produgdes e didlogo entre os realizadores, curadores,
espectadores e possiveis investidores.

Segundo David Harvey (2006), a espacialidade nos permite identificar as
relacdes materiais e a representagdo dos espagos que circunscrevem a producao
audiovisual. Esse conceito, atrelado a Economia Politica do Audiovisual, nos ajuda a
compreender as relacdes do setor audiovisual potiguar e ainda permite observar os
arranjos produtivos locais, a sua relagdo com o territério e suas diferentes camadas de
atuacdo. Nesse sentido, a espacialidade desses festivais mostra uma forma de resisténcia
e fortalecimento do audiovisual potiguar, uma vez que insere essas cidades em um mapa
mais amplo de circulagdo cinematografica. Isso faz com que haja implicagdes diretas na
economia politica do setor, pois abre caminho para novas oportunidades de
financiamento, parcerias e desenvolvimento de politicas publicas voltadas para o

audiovisual em regides com pouco investimento.
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Figura 1: Mapa Rio Grande do Norte com as localizagdes das cidades dos eventos escolhidos

para andlise

Sao Miguel do
() Gostoso

Fonte: Autoria propria (2024)

2.1 Mostra de Cinema de Gostoso

A Mostra de Cinema de Gostoso ¢ um evento situado no municipio de Sao
Miguel do Gostoso, a 100 km da capital do Rio Grande do Norte. O festival acontece
desde 2013, totalizando dez edi¢des até o ano de 2023.

Em relacdo a essa mostra, foi possivel encontrar um livreto que serve como
catalogo documentando o que aconteceu no evento e os filmes exibidos, além de textos
curatoriais. No entanto, esse material teve sua circulagdo feita somente durante o
periodo de realiza¢ao do evento, ndo foi possivel encontrar esse material disponivel para
download em versdo digital. Diante dessa limitacdo, come¢amos a procurar as suas
programagdes por meio de buscadores. Conseguimos localizar as edi¢cdes de 2013 a
2018 por meio do site oficial’ da mostra, ja as edi¢des de 2019 a 2023 s6 foi possivel
por meio de clipping de matérias jornalisticas e publicacdes na rede social Instagram, no

perfil® oficial do evento.

7 Site oficial da Mostra de Cinema de Gostoso. Disponivel em:
https://www.mostradecinemadegostoso.com.br/
8Perfil oficial da Mostra de Cinema de Gostoso. Disponivel em:

https://www.instagram.com/mostradecinemadegostoso/
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Os dados das edi¢des foram encontrados em formato de programagdo e por meio
delas analisamos os filmes exibidos, sendo possivel visualizar como as edi¢des estavam
distribuidas, com os locais ¢ horarios dos debates ¢ sessdes. A escassez de catdlogos
digitais nos mostrou uma fragilidade na preservacao dos dados do evento, limitando o

acesso ao publico interessado em acompanhar a evolugao da mostra.

2.2 Curta Caico

O Curta Caicé ¢ um evento que acontece no municipio de Caico, que fica
aproximadamente 270 km da capital do Rio Grande do Norte, na regido do Serid6. O
festival acontece desde 2018, somando seis edi¢des até o ano de 2023.

Durante o nosso levantamento, os dados foram obtidos através de publicagdes
no perfil oficial do Instagram’, no canal oficial do evento no YouTube!® e no site
oficial'’. No site oficial ¢ possivel ter acesso as edi¢des anteriores, no qual foi
encontrado um texto da produgdo sobre a edi¢do, abordando as mostras realizadas,
seminarios, cursos e apoiadores. Nao foi possivel encontrar nenhum tipo de livreto
sobre a edicao ou folder com a programacao para download.

Em conversa com o organizador do Curta Caicd, Raildon Lucena, ele nos
informou que a confecgdo de livretos e folders ¢ feita quando ¢ vidvel financeiramente.
Nas duas tultimas edi¢des, um livreto foi distribuido durante o evento, mas nio ¢
possivel encontrar esse material armazenado para download. Isso nos mostrou limitagao
na preservacao e acesso ao conteudo das edigdes passadas, afetando futuras pesquisas e

o interesse do publico em acompanhar a historia do evento.

2.3 Urbano Cine

O Urbanocine ¢ um evento que acontece na capital do estado, Natal, em formato
itinerante, abrangendo vdrios bairros da cidade. O festival acontece desde 2015,
somando quatro edi¢des até o ano de 2023. Na edicdo de 2023, o evento circulou por

mais quatro cidades potiguares levando cursos, minicursos, palestras € mostras de

° Perfil oficial do Curta Caicé. Disponivel em: https://www.instagram.com/curtacaico/
'%Canal oficial no YouTube do Curta Caicd. Disponivel em:
https://www.youtube.com/c/CurtaCaic%C3%B3

' Site oficial do Curta Caic6. Disponivel em:
https://curtacaico.com.br/?utm_medium=social&utm_source=heylink.me
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cinema. Trata-se de um festival que procura integrar o cinema, como uma ferramenta
social, a educacgdo audiovisual e debate social, de forma a promover exibigdes plblicas
e acOes formativas que geram didlogos sobre questdes geograficas e identitarias das
cidades.

Os dados que encontramos sobre esse evento foram obtidos, principalmente, por
meio de publicagdes no perfil oficial na rede social Instagram'? e no site oficial *. Os
dados foram analisados por meio das programacdes, chamadas dos filmes selecionados
e seminarios realizados. O site oficial apresenta apenas a programacao da edicdo atual, e
ndo encontramos informagdes completas sobre as edigdes de 2019 a 2021.

Em conversa com o diretor do evento, Guilherme Guedes, foi informado que
durante a realizacdo do evento ¢ distribuido um folder com a programagao, mas nao foi
possivel encontrar esse material armazenado digitalmente e disponivel para download.
Ainda em conversa com o diretor foi possivel obter o folder da edi¢ao de 2023 e um
catdlogo da edigcdo de 2022, esse também nao ¢ possivel encontrar para download.

A auséncia de um documento como o catilogo para os festivais revela a
necessidade de se pensar em formas para documentar e preservar os eventos culturais,
de tal modo a assegurar que eles possam ser referéncia no que diz respeito aos dados da
mostra ou festival.

Ao analisar o Curta Caicé e o Urbanocine foi possivel perceber dificuldade na
procura de informagdes importantes desses eventos, que se encontravam apenas has
postagens de perfil oficial das redes sociais, no canal oficial no Youtube ou clipping de
matérias jornalisticas. Percebemos também que os sites oficiais focam na edi¢do do ano
recorrente, fazendo com que na edigdo seguinte, o material fique indisponivel, como foi
o caso do Urbanocine. No site do Curta Caic6 € possivel acessar uma janela para as
edicoes passadas, mas s6 encontramos um texto da producao do evento, falando sobre
as mostras, seminarios, cursos que foram realizados e os apoiadores, sem informagdes
sobre a programacao e os filmes exibidos.

Diante do exposto, as descobertas feitas a partir da pesquisa nos revelam sobre o

impacto potencial e a importancia de ter catdlogos preservados para a cultura

12 Perfil oficial do Urbano Cine. Disponivel em: https://www.instagram.com/urbanocine/
13 Site Oficial do Urbano Cine. Disponivel em: https://urbanocine.com.br/
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cinematografica, principalmente para o cinema potiguar. Levando em consideracdo a
importancia da preservacdo e memoria para os festivais e mostras do Rio Grande do
Norte, o catalogo se torna um instrumento que auxilia pesquisadores, realizadores e
estudantes a terem acesso a um material importante para futuras pesquisas, busca de
dados e ainda auxilia o publico durante a realizagdo do evento. O catdlogo ndo so
preserva a memoria dos festivais e mostras, mas também registra o desenvolvimento do
cinema potiguar e especialmente, seu pensamento critico. Organizar essas informagdes
vai além da memoria, ¢ uma forma de fortalecer a identidade e a reflexdo sobre o

cinema local.

O catalogo como elemento de comunica¢ido e memoria

De acordo com Nogueira (2021), o uso do catdlogo ¢ uma pratica consolidada
nas artes plasticas ha bastante tempo. Para o autor, nos ultimos dez anos “(...) alguns
catalogos de mostras e festivais de cinema se firmaram entre as publicagdes mais
interessantes dentro do limitado panorama de livros de cinema no Brasil” (NOGUEIRA,
2021, p. 1). S@o ferramentas que cresceram tanto em volume quanto em ambigoes,
podendo ultrapassar a funcdo de mero registro ou de guia para os espectadores do
evento e virando verdadeiras obras de artes e documentos. Neste sentido, podemos
pensar no catdlogo também como um espago para registro e divulgacdo de um
pensamento sobre o audiovisual e a imagem, como um espaco de reflexao, seja a partir
dos textos curatoriais ou reflexdes em torno de tematicas emergentes. De forma
complementar, podemos pensar a partir de Silveira (2005), ao afirmar que, os catalogos
sdo volumes bibliograficos produzidos a partir de parametros mercadoldgicos de
concepgdo e acabamento técnico, que buscam registrar, classificar, ilustrar, explicar.
Essa ferramenta apresenta uma identidade mais aberta, se tornando um poderoso espago
alternativo onde obras, ideias e narrativas, que muitas vezes ndo encontram espagos no
circuito comercial, podem ser valorizadas.

Larocca (2015) analisa que foi na virada dos anos 2000 que o catalogo comegou

a se consolidar nos circuitos de mostras e festivais no Brasil, principalmente por conta
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da retomada das Leis de Incentivo a Cultura'®. Desde entdo, os catdlogos foram se
diversificando, ganhando volume, se tornando obras de referéncias, deixando de ser
apenas um roteiro para virar um expressivo projeto curatorial. Viraram importantes pelo
o seu valor de suporte de formagao, por conta do seu valor de documentagao, pois ele ¢
pensado para registrar o evento. Outro ponto a ser considerado ¢ o seu valor de
recordagdo, pois com ele é possivel ter uma parte escrita do que se foi vivenciado,
virando um souvenir, um objeto colecionavel.

Uma vez que pensamos sobre os catalogos, também compreendemos sobre os
diferentes formatos em que podem assumir, como nos aponta Silveira (2005, p. 6), os
“catdlogos convencionais que ndo representam exposi¢do real alguma, como os
organizados para leildes, além dos catdlogos camuflados ou travestidos de
convencionalismo que sdo eles mesmos a exposi¢ao”. Com o advento da tecnologia,
passa-se cada vez mais a observar os catalogos deixando seu lugar no espaco fisico e
migrando para o virtual, isto €, quando somente os encontramos nos meios virtuais. E
isso proporciona uma visdo em como esses formatos impactam na acessibilidade e na
preservacao das informagdes, uma vez que no digital ¢ efémero.

Em geral, as informagdes que encontramos com base nos nossos levantamentos
revelam a pouca quantidade de registros completos ou de forma mais acessivel e
consolidada. Isso nos mostrou que, nos festivais e mostras realizadas no Rio Grande do
Norte, o uso dos catalogos ainda ¢ reduzido e, frequentemente, substituidos por livretos
de programagdao ou postagens informativas no site do evento e redes sociais dos
organizadores. Por mais que essas publicagdes virtuais sejam um caminho que facilita o
acesso imediato as informacdes do evento, ndo carregam o mesmo valor documental
que os catdlogos estruturados tém consigo, uma vez que ainda podemos considera-los
como ferramenta importante para a preservagao da historia e memoria desses eventos,

além de atuante como base para pesquisas e levantamentos futuros.

4 “A Lei de Incentivo a Cultura (Lei n°® 8.313, de 23 de dezembro de 1991), ou Lei Rouanet, possibilita
que cidaddos (pessoa fisica) e empresas (pessoa juridica) apliquem parte do Imposto de Renda em agdes
culturais. Assim, além de ter beneficios fiscais sobre o valor do incentivo, esses apoiadores fortalecem
iniciativas culturais que ndo se enquadram em programas do Ministério da Cultura (MinC) e podem
usufruir do seu rendimento publicitario. Tem sido o principal mecanismo de financiamento da cultura no
Brasil desde sua instituigdo. A Lei costuma ser amplamente criticada por substituir um dirigismo politico
(atribuido aos financiamentos publicos diretos) por um dirigismo comercial, uma vez que coloca nas
maos das grandes empresas a selecdo de projetos culturais ao mobilizar seu interesse publicitario.”
(Larocca, 2015, p. 16).
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Dito isso, com a auséncia desses catdlogos, notamos que ndo afeta apenas a
visibilidade das produgdes audiovisuais realizadas, mas afeta a historia do audiovisual
potiguar e diante das efemeridades dos dados, quando tudo € postado somente nas redes
sociais, sem a possibilidade de armazenamento comprometido com a longeva
disponibilizagao de dados. Perante isso, os dados coletados nos mostraram que uma
possivel producdo de catidlogos, sejam eles fisicos ou digitais, seriam de grande

importancia para a preservacao e valorizagdo do audiovisual do Rio Grande do Norte.

Consideracoes finais

Os festivais e mostras de cinema do estado do Rio Grande do Norte t€ém um
importante papel na promocao e valorizacdo das producdes audiovisuais independentes
do estado. No entanto, observamos no decorrer desta pesquisa a fragilidade dos dados
digitais, no que se refere a preservagao dos dados de edi¢cdes ao longo dos anos, com a
efemeridade dos dados digitais. Discutimos neste texto que, o catalogo, sejam eles
impressos ou digitais, poderia ser uma ferramenta a ser utilizada para documentacao e
preservacao da memoria desses eventos.

Os catalogos oferecem um registro mais completo e acessivel sobre cada edigao
do festival ou mostra, ajudando a preservar informagdes que poderiam se perder na
rapidez das redes sociais e da dindmica das big techs, que mudam com frequéncia o

funcionamento dos algoritmos e regras de armazenamento.

Referéncias bibliograficas

COELHO, Diana Xavier. Cartografia do audiovisual no Rio Grande do Norte: experiéncias
emergentes na producio e circulacio de obras audiovisuais independentes (2010 - 2018).
Dissertagdo (Mestrado no Programa de Pos-Graduagdo em Estudos da Midia) — Universidade
Federal do Rio Grande do Norte, Natal, 2019.

HARVEY, David. Spaces of global capitalism: towards a theory of uneven geographical
development. London: Verso, 2006

LAROCCA, Gianna Gobbo. Catalogos de cinema: o discurso grafico nas mostras de cinema
do CCBB-RJ. 171 f. Dissertacdo (Mestrado em Design) - Universidade do Estado do Rio de

Janeiro, Rio de Janeiro, 2015.

LEAL, Antonio; MATTOS, Teté. Painel Setorial dos Festivais Audiovisuais - Indicadores de
2007, 2008 e 2009. Rio de Janeiro: Ministério da Cultura - Secretaria do Audiovisual, 2011.

398



# COCAAL AAAAS

COLOQUIO DE CINEMA E ARTE DA AMERICA LATINA

MATTOS, Teté. Festivais pra qué? Um estudo critico sobre festivais audiovisuais
brasileiros. In: Bamba, Mahomed. A recepgdo cinematografica: teoria e estudos de casos.
Salvador: EDUFBA, 2013.

MATTOS, Teté. Festivais de cinema no Brasil - uma abordagem feminina. In: Trabalhadoras
do cinema brasileiro: mulheres muito além da direcdo. Rio de Janeiro: NAU Editora, 2021. p.
179-199.

NOGUEIRA, C. Trés catalogos de mostras de cinema. Imagofagia /S. [/, n. 13, 2021.
Disponivel em: https://asaeca.org/imagofagia/index.php/imagofagia/article/view/402. Acesso
em: 26 oct. 2024.

SILVEIRA, Paulo Antonio. Identidades e poderes do catilogo de exposi¢cdo. Anais do XXIV
Coloquio do Comité Brasileiro de Historia da Arte - 2005. Disponivel em:
http://www.cbha.art.br/coloquios/2004/anais/textos/87 paulo_silveira.pdf. Acesso em 20 de
outubro de 2024. Tiradentes/MG: CBHA, 2005.

399



QUANDO OS ESTEREOTIPOS SE REVOL-
TAM: HISTORIAS IMPOSSIVEIS E A CRISTA-
LIZACAO DE UM NOVO OLHAR REPRESEN-
TATIVO PARA OS NEGROS NO AUDIOVISU-
AL BRASILEIRO

WHEN STEREOTYPES REVOLT: HISTORIAS IMPOSSIVEIS AND THE
CRYSTALLIZATION OF A NEW REPRESENTATIVE GAZE FOR BLACK
PEOPLE IN BRAZILIAN AUDIOVISUAL

Victor Adriano Ramos
(Doutorando -UFBA)

400



# COCAAL A AAAS

COLOQUIO DE CINEMA E ARTE DA AMERICA LATINA

QUANDO OS ESTEREOTIPOS SE REVOLTAM: HISTORIAS IMPOSSIVEIS E
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CRYSTALLIZATION OF A NEW REPRESENTATIVE GAZE FOR BLACK PEOPLE
IN BRAZILIAN AUDIOVISUAL
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Resumo

Neste artigo buscamos identificar na série televisiva Historias impossiveis os usos dos elementos do
género horror. Seu principal efeito acontece através da mudanga da fonte de terror, ao retratar a sociedade
brasileira branca patriarcal, a série explora relagdes de classe e género, relacionando com as tematicas
classicas do género, que ganham novas camadas ao explorar esteredtipos comumente associados as
pessoas negras no audiovisual.

Palavras-chave: Televisdo, Horror, Esteredtipos, Representacao.

Abstract

In this article, we aim to identify the uses of horror genre elements in the television series Historias
Impossiveis. Its main effect occurs through the shift in the source of terror. By depicting Brazilian
patriarchal white society, the series explores class and gender relations, connecting them with the classic
themes of the genre, which gain new layers by exploring stereotypes commonly associated with Black
people in audiovisual media.

Keywords: Television, Horror, Stereotypes, Representation.

Introducio

Observamos que nos ultimos anos, principalmente ap6s a estreia do filme Corra!
(Jordan Peele, EUA, 2017), o género horror ganhou destaque entre realizadores negros,
que usando abordagens do género apresentam obras com elevado teor critico, dando
novo folego para o género ao reinserir questdes atuais sobre as discussdes raciais. Nos
ultimos anos no Brasil filmes do género tem aberto possibilidades para discussoes sobre
racialidade e classe, como exemplo: As boas maneiras (Juliana Rojas e Marcos Dutra,
2017) obra que através do uso dos elementos classico do género horror, consegue tracar

uma analise sobre elementos construtivos do Brasil (GARCIA, 2023).

! Trabalho apresentado no X COCAAL, realizado de 5 a 8 de novembro de 2024, como parte da Sessdo
intitulada: Narrativas de Identidade: Raga, Representatividade e contracolonialidade no Cinema.

2 Mestre em Cinema e narrativas sociais (UFS) doutorando em Comunicagdo e Cultura Contemporanea
(UFBA), roteirista e pesquisador audiovisual.
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E nesse contexto que se insere a série televisiva Historias impossiveis, obra
antoldgica composta por cinco episodios, criada pelas roteiristas negras Renata Martins,
Jaqueline Souza e Grace Passd e escrita em colaboracdo com as roteiristas Thais
Fujinaga, Renata Tupinamb4d, Graciely Guarani e Hela Santana. Foi exibida ao longo do
ano de 2023 na Rede Globo associado ao projeto “Falas” relacionada as efemérides, Dia
internacional da mulher (primeiro episdédio ‘“Mancha”), Dia do indigena (segundo
episodio “Pintadas”), Dia do orgulho LGBTQIAP+ (terceiro episoédio “Sismicas”), Dia
da pessoa idosa (quarto episodio “Acesso”) e por fim ao Dia da consciéncia negra
(quinto episodio “Levante”). Em comum a todos os episddios estd a presenga de
personagens negros e indigenas em posi¢do de protagonismo e a relacdo com o género
horror como modelo de construcio narrativa.

Por se tratar de uma série antologica onde os episoddios ndo precisam apresentar
uma relagdo direta entre si, sendo ligados somente por uma tematica em comum, cada
episodio entdo apresenta uma narrativa independente, com inicio, meio e fim. A linha
tematica que os une ¢ a perspectiva de realidade da mulher negra/indigena brasileira,
trabalhada através do género horror.

O primeiro episdédio exibido no dia 06 de margo de 2023 contribui para o
entendimento do tom e estilo da série a ser seguido em todos os outros episddios,
seguindo o modelo narrativo de apresentagdo da situacdo e personagens para em seguida
introduzir os elementos fantasiosos relacionados ao género horror.

Em “Mancha” ¢ apresentado a relagdo entre duas mulheres, uma delas
empregada doméstica e mulher negra, a outra sua chefe, uma mulher branca. Apos ser
aprovada em um curso superior, Mayara pede demissdo, sua patroa Laura apesar da
tristeza em perder a funcionaria aceita o pedido. As coisas comec¢am a ficar estranhas
quando Laura insiste que Mayara antes de ir embora, precisa limpar uma mancha na
janela da sala, mancha esta que ndo existe. Em meio a uma discussdo, Mayara cai do
prédio, mas seu corpo ndo aparece no chdo, pelo contrario ela retorna como se nada
tivesse acontecido, despertando na narrativa os elementos de horror, seria ela um
fantasma a atormentar Laura? A relacdo entre as duas mulheres ¢ intensificada pelo
mistério estabelecido a partir da representagdo da luta de classe e das possibilidades

divergentes entre as mulheres brancas e negras na sociedade brasileira.

402



@ COCAAL 25" TAE

COLOQUIO DE CINEMA E ARTE DA AMERICA LATINA

Ao alterar a fonte de medo, destacando narrativamente os elementos
assustadores através das relagdes sociais postas em conflito, a narrativa ilustra novas
possibilidades de identificacdo, principalmente para os telespectadores negros, mas nao
apenas. A narrativa cria intencionalmente uma espécie de espelho, onde ¢ possivel
identificar os elementos conflitantes que se estabelecem como forma de critica social as
estruturas, mas se apresentam por meio de situacdes caracteristicas do género horror,
despertando os mesmos sentimentos que monstros classicos causam nesse tipo de filme.
Em Corra!, filme de Jordan Peele ndo ¢ um fantasma que assusta o protagonista, mas a
acdo violenta contra os corpos negros praticada por um grupo de extremistas brancos e
pela forga policial. Do mesmo modo, o que causa pavor no episddio “Mancha” ndo ¢ a
possibilidade de apari¢cdo de um fantasma, mas a evidente tensdo racial e de classe que
denuncia um problema social brasileiro.

O horror funciona entdo como elemento de subversdo, evidenciando através do
fantastico aquilo que ¢ desestabilizante para a vivéncia de um grupo social, as mulheres
negras (a série aborda também a situacdo das mulheres indigenas e mulheres trans,
grupos marginalizados pela sociedade patriarcal branca). E necessario esclarecer o que
entendemos por horror neste artigo, compreendendo que os estudos sobre cinema de
horror/terror possuem muitas pesquisas que sustentam a discussdo, gerando uma
diversidade em relacdo aos conceitos. Para nos o horror pode ser definido por aquelas
representacoes audiovisuais que causam espanto quando interligadas a nossas
percepgdes sobre elas, despertando o pavor interno. De acordo com Norma Lazo (2007)
o horror esta associado a um sentimento que se forma a partir de nossas proprias
elucubragdes, ja o terror estd associado a um sobressalto produzido por um feito
particular.

Desse modo, compreendemos a série “Historias impossiveis” como uma
narrativa de horror que usa elementos da vivéncia negra/indigena/trans para através da
desassociacdo com a realidade se torne possivel acentuar os terrores da vivéncia social
desses grupos. Por se tratar de uma série antoldgica com diversas historias diferentes,
elegemos um episddio para analise, a saber “Levante” exibido em comemoracao ao dia

da consciéncia negra.
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Neste episodio, Janaina (Grace Pass0) ¢ uma roteirista contratada para atuar em
um projeto que necessita de um “olhar negro”. O local de trabalho, uma casa grande
colonial que ja serviu de cenario para varias produ¢des audiovisuais, se torna um lugar
inéspito para a jovem que comega a perceber atitudes estranhas dos funcionarios. Ao
final ¢ revelado que todos sdo na verdade esteredtipos que ganharam vida e se rebelam
contra a “caneta branca” que os criou.

Em “Levante” ¢ possivel compreender todos os aspectos referentes ao uso do
horror no audiovisual produzido por realizadores negros, além de evidenciar a forma
como as personagens negras sao historicamente representadas no audiovisual brasileiro.
Para realizar a andlise convocamos autores que sdo referéncia nos estudos relacionados
a presenca de negros nas narrativas audiovisuais como Joel Zito Aratjo (2019), Adilson
Moreira (2019), Joao Carlos Rodrigues (2006) e bell hooks (2019). Além deles também
recorremos as autoras Lélia Gonzalez (2020) em seus estudos sobre a mulher negra na
sociedade brasileira e Patricia Hill Collins (2019) através do conceito imagens de

controle.

Imagens de controle e esteredtipos — a visido da personagem negra nos produtos
audiovisuais brasileiros.

A forma como a populagdo negra € retrata no audiovisual brasileiro ¢ tema de
muito estudos, destaco o trabalho de Joel Zito Araujo no livro e documentario A
negagio do Brasil (2019). E levantado um extenso panorama sobre a presenca de atores
e atrizes negras nas telenovelas brasileiras desde a década de 1960 até 1998, quando o
estudo ¢ publicado. As personagens negras nas tramas eram em sua maioria
representadas em empregos informais, sem um nucleo familiar e sem detalhamento de
suas caracteristicas para além do papel exercido naquela cena, a empregada doméstica
era apenas isso.

Outros estudos se seguiram nas décadas seguintes buscando compreender o
papel do negro no audiovisual brasileiro com resultados semelhantes, entre eles destaco
a pesquisa de Layla Oliveira (2016; 2020) onde analisa a presenca da atriz Tais Araujo
nas telenovelas que atua como protagonista. Uma de suas conclusdes ¢ que mesmo no

papel de maior destaque na trama, seus personagens ainda mantém uma forte relagdo a
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esteriotipos depreciativos. Caracteristicas estereotipadas marcam a presenca negra no
audiovisual brasileiro desde a primeira vez que uma camera foi colocada na mao de
realizadores brancos.

Historicamente a falta de oportunidades para profissionais negros, a frente ou
atras das cameras, ¢ um dado concreto, como revelam os estudos publicados pela
Agéncia Nacional do Cinema (ANCINE) sobre diversidade, género e raga no cinema
brasileiro em 2016 “Os longas langados foram dirigidos, em sua grande maioria, por
pessoas brancas, alcancando 97,2% do total. As mulheres comandaram 19,7% dos
filmes e os homens negros apenas 2,1%. Nenhum filme em 2016 foi dirigido ou
roteirizado por uma mulher negra.” (ANCINE, 2016).

Esta realidade encontra sinais de mudangas nas ultimas décadas, principalmente
em producdes elaboradas por profissionais negros com destaque as obras
compreendidas no escopo do Cinema Negro. Estas mudangas de perspectivas também
podem ser observadas na Rede Globo, onde medidas vem sendo tomada para inclusdo
de profissionais negros nas mais diversas areas, segundo informagdes concedidas no
relatorio de ESG de 2023. A criagdo do departamento de inovacao e diversidade em
2021 faz parte dessa estratégia de diversificagdo. O setor é responsavel pela contratagao
e posicionamento desses profissionais nos projetos criativos da emissora, como a
aprovacdo da série Historias impossiveis e o aumento de diversidade nas telenovelas
atuais.

Sobre a organizacdo de um cinema produzido por negros Robin R Coleman nos
alude que “O filme negro trata sobre a experiéncia negra e as tradigdes culturais negras.
(...) Embora seja dificil definir um filme negro, isso nao quer dizer que ele ndo exista,
apenas que ¢ algo dindmico de onde novas estéticas e limites surgem.” (COLEMAN,
2019, p. 46). Dessa forma, entendemos que as producdes realizadas por profissionais
negros, principalmente producdes de género, buscam apresentar uma nova relagdo de
representacdo dessa populagdo, indo além dos esteredtipos, ou até mesmo usando-os
para subverter seu sentido original.

O esteridtipo funciona como uma estratégia que desenvolve uma logica
oposicional entre negros e brancos (MOREIRA, 2019), facilitando a constru¢do de uma

subjetividade hegemonica, no caso a do homem branco, contra todos os que ndo sao
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iguais. Os estereotipos marcam a posicdo que negros ocupam em obras audiovisuais
criadas a partir do olhar do homem branco. Jodo Carlos Rodrigues em seu livro O negro
brasileiro e o cinema (2011) aponta que existe 13 tipos comuns de esteridtipos usados
nas producdes audiovisuais brasileiras, cada uma representando uma categoria de
imaginario social sobre essa populacdo. Entre elas podemos destacar os pretos velhos,
as maes pretas, o favelado e a mulata boazuda, estere6tipos que se mostram presentes de
forma critica no episddio a ser analisado.

A pesquisadora estadunidense Patricia Hill Collins estabelece que, na verdade,
os estereotipos surgem a partir de uma matriz que a autora intitula de imagens de
controle. O que a autora chama de imagens de controle pode ser entendido como
estratégias de manipulacdo da populagdo negra pos-abolicdo, sendo ainda mais
especifico, estratégias de controle do corpo da mulher negra, dificultando a sua
emancipagdo e luta por liberdade. “Essas imagens de controle sdo tragadas para fazer
com que o racismo, o sexismo, a pobreza e outras formas de injustica social parecam
naturais, normais e inevitaveis na vida cotidiana” (COLLINS, 2019, p.136).

Com a ideia de diferengca entre uma coisa e outra, ou seja, preto/branco,
masculino/feminino, razdo/emoc¢ao, as imagens de controle servem como sustentacao
dessa diferenciacdo excluindo as mulheres negras de outras possibilidades de definicao,
aprisionando-as em conceitos ja estabelecidos previamente por uma sociedade
supremacista branca e patriarcal, onde existe a necessidade de manter essa parte da
populagdo nao reconhecidas como cidadas plenas de direitos.

A partir dessas defini¢des a autora traga algumas categorias, entre elas a mommy
que seria a imagem de controle de onde todas as outras nascem. Essa imagem pode se
relacionar ao que a pesquisadora brasileira Lélia Gonzalez (2020) entende como a mae
preta, mulher negra sem definicao de sua sexualidade que serve para cuidar dos servigos
domésticos e da familia branca. Essas categorias de andlise se relacionam a um dos
principais estereotipos difundidos pelo audiovisual, que no Brasil tem sua imagem
definidora na personagem do Sitio do pica-pau-amarelo Tia Anastacia e nos Estados
Unidos na Mommy do filme E o vento Levou.

bell hooks chama atengdo para a maneira como o olhar branco coloniza o

imagindrio social da populacdo negra através de obras audiovisuais, para combater isso
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ela cria o conceito de olhar opositor (2019). O olhar opositor demarca a importancia do
olhar para a populacdo negra, justamente por ser proibida de olhar durante o periodo
escravocrata, se estabelece uma relagdo onde o olhar do negro adquire uma relevancia
politica. Aplicada essa relacdo ao audiovisual e cruzando com a percep¢ao da mulher
negra, parcela da populacdo mais sub-representada nessas producdes, bell hooks chama
de opositor esse olhar que modifica a realidade, a partir de sua inser¢do na realidade
social das obras.

A autora cria o conceito com base em textos de teodricas feministas que
entendem as producdes audiovisuais como um refor¢o do olhar masculino, desprezando
a subjetividade feminina. Porém, o “male-gaze” que despreza a mulher branca, também
ndo encontra relagdo com a vivéncia da populacio negra, principalmente da mulher, que
se vé também preterida no resgate do olhar elaborado pelas mulheres brancas. hooks
entdo entende que o olhar da mulher negra para essas producdes estabelece uma forca
de rejeicdo a essa representacdo que exclui sua subjetividade, criando entdo uma relacao
onde essa mulher seja capaz de ao criar suas obras audiovisuais, estabelecer sua
subjetividade, o seu olhar, sua vivéncia, como centralidade para elucubracdes sobre o
mundo social em que habita.

E possivel ampliar essa relagdo para toda a populagio negra, com algumas
ressalvas, mas observamos nas equipes criativas onde profissionais negros atuam como
roteiristas e diretores de nucleo, que o conceito de olhar opositor se estabelece
claramente através das construcdes narrativas e encenacdes. Compreendemos entdo que
ao criar uma série como Historias impossiveis, em especial o episddio Levante, as
autoras, mulheres negras, direcionam o seu olhar opositor para a criagdo de uma
narrativa onde as mulheres negras conseguem recuperar a sua agdo politica.
Funcionando também como uma espécie de denuncia para a situagao social enfrentada
por esse grupo social. No proximo tdpico analisaremos o episddio Levante em suas

dimensdes narrativas.

Historias impossiveis: Levante e a reivindicacdo das personagens negras através

do horror.
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A Rede Globo, assim como varias empresas de comunica¢do nos ultimos anos
tem promovido esfor¢os de aproximagdo com tematicas raciais. Em seu principal
produto, as telenovelas, ¢ possivel observar a inser¢do de personagens negros em
situagdes e desenvolvimentos que evidenciam suas caracteristicas raciais de modo a ndo
reproduzir tragos estereotipados. Isso acontece ndo apenas em frente as cameras, €
possivel observar a contratagdo de profissionais negros que ocupam diversas fungdes,
como roteiristas, autores, diretores, entre outros. O proprio especial “Falas”, exibido
desde 2020,1lustra essa tentativa de aproximacao.

O mercado de trabalho para pessoas negras em geral ¢ marcado por uma forte
exclusdo. Para mulheres negras essa situagdo ¢ ainda pior, como afirmam as
pesquisadoras Lélia Gonzalez (2020) e Patricia Hill Collins (2019). Essa exclusdo ¢
evidente em diversas areas, mas no mercado audiovisual ¢ bastante expressivo, basta
analisar os dados da ANCINE sobre os profissionais do mercado audiovisual citado no
primeiro topico deste artigo.

Fazendo uma anélise sobre os dados na televisdo brasileira, principalmente na
emissora Rede Globo, o numero de profissionais negros atuando como autores
roteiristas ¢ minimo. Profissionais negros atuantes como colaboradores, apesar de maior
em relacdo a autoria titular, ainda ¢ infimo comparado a produgdes escritas por
profissionais brancos. Atualmente ¢ possivel encontrar roteiristas negros em todas as
telenovelas da emissora, e em 2023 “Amor perfeito” telenovela das 18h, apresentava o
primeiro autor-titular negro, Elisio Lopes Jr.

O ano de 2023 marcou também a estreia de Historias impossiveis na grade de
programacgado, série escrita e criada por mulheres negras. Renata Martins, uma das
autoras, comegou sua carreira no cinema independente langando curtas-metragens
inseridos na ideologia do Cinema Negro. Na Rede Globo a roteirista comegou sua
carreira como colaboradora da telenovela juvenil Malhacdo - viva a diferenca,
temporada que apresentava cinco protagonistas, entre elas Ellen uma jovem negra.

O acumulo de capital simbolico conferido a autora lhe possibilitou apresentar a
direcdo da emissora a proposta da série que veiculada as necessidades da empresa em
relagdo a representacdo de pessoas negras e indigenas, atitude impulsionada pela gestao

da emissora, aprovou a proposta. Essa relacio da emissora em incentivar obras
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representativas, faz parte do seu discurso de inclusdo, que corroboram com os dados
apresentados no relatorio ESG. “Trabalhamos para ter cada vez mais pluralidade em
nossos processos de criagdo. De forma crescente, temos trabalhado com equipes
diversas desde o inicio da elaboracdo de um novo produto até o final dessa jornada nas
nossas telas.” (RELATORIO ESG, 2023).

Levante, episodio escolhido para andlise, exemplifica entdo a relagdo da mulher
negra no mercado de trabalho, ilustra especificamente a mulher negra roteirista no
mercado de trabalho audiovisual dominado por homens brancos. Situagdo que remete a
carreira das roteiristas criadoras da série. Podemos entdo associar a personagem Janaina
(interpretada por Grace Pass0) como um alter ego das autoras (entre elas a propria
Passo).

Janaina ¢ uma roteirista contratada para um novo trabalho, o cenario ¢ comum
em narrativas escravocrata, uma casa colonial onde seus colegas roteiristas brancos
escrevem uma historia sobre a empregada doméstica do chefe responsavel pela
contratacdo. No primeiro dia de trabalho ela ¢ confrontada com a motivagdo para seu
contrato, ter uma pessoa negra na equipe com a inten¢do da obra nao sofrer nenhum tipo
de retaliacdo. Sendo a unica negra em uma equipe formada por trés homens ¢ uma
mulher branca, a situag@o de Janaina logo comega a ficar estranha.

Inicialmente ¢ apresentado sua situagdo através dos incomodos provocados por
ser a unica profissional negra naquela sala onde suas ideias ndo pareciam ter nenhum
valor. Situagdo que se assemelha as rotinas de trabalho de pessoas negras nas mesmas
condi¢des, elemento que transforma a narrativa em uma satira ao mercado audiovisual
brasileiro. Mas, além disso, a roteirista ainda ¢ confrontada com outras situa¢des fora do
comum, todos os empregados da fazenda sdo negros e tratados pejorativamente por
todos os roteiristas que estao ali.

Fora do trabalho, Janaina percebe que os empregados agem estranhamente a
presenga de todos, aos poucos ela percebe que eles estdo duplicados, além de
trabalharem ininterruptamente. Os elementos de horror se prolongam na narrativa a
partir desse momento, porém o que a historia explora, além das situacdes bizarras, ¢ a
estranheza daquelas relagdes de trabalho. O horror entdo estd sendo explorado a partir

dos dois viesses, deixando bem claro que mesmo Janaina ocupando uma posicio
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privilegiada, uma roteirista contratada em uma série de televisdo, ela continua com a
mesma importancia, diga-se de passagem, nenhuma igual aos empregados domésticos

da fazenda.

Figuras 1 e 2: Janaina na sala de roteiro e Janaina com seus colegas.

Fonte: Reprodugao Globoplay

O horror na trama ainda se aprofunda revelando mais nogdes que esclarecem as
relagdes sociais, assim como explora as condicdes de representagdo negra no
audiovisual. Janaina, percebendo haver algo estranho naquele lugar, comeca a prestar
mais atencdo ao seu redor, em uma cena a outra roteirista mulher da equipe conversa
sobre a unido entre mulheres, ignorando completamente o fator racial entre elas. Nesta
cena fica em evidéncia as questdes envolvendo os conceitos de interseccionalidade,
evidenciando as diferentes formas de opressdo que acometem as duas mulheres. Além
disso, podemos voltar aos dados apurados pela ANCINE, onde ¢ possivel evidenciar um
maior nimero de mulheres brancas nos cargos principais dos filmes comerciais, espago
que ndo ¢ compartilhada com as mulheres negras.

No dia seguinte todos acordam para mais um dia de trabalho, mas o chefe dos
roteiristas nao esta presente, a segunda mulher entdo assume imediatamente suas
fungdes, quebrando o acordo que havia feito com Janaina na noite anterior onde
evidenciou o “girl power” das duas Gnicas mulheres. A situacdo ilustra de forma pratica
como os objetivos podem ser difusos em relagdo a categoria mulher, quando colocado
em evidéncia as posi¢des sociais da mulher branca em confronto com a mulher negra.

Os incidentes que levam a narrativa ao género de horror aumentam a medida que
mais coisas estranhas acontecem. Descobrimos entdo que todos os empregados da

fazenda possuem duplos que fazem seus servicos, além disso, eles estdo em meio a um
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plano de dominagdo, pois, na verdade, eles sdo os estereotipos criados por autores
brancos e sua vinganga e colocar fogo na fazenda.

Quando o plano enfim é colocado em pratica, Janaina consegue se salvar,
enquanto todas as personagens negras celebram a liberdade recém-conquistada.
Percebemos que elas estdo trajadas como os esteredtipos apresentados por Rodrigues
(2011) e ao redor da grande fogueira provocada pela queima da casa grande todos
dangam e celebram. Janaina apds salvar seu computador foge das chamas correndo em
direcdo a tela, que em uma mudanga de plano revela a quebra da diegese, assistimos
entdo a equipe de série, em sua maioria formada por negros, recebendo a personagem

que abraca a todos.

Figuras 3: Janaina se salva. Figura 4: Os esteredtipos dangam.

Fonte: Reprodugdo Globoplay.
Figura 5: A quebra na diegese.

Fonte: Reprodugdo Globoplay.

Esse final revela a inten¢do das autoras em apresentar de forma fantasiosa o

momento em que profissionais negras do audiovisual buscam vivenciar, a quebra dos

41



& COCAAL 25 SATAE

COLOQUIO DE CINEMA E ARTE DA AMERICA LATINA

estereodtipos ¢ a liberdade para criagdo de novas narrativas, com novas possibilidades de
imagindrios sociais para a populagdo negra. Além disso, Janaina, interpretada por uma
das criadoras da série, se salva das chamas, salvando também seu computador, que
representa a habilidade e possibilidade de criar novas narrativas para além dos
esteredtipos comumente apresentados. Nessa cena final os elementos da realidade extra
diegética se misturam a diegese, que através do uso do horror consegue extrapolar a
dinamica da realidade.

Observamos que o episddio Levante, assim como os outros da série, cria uma
nova estrutura de possibilidade narrativa envolvendo o género horror, ao intercambiar
elementos de nossa cultura local com caracteristicas especificas da relagdo da populagao
negra através da representacdo audiovisual. A narrativa amplia os fatores considerados
apavorantes deslocando o lugar do monstro para aspectos que a populagdo negra associa
historicamente a um apagamento cultural, transformando entdo os esteredtipos - ou seja,
a visdo do colonizador branco-, em uma espécie de monstro.

O género horror esteve por muito tempo atrelado ao folclorico e associado a
lendas e mitos, como historias contadas por populacdes locais articulando os medos e
receios de determinadas regides. Comeca entdo a ser explorado pelas artes como um
contraponto ao discurso iluminista que pregava a razdo, iniciando principalmente na
literatura gotica. Neste periodo surgem as principais defini¢gdes do horror, como os
castelos assustadores, os fantasmas e vampiros aristocraticos. O cinema, principalmente
nas décadas de 1930 e 1940 na Universal Studios usa dos elementos do horror definindo
entdo o imagindrio social audiovisual desses elementos (GARCIA, 2023).

Ao utilizar esse género atrelado a uma nova dinadmica de representacdo e de
construgdo imagética, Historias impossiveis cria uma narrativa onde a possibilidade de

explorar as dindmicas sociais ganham novas camadas. Sobre isso Coleman diz que

A participagdo dos negros nos filmes [de terror] sempre foi ¢ sempre ira
além da comercializagdo cultural; ao contrario (...) o envolvimento dos
negros no género configura um interessante estudo a respeito de ideias
sociais e valores culturais, reinser¢do nas - ou resisténcia contra as-,
ideologias dominantes e mnegociagdes de representatividade, por
exemplo, exibir corpos e cultura negras, com algum realismo ou na
forma de espetaculo. (COLEMAN, 2019, p.323)
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Isso nos revela como a escolha tematica associada ao momento historico vivido,
nos possibiliza a expansdo do imaginario social em relagdo a populacdo negra,

representado aqui pela série televisiva de horror Historia impossiveis.
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Resumo

Concepgdo e realizagdo do filme experimental Encruza Braziliensis (2023). O filme parte da fotografia Marco
Zero (Mario Fontenelle) que mostra dois eixos de terra em meio a um descampado, onde um dia seria o centro de
Brasilia. O projeto urbanistico de Lucio Costa previu uma cidade em forma de cruz, como diz Vinicius de
Moraes na pega escrita com Tom Jobim para sua inauguracdo, Sinfonia da Alvorada, que abre o filme. Ha, desde
sua concep¢do, uma proposta colonial, segregacionista e eugenista, que marca a cidade até hoje. O filme se
embasa nas discussdes realizadas no GECAE (Grupo de Estudos sobre Espaco, Corpo, Arte e Estética) do
PPGCOM/UnB, em torno da estética decolonial (Mignolo e Goméz), problematizando o formato da cruz —
simbolo cristdo utilizado para justificar os massacres coloniais. Na video-performance busca-se, em dialogo
hibrido com a fotografia, a instalagio e a poesia, reencantar essa cruz na relagdo com o cerrado e suas
exuberantes nascentes d’agua e vegetagdo, transformando a cruz em encruza, revisitando valores, saberes e
imaginarios que aqui existiam antes do homem “tomar posse” do territorio. O filme foi feito em parceria com
uma produtora local e procura elaborar os afetos e ancestralidades que compdem esta terra, transformando-a em
lugar de troca. O “marco zero” da cidade abriga hoje a rodoviaria, lugar simbolico por onde passam milhares de
pessoas cotidianamente, filhos dos que vieram construi-la, mas ndo tiveram o direito de habita-la em seu centro.

Palavras-chave: Cinema Experimental, Estética Decolonial, Brasilia, Territorio, Encruza Braziliensis

Abstract

Conception and production of the experimental film Encruza Braziliensis (2023).The film begins with the
photograph Marco Zero (Zero Milestone) by Mario Fontenelle, which shows two dirt paths in the middle of an
open field, where the center of Brasilia would later be. The urban project by Lucio Costa envisioned a city in the
shape of a cross, as stated by Vinicius de Moraes in the piece written with Tom Jobim for its inauguration,
Sinfonia da Alvorada, which opens the film. Since its conception, there has been a colonial, segregational, and
eugenic proposal embedded in the city's design, which still marks Brasilia today. The film is based on
discussions held at GECAE (Group for the Study of Space, Body, Art, and Aesthetics) of PPGCOM/UnB,
around decolonial aesthetics (Mignolo and Goméz), questioning the cross-shaped form — a Christian symbol
used to justify colonial massacres. In this video-performance, the goal is to re-enchant this cross in its
relationship with the Brazilian cerrado (tropical savanna) and its lush water springs and vegetation, transforming
the cross into encruza (a crossroads or spiritual intersection), revisiting values, knowledge, and imaginaries that
existed here before humans “took possession” of the land. The film was created in partnership with a local
production company and seeks to explore the affections and ancestries that make up this land, transforming it
into a space for exchange. The "zero milestone" of the city today houses the bus station, a symbolic place
through which thousands of people pass daily—descendants of those who came to build the city but were never
granted the right to live in its center.

! Trabalho apresentado no X COCAAL, realizado de 5 a 8 de novembro de 2024, como parte da Sessdo/Mesa Pré-Constituida
intitulada: Reconfiguragdes e experimentagdes no Cinema Brasileiro - parte 2

2 Gabriela Freitas ¢é professora associada e pesquisadora da Faculdade de Comunicagio da Universidade de Brasilia e do
Programa de Pos-graduagdo em Comunicagdo da mesma Universidade. Poeta, experimentadora visual, coordena o grupo de
pesquisa GECAE cadastrado no CNPq.

415



COCAAL 22T

COLOQUIO DE CINEMA E ARTE DA AMERICA LATINA
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1.Introducio: a pesquisa académica

Este artigo pretende discorrer sobre o processo de concepcao e filmagem da
video-performance Encruza Braziliensis (5°54°") (2023) articulando as relagdes entre pesquisa
académica, saberes proprios do territorio e o fazer cinematografico experimental. As
inquietagdes que desencadearam na realizagdo do filme partiram dos didlogos relacionados a
estética decolonial no ambito do Grupo de Estudos sobre Espaco, Corpo, Arte e Estética
(GECAE), cadastrado no CNPq que coordeno no Programa de Pods-Graduacdo em
Comunicacao da Universidade de Brasilia. Os principais autores discutidos inicialmente sobre

o tema sao Walter Mignolo e Pedro Pablo Gémez.

Para os autores, uma abordagem decolonial da estética propde uma espécie de
geopolitica do sentir buscando formas mais comunais de vida (Mignolo, Goméz, 2012, p.40).
Para tanto, ha necessidade de desconstruir uma concepgao de vida que provém de uma forma
dicotomica, europeia e, principalmente, colonialista. Tal visdo foi necessaria para a
instauragdo mesma do processo colonial de modo a justificar atrocidades implementadas a
outros povos a partir de um entendimento que segrega ao invés de unir: nds X eles; cristdos x
pagados; iluminados x obscurantistas; desenvolvidos x primitivos, e assim por diante. Tal
cosmovisdo se difere drasticamente da concepgdo amefricana’, como propde Lélia Gonzélez,
em que os contrarios ndo se opdem, mas se complementam, tornando possivel dialogar com
as diferencas ao invés de rechaga-las. A propria nocao de “verdade” num contexto decolonial,
conforme acreditam Mignolo e Goméz, deve ser colocada em suspensdo, ao afastar uma visao
universal e totalizante, impactando em novas formagdes éticas, estéticas e até mesmo

epistemologicas (2012, p.42).

Para os autores, a estética europeia deu grande importancia ao olho, ou seja, uma

2 e

primazia da visdo que pode ser percebida no uso de palavras como “perspectiva”, “visao de
mundo”, “cosmovisdo”, entre outras. Dessa forma, a imagem ¢ tida como representacao,
reforcando a no¢do platonica do ideal ou do essencial que refor¢am o pensamento dicotomico.
Nao por acaso, Foucault recorre a figura do pandptico para entender uma sociedade que

depositou na observagdo e, consequentemente, na vigilancia, sua forma de se organizar por

* O conceito de amefricanidade proposto por Lélia Gonzalez refere-se a resisténcia mulheres e homens negros na diaspora e
de mulheres e homens indigenas contra a dominagéo colonial que "floresceu e se estruturou no decorrer dos séculos que
marcaram a nossa presenga no continente". (GONZALEZ, 1988, p. 76)
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meio de mecanismos de controle. Os dispositivos visuais de vigilancia também acabam por
estabelecer critérios de diferenciagdo, puni¢do e hierarquizagdo dos corpos, contribuindo para
um regime em que o biopoder* atua como moderador, atribuindo privilégios a determinados

sujeitos em detrimento de outros em fungdo de sua raga, classe e género.

Torna-se necessario descolonizar os saberes sobre os sentidos que ficaram
adormecidos diante da necessidade de domesticacao dos corpos para induzir tal sistema de
controle. O entorpecimento dos demais sentidos para além da visdo seguiram normas de
processos culturais coloniais, calcados em valores patriarcais e religiosos cristdos com vista a
domesticacdo dos corpos originalmente livres, que ignoram sua préopria poténcia. Uma
estética decolonial — e consequentemente uma ética e uma politica decoloniais —
estabelecem novas epistemologias que procuram liberar o pensamento das regras e principios
disciplinares. Configura-se, pois o primeiro pilar conceitual e epistemologico que marca a
realizagdo do filme Encruza Braziliensis a partir da pesquisa académica acerca da estética
decolonial: resgatar a poténcia do corpo. Tal objetivo levou ao didlogo com a linguagem da
performance, tdo importante para pensar a expressdo do corpo nas artes € no audiovisual

contemporaneos.

2. Os saberes do territorio

A partir da nogdo proposta por Mignolo e Gémez de que uma estética decolonial
implica também em novas epistemologias, nos voltamos aos saberes decoloniais sobre o
corpo ¢ a performance. No livro “Performances do Tempo Espiralar. Poéticas do corpo-tela”,
Leda Maria Martins nos fala sobre a relacao do corpo, da danca e da oralidade como poténcias
para a geracdo e transmissdo de conhecimento entre os povos africanos: “do corpo advinha

um saber aurdtico, uma caligrafia ritmica, corpora de conhecimento” (MARTINS, 2021,

p.38).

A autora também ressalta a relacdo dos saberes ndo apenas com o corpo, mas da

vivéncia desse corpo no territorio. Assim, nos saberes do territdrio encontramos o segundo

4 Biopoder ¢ uma forma de governar a vida baseada no controle dos corpos dos individuos por meio do controle € da
disciplina que constituem uma biopolitica, presente no governo das populagdes em geral. Ha uma gestio da vida: “Agora é
sobre a vida e ao longo de todo o seu desenrolar que o poder estabelece seus pontos de fixacdo. A morte ¢ o limite, o
momento que lhe escapa. Ela se torna o ponto mais secreto da existéncia, o mais privado” (FOUCAULT, 2012, p. 151).
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pilar que sustenta o filme Encruza Braziliensis. A proposta da video-performance parte de
uma inquietacdo com a fotografia Marco Zero (1957), de Mario Fontenelle. Na imagem
vemos dois eixos de terra tragados em meio a um descampado, onde seria exatamente o centro
da cidade de Brasilia, ainda por construir. Uma imagem potente que nos remete a um
devir-Brasilia que tem seu discurso construido com bases nos moldes arquitetonicos
modernistas: ruas largas, espacos amplos e escala monumental, ndo humana. A utopia de
Brasilia representa a eterna vontade de um pais que se quer desenvolvido e livre de suas
mazelas, como se fosse possivel extirpar uma ferida colonial de séculos que provoca
profundas marcas em nossa estrutura social. O projeto urbanistico de Liicio Costa planeja uma
cidade em forma de avido, ou, como recita Vinicius de Moraes na pe¢a composta junto com
Tom Jobim para a inauguragdo de Brasilia, Sinfonia da Alvorada, e que abre o video:
“Nascida de um gesto primario de quem assinala um lugar ou dele toma posse. Dois eixos que

se cruzam em angulo reto, ou seja, o proprio sinal da cruz”.

A imagem de eixos que se cruzam funda, portanto, um imaginario da cidade. No
entanto, ha, desde o inicio de sua constru¢do, uma proposta que procura manter os principios
coloniais, segregacionistas e eugenistas que tanto marcam nossa sociedade até hoje. Uma
cidade pensada para a escala dos prédios monumentais do governo, com pragas isoladas da
vida cotidiana, faceis de serem fechadas e controladas, espacos amplos que dificultam o
deslocamento a pé, construida sobre o desmatamento do cerrado e sobre um territorio
quilombola. Apds sua construgdo, houve ainda a expulsio daqueles que a ergueram para
assentamentos mal urbanizados distantes 35 km - 40 km do centro, pois ndo teriam direito de

habitar a cidade que fizeram nascer com as proprias maos.

O quilombo Mesquita hoje em dia esta restrito a uma pequena porgao de terra préoximo
a Cidade Ocidental, ja em Goias, mas, segundo pesquisa realizada por Manoel Barbosa Neres,
o territorio chegou a ocupar uma area que ia desde a cidade de Brasilia (DF) até a cidade de
Luziania, também em Goias. No livro “Quilombo Mesquita - Historia, Cultura e Resisténcia”,
Neres conta sobre como o quilombo surgiu a partir do abandono de terras de uma fazenda de
portugueses voltada para a extragdo do ouro em Luzidnia durante o século XVIII. Com o final
do ciclo da mineracdo, a fazenda foi abandonada pela familia Mesquita e suas terras foram
doadas a trés mulheres escravizadas. O processo de ocupacdo das terras pelos quilombolas,

segundo o autor, se deu de forma mais expressiva a partir da promulgagao da Lei Aurea em
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1888: “As terras ocupadas pelos alforriados eram de aspectos mais ou menos comuns,

praticamente ndo havia cercas e o gado pastava nas vias largas de uso coletivo” (NERES,

2016, p. 54).

Nesse sentido, tendo em consideracdo que Brasilia ndo se constituia como um
territorio tabula rasa, sem historia prévia, como as narrativas da epopeia de sua construgdo
fazem parecer, problematizo a associacdo do formato urbanistico da cidade a imagem da cruz,
que se impde como simbolo cristdo, tdo utilizado para justificar os massacres coloniais
durante séculos de opressao do povo africano e indigena — habitantes originarios dessa
regido e de todo o pais. A proposta da performance, portanto, ¢ reencantar essa cruz por meio
da relacdo com saberes ancestrais africanos origindrios dessas terras e sua relacdo com a
natureza, ou seja, com o cerrado e suas exuberantes fontes e nascentes d’agua e vegetagdo tao
peculiar. O objetivo ¢ transformar a cruz em encruza, numa perspectiva decolonial de
reapropriacdo de valores, saberes e imaginarios que aqui existiam bem antes do homem
“tomar posse” deste territorio. Para Luiz Rufino, os saberes africanos trazem grande sabedoria
quando se trata de compreender o que ele propde como uma “Pedagogia da Encruzilhada”,

sendo a encruza o lugar das possibilidades, ou do devir de uma perspectiva decolonial:

Ressaltar os vinculos entre 0 axé e¢ Exu é fundamental para a credibilizagdo da
encruzilhada como disponibiliza¢do conceitual que aponta outras possibilidades de
problematizagio da vida, da arte e dos conhecimentos. Assim, a educag¢ao, como um
fendmeno atado entre essas trés dimensdes, emerge como uma problematica ndo
somente humana, mas também como uma questao inscrita nos termos do axé. Isso se
dd uma vez que — enquanto experiéncia — a mesma s6 ¢ possivel a partir da
mobilizagdo das energias vitais encarnadas nos seres € nas suas respectivas praticas.

[..]

A relagdo Exu e axé nos langa como perspectiva um campo de possibilidades
pautadas nas dimensdes do encante e desencante. Esses dois termos sdo
fundamentais, pois rasuram a oposicdo vida e morte. Tomando como base o0s
fundamentos de Exu e axé, a vida pode se tornar morte, € a morte vir a ser vida.
Essas nogdes, que em uma leitura ocidentalizante aparecem em oposi¢do, langadas
na encruzilhada, tendem a transgredir os limites impostos. Isso se da, pois, onde
opera o encante, opera o0 movimento continuo e inacabado da vida. (RUFINO, 2019)

Busca-se, com a video-performance, elaborar os afetos e a ancestralidade que compode
esta terra e transformar esse espaco em lugar de troca. Além disso, o “marco zero” da cidade,

abriga hoje a rodoviaria de Brasilia, lugar simbolico da cidade por onde passam milhares de
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pessoas cotidianamente, filhos daqueles que ndo puderam habitar o centro da cidade, ou seja,
seus reais pioneiros. E na rodoviaria que se situam varios servigos publicos, postos de satide,
dentre outros, pois este € o unico lugar por onde um trabalhador que passa entre duas e quatro
horas em deslocamento consegue transitar, fora seu proprio local de trabalho, numa rotina
desigual e opressora. O marco zero, a rodovidria sdo o ponto de encontro da multiplicidade e
da diversidade, a ruptura que cria a fenda no projeto modernista da cidade e introduz aquele

que sempre fora indesejado no centro da capital.

3. O fazer cinematografico

O filme foi feito em parceria com uma produtora local (ARA Filmes) e procura
elaborar os afetos e ancestralidades que compdem esta terra, transformando-a em lugar de
troca. Se constitui como uma video-performance, pois foi nessa linguagem que encontramos a
possibilidade de exercer a experimentacdo em didlogo com outras linguagens, a saber: a
fotografia, a poesia, a instalagdo e a propria linguagem audiovisual. Dessa forma, a
inquietacdo inicial surgida pela fotografia do Marco Zero de Mario Fontenelle, outras
camadas de linguagem foram se aderindo. Em primeiro lugar foram pensadas instalagdes
fotograficas realizadas em diferentes cidades. As instalagdes consistiam em levar para outra
cidade um banner com a foto do “Marco Zero”. O banner deveria ser posicionado sobre um
chdo caracteristico da cidade e ali seria recriado um ritual de reencantamento da cruz em
encruzilhada, transformando aquele pedaco de chdo de outra cidade no meu lugar de

reconhecimento: a encruza braziliensis.

Para tanto, levava sempre um punhado da terra vermelha do planalto central comigo e
fazia uma oferenda dessa terra sobre a imagem. J& foram realizadas instalagdes em Ouro
Preto, Paraty, Rio de Janeiro, Pirendpolis e em Havana, onde, por restricdes alfandegéarias,
tive que levar flores secas do cerrado e ndo a terra. A inteng¢do inicial era criar uma topologia
imagindria’, conceito que serviu para repensar as possibilidades de reencantamento do do

territorio. As fotografias realizadas a partir dessas instalagdes suscitou a escrita de um poema,

3 Sobre o conceito de topologia imaginaria: “Os espagos hibridos entre real e imaginario, como vimos, se embasam
fortemente sobre a dimenséo da experiéncia corporal e, diante disso, tornam mais evidente a apropriagdo do espaco pelo
sujeito, que ndo apenas passa por ele, mas vivencia-o; habita-o. Essa dindmica pode ser melhor compreendida pelos estados
de devaneio. [...] Nesse sentido, falamos de uma distensdo da consciéncia, que permite criar e habitar uma topologia
imaginaria percebida mas, muitas vezes, ndo visivel”. (FREITAS, 2018, p.126)
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que ¢ recitado no video. Tinha ai material necessario para pensar o roteiro da
video-performance.
No inicio, aqui ndo havia viv'alma.
O som do planalto central fazia ecoar
o movimento das folhas dos buritis.
A textura dos arbustos de casca grossa
contrastavam com as flores frageis
e exuberantes, que se destacavam
como adorno sobre a pele do mato seco.
As solidoes que habitariam este lugar
Jjamais preencheriam o infinito desse céu
inclemente.
A terra vermelha ja dava o vislumbre da cor
do sacrificio de seus reais pioneiros.
O rubro telurico se perpetuaria nas geragoes porvir.
Filhos do cerrado, do ber¢o das aguas
e de nascentes que alimentam um pais inteiro.
Territorio onde se cruzam tantas possibilidades

de um futuro sempre em espera.
— Eterna utopia em construgdo.

(poema de Gabriela Freitas)

Em seguida, a escolha da trilha sonora foi de grande importancia. Sao usados trechos
da Sinfonia da Alvorada, citada acima, criada por Tom Jobim e Vinicius de Morais para a
inauguracao de Brasilia, como também da musica Sertdo do musicista Ivan Vilela, na versdo
em piano tocada por Benjamin Taubikin. Lembrando que o cerrado ¢ a porta de entrada do
sertdo, aquele que encontramos nos livros de Guimaraes Rosa, povoado de buritis, a palmeira
astro das veredas do cerrado. Para o momento final, quando a encruzilhada ja se fez e ganha
toda sua poténcia de lugar de trocas bem no centro da cidade, ¢ escolhida uma musica de um
grupo de Brasilia, Seu Estrelo, que surgiu com objetivo criar um folclore imaginario sobre
essa regido (e no ano de 2024 ganhou, inclusive, o status de patrimdnio imaterial da cidade).
A musica escolhida ¢ Oragdo a Seu Estrelo, que faz parte do ultimo disco langado pelo grupo,
intitulado Exu Monumental (2021), em referéncia a Exu, orixa das religides de matriz africana
e rei das encruzilhadas e ao Eixo Monumental, uma das vias que formam nossa encruzilhada

fundadora e onde se encontram os prédios governamentais do pais.
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4. Consideracoes Finais

Foi apresentado aqui o processo de elaboracao e realizagdo da video-performance
Encruza Braziliensis (5°54°") (2023) que surgiu do didlogo entre pesquisa académica, saberes
do territorio e o fazer cinematografico. Aponto algumas dificuldades em trabalhar com o
cinema experimental. A comecar pela propria compreensao do seu conceito, que por si SO €
bastante contraditorio e transita entre as perspectivas do cinema abstrato dos anos 1920, do
cinema underground americano, do cinema marginal brasileiro, do cinema expandido
(YOUNGBLOOD, 1970), cinema de artista (PARENTE, 2008), Transcinema (MACIEL,
2009), videoarte, entre outros. Cada uma dessas designagdes tem caracteristicas especificas
mas também dialogam bastante entre si borrando as fronteiras da linguagem cinematografica

na relagdo com as artes, de modo geral.

Como aponta Ballarin (2008), o conceito de “experimental” ¢ feito por exclusdo, ou
seja, pelo que tem de ndo tipico, ao ndo se enquadrar como documentario nem como ficgdo.
No caso de Encruza Braziliensis, houve uma grande dificuldade de circulagao do material em
festivais de cinema. Os festivais mais receptivos foram os especificos de cinema experimental
ou ainda ligados a Universidades, em que se aceita uma maior experimentagdo conceitual.
Houve ainda um festival de cinema ambiental que recebeu bem a proposta por sua ligacao
com o bioma do cerrado. Eis os festivais para os quais a video-performance foi selecionada:
1) 3a Mostra [em]Curtas (UFU - Universidade Federal de Uberlandia); 2) IX Festival
Internacional de Cinema do Caeté, 3) 3a Mostra Audiovisual Experimental NAVE (Centro
Audiovisual de Sdo Bernardo do Campo); 4) 6° Festival e Mostra de Audiovisual do
NUPEPA/Margens (USP - Sao Paulo); 5) 5a IEFF (International Environment Film Festival
Massa Wassay  (Marrocos); 6) 120 FERFILM, (Kosovo); 7) 16° Il Corto.it Festa
Internazionale Di Roma (Itdlia); 8) Max Sir International Film Festival 2024 (Ucrénia); 9)

Kuala Lumpur International Film Academy Awards 2024 (Malasia).

Por fim, refor¢o a necessidade de expandirmos os debates e as potencialidades no
campo do cinema experimental como o nicho audiovisual propicio para lidar com objetos
multiplos que consigam abarcar a complexidade de uma estética decolonial e a relacdo entre
varias linguagens, como foi o caso de Encruza Braziliensis, num dialogo entre a performance,

a fotografia, a poesia, a instalagdo e o video.
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