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VI Coloquio de Cinema e Arte da América Latina
e IT Coléquio Cinema de Autoria Feminina:

Campos vadios, mitos minados

O VI Cocaal — Coléquio de Cinema e Arte da América Latina tem como finalidade
partilhar as experiéncias de estudos e projetos da América Latina que, a partir do cinema,
do audiovisual e da arte, investem no dialogo com outros campos do conhecimento,
particularmente das ciéncias humanas. D3, assim, prosseguimento a interdisciplinaridade
promovida pelas cinco primeiras edigdes do evento, centrando suas discussoes em seis
grupos tematicos.

O VI Cocaal foi realizado em parceria com o II Cocaf — Coléquio Brasileiro de Cinema
de Autoria Feminina -, que reune pesquisas sobre realizadoras mulheres no audiovisual,
com o intuito, entre outros aspectos, de rever a historiografia, que omitiu a presenca dessas
profissionais na histéria do cinema e do audiovisual.
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PROGRAMACAO

DIA 03/09, SEGUNDA-FEIRA
Das 16h as 17h30 - Sala Interartes (IACS I): exibicdo de filmes de Lilian Sola Santiago
Das 18h as 19h30 - Sala Interartes (IACS I): Solenidade de Abertura e Homenagem a Lilian Sola Santiago

DIA 04/09, TERCA-FEIRA

Das 9h as 12h30 — Prédios do Servigo Social (Bloco E) e Economia (Bloco F) no Campus do Gragoata: GTs 1 a 6.
Das 14h as 15h30 - Sala Interartes (IACS I): Mostra “Mulheres Indigenas” (com a presenca das cineastas)
Das 15h30 as 16h — Hall Sala Interartes: Coffee Break

Das 16h as 18h — Sala Interartes (IACS I): Mesa “Mulheres e Cinema Indigena na América Latina”
(Convidadas: Clarisse Alvarenga, Flor de Maria Alvarez Medrano e Sophia Pinheiro)

Das 18h as 18h30 — Hall da Sala Interartes (IACS I): Lancamento de livros

DIA 05/09, QUARTA-FEIRA

Das 9h as 12h30 — Prédios do Servigo Social (Bloco E) e Economia (Bloco F) no Campus do Gragoata: GTs 1 a 6.
Das 10h as 12h — Sala Interartes (IACS I): Curso “Cinema de Mulheres Indigenas na Guatemala”, com a
cineasta Flor de Maria A. Medrano.

Das 14h as 15h30 - Sala Interartes (IACS I): Mostra “Cinemas Negras”, com curadoria de Rosa Miranda
Das 15h30 as 16h — Hall Sala Interartes: Coffee Break

Das 16h as 18h — Sala Interartes (IACS I): Mesa “O papel da curadoria na difusio de filmes de mulheres
na América Latina”. (Convidadas: Janaina Oliveira e Natalia Christofoletti Barrenha)

Das 18h as 18h30 — Sala Interartes (IACS I): Sessdo Especial Hilda Machado, com participacdo da
pesquisadora e atriz Anna Karinne Ballalai.

DIA 06/09, QUINTA-FEIRA

Das 9h as 12h30 - Prédios do Servico Social (Bloco E) no Campus do Gragoata: GTs 1 a 5.

Das 10h as 12h - Sala Interartes (IACS I): Curso “Cinema de Mulheres Indigenas na Guatemala”, com a
cineasta Flor Maria A. Medrano.

Das 14h as 15h30 - Sala Interartes (IACS I): Mostra “Pds-Pornografias latino-americanas e corporalidades
femininas”, com curadoria de Frica Sarmet.

Das 15h30 as 16h — Hall Sala Interartes: Coffee Break

Das 16h as 18h — Sala Interartes (IACS I): Mesa “Silvia Oroz: melodrama na América Latina” (Convidados:
Silvia Oroz; Yanet Aguilera e Tunico Amancio).

Das 18h as 19h - Homenagem a Tunico Amancio.

A partir das 19h: Confraternizagao
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DIA 04/09/2018

GT1 - Mulheres no Audiovisual - Sala 216 — Bloco E (Servico Social), Gragoata.
Coordenadoras: Karla Holanda (UFF), Marina Tedesco (UFF), Mariana Baltar (UFF)

Das 9h as 10h30

Dolly Pussi e 0 Nuevo Cine Latinoamericano (Cristina Beskow - USP)

Resumo: Dolly Pussi foi uma das cineastas participantes do Nuevo Cine Latinoamericano. Entre as
décadas de 1960 e 1970, dirigiu quatro documentarios, foi fotdgrafa still em quatro curtas-metragens
do projeto “Brasil Verdade”, integrou a organizacdo do I Encontro de Cineastas Latino-americanos
(1967, Vifia del Mar, Chile) e tornou-se professora da Escola Documental de Santa Fé. Este trabalho
tem por objetivo realizar intersecccdes entre a trajetoria de Dolly Pussi e a histéria do Nuevo Cine
Latinoamericano.

“La revolucion de Sara. Transicion cubana al socialismo en el cine de Sara Gomez (1960 - 1974)”
(Judith Silva Cruzatt - PUC/Chile)

Resumo: Sara Gomez Yera nasceu em Guanabacoa (uma provincia do interior leste de Havana) em 7 de
novembro de 1942. Depois de completar o ensino secunddario no distrito popular e historico de Key West
(agora parte de La Havana Vieja), fez bacharelado em artes. Sob a influéncia de suas tias, com quem foi
criada, junto com sua mae, ela estudou piano por seis anos. (...) Antes de cumprir a maioridade, entrou
para o exército JJCC e, depois de fazer o seu ano de servico rural — obrigatoria para todos aqueles que
concluiram os seus estudos superiores —, ingressou em 1961 como trabalhadora no Instituto Cubano de
Arte e Industria ICAIC Cinematografico (...). Neste ambiente, encontrou as principais figuras de politicas
culturais na primeira década da Revolucdo, encontrando terreno fértil para ideias inovadoras. Dentro
destas ideias que incluia colocar em exibicdo tematica quanto ao sexo, o racismo, as contradicdes e as
tarefas politicas e sociais que envolveram a transi¢ao para o socialismo, um processo que em seus filmes
sempre opera com, nunca como um borrdo, e novamente na cultura do seu pais. Sara morreu no comego
de Havana em 2 de junho de 1974 (...). Ela deixou (...) um legado de filmes que, a julgamento pessoal, ndo
foram analisados com a devida atencdo e perspectiva que sua obra requer.

Mulheres de Callywood. Realizadoras e personagens femininas no cinema do Grupo de Cali, na
Colombia (Lucia Ramos Monteiro — USP)

Resumo: Esta proposta pretende examinar a produc¢do cinematografica do Grupo de Cali, concentrando-
se no lugar das mulheres. Nos estudos sobre o grupo, trés nomes sdo recorrentes: o do escritor Andrés
Caicedo, o do realizador Carlos Mayolo e o do cineasta Luis Ospina. Pouco se fala das realizadoras, como
Karen Lamassonne e Patricia Restrepo. Contra esse apagamento historico, analisaremos algumas de suas
obras, em comparacdo com observacoes sobre os personagens femininos de Caicedo, Mayolo e Ospina

Das 11h00 as 12h30

Arepresentacdo da mulher em Aopg¢do ou Asrosas da estrada (Susana Aparecida dos Santos - UFSCar)
Resumo: Este trabalho pretende discutir e analisar a representacdo das mulheres no filme Aopc¢do ou As
rosas da estrada, a partir de pressupostos teoricos apresentados pela pesquisadora Teresa de Lauretis.
As considerac¢des que norteiam esse trabalho sdo: o potencial epistemoldgico do pensamento feminista;
a compreensao do sistema de género e sua operacdo sobre 0s sujeitos sociais; e a concep¢ao de um
sujeito do feminismo, capaz de transitar dentro e fora da ideologia de género.

Tajimaray La Sumanita, perspectivas de la mujer en el cine mexicano de la modernidade (Javier
Ramirez Miranda - UNAM)
Resumo: Em 1965, a competicdo experimental de filmesno México representou um momento excepcional
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para a modernidade cinematografica. Foi o cendrio de duas perspectivas contrastantes da construcao
de personagens femininas em que o foco e o ponto de vista se opdem de forma radical: Tajimara e
La sunamita. Este artigo contrasta as perspectivas de ambos os filmes de tamanho médio para tentar
discernir o lugar que tal figuracdo tem para o cinema mexicano e a geracdo intelectual da época.

Nuevo Cine Latinoamericano: uma analise do canone a partir de uma perspectiva de género
(Marina Tedesco — UFF)

Resumo: Muitos livros e artigos foram produzidos sobre o Nuevo Cine Latinoamericano (NCL). E o que a
maioria tem em comum € se dedicar a textos escritos e filmicos cujos autores sdo homens. Em pesquisa,
concluimos que isso esta diretamente relacionado a como se deu a formacdo do canone no NCL. Por
isso, a partir de documentos, festivais ocorridos a época, criticas publicadas nos anos 1960 e 1970 e da
bibliografia referente ao NCL, propomos refletir sobre tal cAnone a partir de uma perspectiva de género.

GT2 - Politicas e Estéticas — Sala 212 (A) e Sala 214 (B) — Bloco E (Servico Social), Gragoata
Coordenadores: Denise Tavares (UFF) e Mauricio de Braganca (UFF)

Das 9h as 10h30 - Sala 212 (A)
Mesa 1: Autor, politica e cinema brasileiro

Filme Deméncia e o Pesadelo Neoliberal (Bruno Vieira Lottelli - ECA/USP)

Resumo: O objetivo deste trabalho € realizar um conjunto de analises que permitam apontar a
importancia de Filme Deméncia (1986) dentro da filmografia de Carlos Reichenbach, destacando a
forma como as obras do cineasta articulam-se aos contextos socio-politico-econdmicos nas quais foram
produzidas. Trata-se, em ultima instancia, de analisar como Filme Deméncia repercute esteticamente
os fatos que assombravam o momento de sua producdo no Brasil, em especial a guinada neoliberal
experimentada pelo pais.

“E preciso atrever-se a pensar”: reemprego, montagem e engajamento em Contestacio, de Jodo
Silvério Trevisan (Luiz Garcia - UFF)

Resumo: A comunicacdo revé a trajetdria de Contestacdo (1969), curta de Jodo Silvério Trevisan, caso
raro de reemprego de imagens filmicas em sua época. O “filme de guerrilha”, ainda pouco conhecido, foi
construido a partir de imagens de telejornais. Urgéncia e condi¢des precdrias refletem o pior momento
da ditadura militar estabelecida com o golpe de 1964. Apresentaremos 0s elementos constitutivos
trabalhados por Trevisan na montagem como proposta ao engajamento do espectador.

Arthur Omar: cineasta brasileiro moderno (Natalia Belasalma — ECA/USP)

Resumo: Esta comunicacdo discutira aspectos da obra cinematografica de Arthur Omar. Analisaremos
trés de seus filmes (Congo (1972), Triste Tropico (1974) e Musica Barroca Mineira (1981)) a fim de
compreender como Omar torna indissocidvel da experimentacdo com a linguagem documental a
investigacdo sobre a representacdo do pais. Num sentido mais amplo, entenderemos como esse traco
transforma sua obra em um conjunto representativo do que conhecemos por cinema brasileiro moderno.

Das 11h as 12h30 - Sala 212 (A), Bloco E (Servigo Social), Gragoata
Mesa 2A: Dimensoes do urbano no cinema latino-americano

Dramaturgias do desamparo: vivéncias do urbano no cinema da América Latina (Luiz Fernando
Todeschini - UNILA)

Resumo: A partir do mapeamento critico da filmografia urbana latino-americana contemporanea,
busquei identificar a presenca de uma ‘dramaturgia do desamparo’ nos filmes Rodrigo D. No Futuro
(1990) e Pizza, Birra, Faso (1998). Em que medida o desamparo cria certa dindmica de esquecimento
e vulnerabilidade social? Quais os sentidos politicos das encenacdes nas cidades latino-americanas?
Quais as imagens do desamparo nas narrativas?
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As perspectivas da critica cinematografica sobre o filme Era o Hotel Cambridge (Marilia Xavier de
Lima - UAM/ Maria Ignés Carlos Magno - UAM)

Resumo: O filme Era o Hotel Cambridge (2017), de Eliane Caffé, articula o tema das ocupacdes de prédios
abandonados de Sdo Paulo com o hibridismo dos formatos cinematograficos. A invenc¢ao de outros modos
de representar se relaciona diretamente com o conteudo politico da proposta do filme. Diante disso, a
partir da analise de trés textos criticos publicados em diferentes veiculos de comunicagdo, procuramos
compreender como foi abordada a relacdo entre a estética e a politica no filme.

Formas de participacdo dasimagens nas lutas urbanas: os filmes de Vladimir Seixas e o Movimento
dos Trabalhadores Sem Teto do Rio de Janeiro (Vinicius Andrade de Oliveira - UFMG)

Resumo: O trabalho apresenta um estudo de caso em torno da colaboracdo estabelecida entre o
documentarista Vladimir Seixas e o Movimento dos Trabalhadores Sem Teto do Rio de Janeiro. A partir
de um conjunto de filmes feitos pelo realizador, que tratam de diferentes aspectos da experiéncia
social dessa parcela da populacdo, gostariamos de investigar ndo apenas como documentam os
acontecimentos, mas, sobretudo, como participam de sua constituicdo, alterando os rumos da luta
travada pelo movimento.

Das 11h as 12h30 - Sala 214 (B), Bloco E (Servigo Social), Gragoata
Mesa 2B: Expressoes estéticas do audiovisual latino-americano

Sonorizacao ao Vivo: O acaso e a atitude de tatear na construcao sonora de A luta vive (Alexandre
Marino Fernandez - UAM/ Ricardo Tsutomu Matsuzawa - UAM)

Resumo: A comunicacdo pretende discutir o processo de sonorizac¢do de A luta vive. Filmado em Super
8, tomada unica e com o som realizado ao vivo, apresentado como “surpresa”, ja que a equipe nao teve
contato prévio com o filme. A criagdo é realizada através de técnicas experimentais, com uma estrutura
pré-determinada simples privilegiando o acaso e a atitude de tatear, preconizada por Flusser como
“método heuristico da pesquisa”.

A estética e o louvor: interpretacdes em conflito nas recepcdes de Terremoto santo (Eduardo
Paschoal de Sousa — ECA/USP)

Resumo: Este trabalho analisa as recepc¢des do curta Terremoto santo (Barbara Wagner e Benjamin
de Burca, 2017) nas discussdes que se seguiram a sua primeira exibicdo na X Janela Internacional de
Cinema do Recife. A partir de um conjunto critico, que se forma tanto pela circulacdo da obra no meio
da critica institucionalizada, quanto pelos debates em redes sociais, procuramos compreender como as
diversas interpretacdes em conflito atuam na maneira como o espectador delibera sobre o texto filmico.

O corpo, a casa, o vazio: topologias do medo em Alarcodn, Joskowicz e Damiani. (Icaro Ferraz Vidal
Junior - UTP)

Resumo: O presente trabalho investiga a construcdo do espaco em trés videos das artistas visuais latino-
americanas Alejandra Alarcon, Claudia Joskowicz e Luciana Damiani. Desdobrando a pesquisa que culminou
na exposicdo “Gramaticas infames do medo” (Blau Projects, Sdo Paulo, 2017), iremos explorar como 0s
elementos agenciados na producdo destas topologias, imanentes as imagens videograficas, reverberam
poéticas que buscam inventariar os medos que se vinculam, historicamente, a condi¢do da mulher.

Direcdo de arte e gambiarra no atual cinema brasileiro: alegoria, resisténcia e poesia (Ilomana
Rocha - UFPE)

Resumo: Partindo dos filmes “Era uma vez Brasilia” (Adirley Queiroz, 2017) e “ Sol Alegria” (Tavinho
Teixeira, 2018), observo, por meio da andalise da direcdo de arte, como se da a utilizacdo inventiva de
elementos visuais simples, naturalistas, por vezes toscos, associados ao conceito de “gambiarra”. Esta
estética, utilizada concientemente por seus diretores, suscita aspectos politicos e posicionamentos
criticos, transformando os elementos gambiarristicos em alegorias do discurso imagético.

GT3 - Cinema, Audiovisual e Educacdo - Sala 218, Bloco E (Servico Social), Gragoata
Coordenadores: Ana Paula Nunes (UFRB); Eliany Salvatierra (UFF), Alexandre Guerreiro (SEDUC/R])
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Das 9h as 10h30: Visoes Tedricas

A pedagogia do cinema de Walter Tournier (Ana Paula Nunes - UFRB)

Resumo: Esta comunicacdo tem o objetivo de refletir sobre as pedagogias do cinema de Walter Tournier,
animador uruguaio, atuante desde os anos 1970. Para tal, tracaremos um panorama da filmografia do diretor,
sob o prisma das relacdes cinema, infancia e politica (BERGALA, 2008; BENJAMIN, 1987; FANTIN, 2009)

A pedagogia do cinema sob uma perspectiva feminista (Maira Norton - UFR])

Resumo: De que maneira o debate sobre género se apresenta no campo do cinema e educacdo? Temos
por objetivo investigar possibilidades de trabalhar sob uma perspectiva feminista as experiéncias
pedagdgicas com cinema, refletindo sobre as possibilidades de abordagem de género ndo apenas na
apreciacao dos filmes e no debate sobre representatividade das personagens, mas também na elaboragao
de dispositivos audiovisuais que poderiam trazer a tona experiéncias de sororidade e fortalecimento
das mulheres.

Das 11h as 12h30: Visoes Teoricas

O sentido de comunidade nas imagens produzidas pelo INCE (Marcio Blanco - UER])

Resumo: Historicamente, o Estado estimulou a exibi¢do de obras audiovisuais como recurso pedagaogico
na escola publica. Esta pesquisa parte de uma cartografia de um projeto que junta cinema e educacao
promovido pelo Estado na década de 30 do século passado: o Instituto Nacional de Cinema Educativo. A
analise das imagens produzidas pelo INCE nesse periodo procura investigar como o comum é fundado
pela partilha de espaco, tempo e atividades entre os atores envolvidos direta e indiretamente na
experiéncia analisada

Talier de cinema para crianca: espaco da alegria, da emocdo e da arte (Verdnica Azeredo e Inés
Teixeira - UFMG)

Resumo: A proposta desse trabalho € apresentar parte da pesquisa que realizo sobre Alicia Vega, mulher
latino-americana, chilena, professora, com atuacdo importante na criacdo de projetos de formacao
estética audiovisual de criancas na Ameérica Latina. Vega também estabeleceu raizes profundas com o
cinema e a educacao.

GT 4 - Industria e Recepcdo Audiovisual - Sala 203, Bloco F (Economia), Gragoata
Coordenadores: Tunico Amancio (UFF), Arthur Autran (UFSCar), Pedro Curi (ESPM/R])

Das 9h as 10h30
Mesa 1 - Recepgao e representacdo audiovisual

Que a forca esteja com vocés: o papel do Conselho Jedi do Rio de Janeiro para o desenvolvimento
do fandom de Star Wars (Pedro Curi - ESPM/R])

Resumo: O Conselho Jedi do Rio de Janeiro surgiu no fim da década de 90 para reunir fas cariocas de Star
Wars em torno da saga que, naquele momento, ganhava uma nova trilogia. Mais tarde, o grupo ditou
um modelo replicado por todo o pais e desenvolveu atividades que criaram uma rede envolvendo fas e
mercado. De encontros comemorativos a acordos com o circuito exibidor, esse trabalho discute os impactos
de grupos de fas para a industria e de a forma como isso aponta para uma profissionalizagdo do fandom.

“Igualzin eu”: como as criancas vivenciam e interpretam a baixa representacdo de negros na
producao audiovisual destinada a elas (Herminia Froes de Braganca — UFF)

Resumo: De acordo com uma pesquisa sobre personagens de programas infantis, apenas 7,9% dos
personagens nos programas consumidos por criancas brasileiras sdo negros. Considerando que o Brasil
€ um pais de maioria negra (54%, segundo o IBGE), é importante refletir sobre a forma como as criangas
vivenciam e interpretam a baixa representacdo de negros na producdo audiovisual destinada a elas.
Nossa proposta é estabelecer esta reflexdo a partir de suas falas sobre o assunto.
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Todo homem precisa de uma mae - Serdo fortes as mulheres no sertdo da teledramaturgia?
(Aurora Leao - UFJF)

Resumo: Breve andlise da supersérie Onde nascem os fortes. Partindo de cAnones do cinema americano,
buscamos sinais que indiquem se a narrativa favorece ou ndo uma nova significacdo quanto a
desconstrucdo do machismo, e se a musica de Zeca Veloso pode anunciar um novo olhar para velhos
paradigmas. Para isso, nos move a pergunta: Como a construcdo do universo ficcional dialoga com a
teoria feminista do cinema e até que ponto a musica-tema serve de subtexto para a narrativa audiovisual?

Das 11h as 12h30
Mesa 2 - Recepgao e representacdo audiovisual

Da balata ao parafuso: reflexdes acerca das producdes do Instituto Nacional de Cinema Educativo
(Rafael Fermino Beverari - UNICAMP)

Resumo: Esta pesquisa consiste na analise do Instituto Nacional de Cinema Educativo - INCE - durante
seu estagio inicial de funcionamento. Reconhecido como o primeiro 6rgado oficial do governo voltado
especificamente ao cinema, sua existéncia percorre os anos de 1936 a 1966. O posicionamento e o
deslocamento da camera, o processo de montagem, os ruidos e a voz over do narrador retratam sendo a
realidade brasileira, ao menos uma reproducdo mediada pelas lentes das cAmeras desse cendario, tendo
como pano de fundo a ideia de progresso e modernidade.

O processo de definicdo da agenda (agenda-setting) nas politicas publicas para o audiovisual no
Brasil (Giovanni Francischelli - USP)

Resumo: A comunicagdo analisa definicdo da agenda (agenda-setting) da politica publica para
audiovisual no Brasil, mostrando como a articulacdo entre um grupo de cineastas organizados e o
estado foi pautando a definicdo das politicas ao longo dos anos. O marco tedrico que orienta a analise é
o do “equilibrio pontuado” que mostra como esse monopolio se forma e tende a se manter estavel, e que
também explica repentinos periodos de mudanca radical.

Avancos e retrocessos nas politicas para o cinema no Peru (Carla Rabello - UNIPAMPA)

Resumo: A comunicacdo discute o contexto das politicas culturais no Peru com enfoque nas politicas
direcionadas ao cinema e audiovisual a partir da criacdo do Ministério da Cultura no ano de 2010. Para
tal, utiliza-se indicadores culturais produzidos pela Direccidon de Audiovisual y Fonografia - DAFO, que
demonstram elementos de producdo e difusdo dos filmes; referéncias bibliograficas de pesquisadores
peruanos sobre o tema, e hemerografia sobre a discussdo atual da revisdo da Ley de Cine. Avancos e
retrocessos sdo caracterizados a partir dos dados levantados

GT5 - Memoria Historia e Arquivo - Sala 410, Bloco E (Servico Social), Gragoata
Coordenadores: Eliska Altmann (UFRR]), Fabian Nufiez (UFF), Reinaldo Cardenuto (UFF)

Das 9h as 10h30: Mesa 1 — Cinema moderno na América Latina

90 anos de cinema: uma historia canénica (Luis Alberto Rocha Melo — UFJF)

Resumo: O objetivo desta proposta é examinar o discurso historiografico construido na série de televisao
90 anos de cinema: uma aventura brasileira (1988), tomando como pontos de partida os segmentos “No
tempo da cavacdo” e “Nelson & o realismo na tela”. Esses dois blocos narrativos reforcam, de forma
particular, a base do cAnone construido pela série, qual seja, a de que a vocacdo do cinema brasileiro é
realista, sendo que tal realismo so se concretizaria verdadeiramente com o advento do Cinema Novo.

A disputa pelo Cinema Novo nas paginas de O metropolitano: Miguel Borges e a recusa ao filme
Pedro e Paulo (1962) (Reinaldo Cardenuto — UFF)

Resumo: Em 1962, realizadores do Cinema Novo ocupam o jornal O metropolitano. Face a confusdo da
imprensa, a incluir no movimento filmes conservadores na representacdo do popular, diretores como
Glauber Rocha procuraram definir os sentidos politicos e formais para o pertencimento ao grupo. Nesse
contexto, Miguel Borges elege Pedro e Paulo, coproducdo Brasil-Argentina, como exemplo das apropriagoes
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indevidas do Cinema Novo. A comunicacdo estuda o filme a partir das disputas presentes em O metropolitano

Das 11h as 12h30:
Mesa 2 - Difusdo, recepg¢do e formagdo: arquivos e criticas

Cinemateca do MAM e Cinemateca Uruguaia: resisténcia cultural nos anos de chumbo (Fabian
Rodrigo Magioli Nuiiez - UFF)

Resumo: Nosso proposito é realizarmos uma andalise comparativa entre as a¢des da Cinemateca do
Museu de Moderna do Rio de Janeiro e a Cinemateca Uruguaia durante o periodo da ditadura militar
nos respectivos paises (Brasil e Uruguai). Desse modo, buscamos estudar o cinema durante regimes
autoritarios, mas ndo sob a perspectiva dos cineastas e de sua relacdo com o Estado. Nosso intuito é
estudar as cinematecas e como tais institui¢des se inseriram no campo cultural nesse periodo.

Ao encontro da Memgdria: debate sobre cursos & preservacao (Vitor Oliveira Cortés — UFF)
Resumo: O presente trabalho busca formar um quadro amplo - ou perfil — sobre o tema de preservacao
audiovisual, no tocante a sua aparicdo nas reunidese encontros sobre cinema nacional, iniciando-se a
partir dos anos 50, via o I Congresso Paulista e Congressos Nacionais, e finalizando no Simpdsio sobre o
Cinema e Memoria do Brasil, de 1979.

A repercussdao do morcego: uma observacdo da critica sobre a trilogia de Christopher Nolan
(Rebeca Cambauva Leite - UAM)

Resumo: Apropostadoartigo é observar criticas brasileiras eamericanasreferenciadas a trilogia (Batman
Begins - 2005, Batman O Cavaleiro das Trevas — 2008 e Batman O Cavaleiro das Trevas Ressurge) de filmes
com a tematica Batman, dirigidas por Christopher Nolan. O ponto de partida sera o posicionamento
do critico em relacdo a obra e como a critica recebe os nucleos narrativos, considerando o heroi, as
personagens, a cidade, etc. A proposta é observar o comportamento do critico, sem considerar a possivel
intencdo do cineasta na obra

GT6 - Cinema, Antropologia, Cidade e Expressoes Artisticas — Sala 401, Bloco E (Servico

Social), Gragoata
Coordenadores: Yanet Aguillera (UNIFESP) e Leonardo Bertolossi

Das 9h as 10h30

Flanar, anotar e experimentar: primeiras reflexdoes de uma analise ensaistica sobre o filme ‘Notas
Flanantes’ de Clarissa Campolina (Sofia Carolina Silva - UNICAMP)

Resumo: O presente artigo pretende analisar as possiveis flexdes ensaisticas no média-metragem ‘Notas
Flanantes’ (2009) da cineasta e artista plastica Clarissa Campolina, a qual integrou o centro de pesquisa e
producdo audiovisual Teia, e como esses tracos ensaisticos aparecem no filme. O artigo propde dialogar,
principalmente, com os conceitos de filme dispositivo (LINS e MESQUITA, 2011) e narrativa paratatica
(GERVAISEAU, 2015).

Arquivo de Documentarios - Vastidao, ou tendéncia ao infinito (André Hallak - UFR])

Resumo: Este artigo apresenta alguns pensamentos relativos ao universo do documentario a partir
de conexdes com 0 campo das artes, entre os proprios documentarios, entre eles e os filmes de fic¢ao,
entre teorias e praticas. Trata-se de uma forma de classificagcdo que se desvia de uma ldgica tradicional -
geralmente hierdrquica verticalizada, ou horizontal explicativa. A intencdo € iluminar as relacdes entre
documentdrios e praticas artisticas e audiovisuais que de alguma forma dialogam com outros campos.

Loops de retroalimentacdo multimidia entre performance arte e sua documentacdo (Roderick
Peter Steel - USP)

Resumo: Esta pesquisa pratica-tedrica tem como objetivo potencializar a relacdo entre a performance,
as artes visuais, a etnografia e o cinema dentro de dispositivos artisticos experimentais em ambientes
diversos. Pretende explorar relacdes entre a performance e a intencionalidade de seu registro quando
este é concebido para cinema, video-instalacdo ou video-performance. Visa entender a construcao e
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conceituacdo de acdes performaticas autorais em conjunc¢ao com o proposito especifico dos seus registros,
tendo como base pesquisas praticas-tedricas autorais e de realizadores-pesquisadores na junc¢ao entre
Artes Visuais, Performance e Cinema.

Das 11h as 12h30

Puta que pariu, Copacabana virou o Beira-Rio! O botequim carioca, o futebol e as identidades
culturais através da presenca do gaucho no Rio de Janeiro (Carlos Guilherme Vogel - UER])
Resumo: O trabalho faz uma reflexdo, a partir do documentario “Copinha, um sentimento”, que conta
a histdria do bar situado no bairro de Copacabana, Rio de Janeiro (R]), que se tornou ponto de encontro
da torcida do Sport Club Internacional de Porto Alegre (RS). O trabalho analisa, através dos elementos
filmicos, a consolidagdo do botequim como parte da vida do carioca, a tentativa de formacado de uma
identidade nacional a partir do futebol nos anos 1930 e a multiplicidade cultural existente no Brasil.

O tempo da resisténcia: a obra-arquivo Excertos da Vila Itororo (Graziela Kunsch - UNIFESP)
Resumo: Em sua comunicagdo oral Graziela Kunsch ird apresentar uma obra audiovisual de sua autoria,
Excertos da Vila Itorord, que assume a forma de um arquivo, o website vilaitororo.naocaber.org.
“Excertos”, no vocabulario proposto pela pesquisadora, sdo videos formados por um unico plano cada
e também pecas de um processo maior, carentes de articulacdo. A obra recupera excertos realizados
na Vila Itororo, Sdo Paulo, em 2006, que na época circularam no site do Centro de Midia Independente
(CMI) e foram importantes no processo de resisténcia das moradoras e dos moradores que lutavam pela
permanénciana Vila, uma vez que traziam rostos, nomes e histdrias de pessoas até entdo desconsideradas
no “interesse publico” decretado para olocal. As fitas de 2006 foram digitalizadas e novas situac¢des foram
gravadas, entre 2015 e 2018. Uma década depois, é possivel identificar uma série de transformacoes e
algumas permanéncias — na propria Vila Itororo, nas vidas de quem morou ali e nos papéis de quem,
de diferentes maneiras, atuou no contexto. Os excertos sdo incompletos por defini¢do; ndo primam pela
qualidade técnica; e mostram o que esta sendo filmado tanto quanto apontam para aquilo que ndo cabe
no quadro da imagem. O arquivo escreve uma historia a contra-pelo, uma histéria contra-hegemonica,
na luta contra o apagamento das historias das pessoas que viveram na Vila Itoror6 — incorporando
inclusive as proprias sessdes de apresentacdo e discussdo dos excertos com as/os moradoras/es e em
outras situacdes publicas.

“Arabia”: a voz dos despossuidos no mundo precarizado do trabalho (Dalila Camargo — USP)
Resumo: Arabia (2017), ficcdo de Affonso Uchoa e Jodo Dumans, atualiza a questdo da classicidade, é
uma obra cujo projeto premeditado de duracdo visa dar voz a infrassubjetividade dos despossuidos no
mundo precarizado do trabalho, garantindo-lhes o direito a historia. Eshocaremos aqui uma andlise
de suas estratégias formais. Os jovens roteiristas-diretores efetuam uma actio in distans no realismo
da tradicdo cinematografica brasileira (Hirszman, Andrade, Raulino) e internacional (Costa, Huillet,
Straub), para criar um épico que coloca em perspectiva contemporanea a trajetoria classica de formacao
da classe trabalhadora. Como na dialética rarefeita entre ndo ser e ser outro (Sales Gomes), a promessa
de seguranca alcancada mediante conscientizacdo politica se esvai, fazendo do filme um contraponto
ao discurso desenvolvimentista da era Lula e um vaticinio sobre a reforma trabalhista. Contudo, no seio
mesmo desse estado comatoso, ha uma laténcia exuberante, um lirismo da exaustao.
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DIA 05/09/2018

GT1 - Mulheres no Audiovisual - Sala 216 - Bloco E (Servico Social), Gragoata.
Coordenadoras: Karla Holanda (UFF), Marina Tedesco (UFF), Mariana Baltar (UFF)

Das 9h as 10h30

O pioneirismo feminino da produtora Carmen Santos e seu engajamento na politica do audiovisual
brasileiro (Livia Cabrera - UFF)

Resumo: Sabe-se que a historiografia do cinema, especialmente a do cinema brasileiro, negligenciou a
participacdo de diversas profissionais mulheres ao longo da histdria. Dessas representantes femininas,
talvez Carmen Santos seja um dos nomes mais lembrados no cinema da primeira metade do século
XX. A presente proposta buscara analisar a participacdo de Carmen como produtora cinematografica
exercendo um papel de lideranca na constituicdo politica do audiovisual no Brasil.

Criticas de cinema mulheres na primeira metade do século XX: apontamentos para uma Historia
Ou Zenaide, Rachel e Sylvia (Rafael de Luna Freire - UFF)

Resumo: Essa comunicacdo tem o objetivo de trazer alguns apontamentos para a escrita de uma historia
das mulheres criticas de cinema no Brasil na primeira metade do século XX. Abordarei trés mulheres
com 0s quais me deparei ao longo de pesquisas realizadas nos ultimos dez anos em revistas de cinema
brasileiras antigas. As trés mulheres sdo Zenaide Andreia, Rachel Crotman e Sylvia Moncorvo, que
atuaram em publicac¢des de perfis diferentes: Cinearte, Lanterna verde e A Cena Muda.

Trabalho de mulheres no cinema brasileiro: uma experiéncia de mao dupla a partir do Instituto
Nacional de Cinema Educativo (1936-1967) (Sheila Schvarzman - UAM)

Resumo: O trabalho de mulheres quase inexiste da historiografia do cinema brasileiro. A mulher e
atividades profissionais diversificadas sdo objetos em construcdo. Abordarei o Instituto Nacional de
Cinema Educativo, onde eu mesma, pesquisando o 6rgao no final dos anos 1990, ndo dei relevo ao tema.
Determinacdes historicas podem explicar a cegueira, o fator social é determinante. O trabalho de mulheres
em orgaos publicos nacionais sempre esteve atrelado a classe, a sociabilidades e, por fim, ao género.

Das 11h as 12h30

Entrelacamentos entre o feminino e um cinema de mulheres: corpos, afetos e enfrentamentos em
Olmo e a Gaivota e Pendular (Marina Fonseca Guimaraes - UFMG)

Resumo: Este estudo se propde a pensar, a partir de uma perspectiva que tome a dimensdo estética a fim
de apontar o lugar politico, como a figuragdo do feminino se da em dois filmes de cineastas brasileiras.
Assim, lanca um olhar para Olmo e a Gaivota (2014), de Petra Costa, com codirecao de Lea Glob; e Pendular
(2017), de Julia Murat, de modo a colocar em foco como as protagonistas se constituem em cena, e como
tal insercdo filmica confere relevo a questdes que atravessam intimamente a experiéncia feminina.

Feminismo e performatividade: pontos de contato, ruptura e deslocamentos em Feminino Plural
e Imo (Samantha Brasil - UFR])

Resumo: A partir dos filmes “Feminino Plural” (1976), de Vera de Figueiredo e “Imo” (2018), de Bruna
Schelb Corréa, a pesquisa pretende analisar como os conceitos de autorreflexdo e performatividade
podem potencializar uma leitura feminista de duas obras cinematograficas realizadas em tempos
distintos, por diretoras distintas, mas com elementos em comum, uma vez que ambas se propdem a
perscrutar formas de opressdo que modulam culturalmente as mulheres.

Atracdes pornos e a politica da visibilidade - as pornifica¢coes femininas e as disputas do corpo
(Mariana Baltar - UFF)
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Resumo: Esta comunicac¢do se propde a pensar as estratégias de atuacdo politica que se operam no
corpo em visibilidade através de performances audiovisuais. Nesse sentido, analisarei as performances
do corpo e suas pornificacdes de artistas e ativistas latinas contemporaneas, em especial o trabalho
da mexicana La Bala Rodriguez. Colocando o corpo sexualizado em visibilidade e primeiro plano, e
operando didlogos com matrizes estéticas e culturais vinculadas tanto a pornografia quanta a imaginacao
melodramatica, sua obra questiona padrdes de género e celebra dissidéncias sexuais e corporais,
operando no nivel de uma politica da visibilidade.

GT2 - Politicas e Estéticas — Sala 212 e Sala 214 - Bloco E (Servico Social), Gragoata
Coordenadores: Denise Tavares (UFF) e Mauricio de Braganca (UFF)

Das 9h as 10h30 - Sala 212 - Bloco E (Servigo Social), Gragoatd
Mesa 3: Reconfiguragdes de género no cinema brasileiro contempordaneo

De uma imagem a outra: cenas da ficcao-cientifica no cinema contemporaneo brasileiro (Arthur
Fernandes Andrade Lins - UFPB/UFF)

Resumo: Pretendemos refletir como a fabricacdo da ‘imagem’ se apresenta como objeto tedrico e
narrativo materializado no corpo de trés filmes brasileiros contemporaneos que dialogam com o género
ficgdo-cientifica: ‘Branco sai, preto fica’, ‘Batguano’ e ‘A misteriosa morte de pérola’. Nos trés casos ha
cenas onde a fabricagdo e leitura das imagens sdo performadas na narrativa, trazendo implicacdes
criticas que iluminam os procedimentos e efeitos que estes filmes pretendem em suas relagdes direta
com o género.

Filmes musicais contemporéaneos no Brasil: o que os move e O que se move (Guilherme Maia - UFBA)
Resumo: No marco de uma investigacdo sobre os filmes musicais latino-americanos contemporaneos, foi
possivel observar, no Brasil, um ciclo de cinebiografias musicais que transitam no circuito comercial e, no
ambito dos festivais, um conjunto de musicais realizados por jovens e coletivos de jovens realizadores.
Nesta comunicacgdo, serd apresentada uma visdo geral da dindmica dessas duas tendéncias e uma
analise dos numeros musicais do filme O que se move (Caetano Gotardo, 2013).

Mate-me por favor (Anita Rocha da Silveira, 2015): Sangue, handebol e condominios — um slasher
na Barra na Tijuca (Natalia Christofoletti Barrenha - UNICAMP)

Resumo: Nesta apresentacdo, pretendemos explorar como o filme Mate-me por favor (Anita Rocha da
Silveira, 2015, Brasil/ Argentina) se apropria e subverte os codigos do horror (especialmente do slasher)
para refletir sobre inquietagdes geracionais, de classe e de género no Rio de Janeiro contemporaneo.

Das 11:00-12:30h - Sala 212 - Bloco E (Servigo Social), Gragoatad
MESA 4A: Estratégias politicas do documentdrio latino-americano recente

Las hijas de las dictaduras latinoamericanas: Albertina Carri, Flavia Castro, Macarena Aguilo -
ARG, BR, CHL Documentarios em Primeira Pessoa (Monica Brincalepe Campo - UFU)

Resumo: A narrativa subjetiva em primeira pessoa é uma caracteristica que marcou os documentarios
do inicio do século XXI. A linguagem documental mesclada a reflexdo subjetiva foi buscada para
expressar 0s vazios, as auséncias, ou apenas a necessidade de se ouvir enunciar os horrores pelos quais
passa. Nesta producdo ainda ha o destaque de ser em boa parte elaborada por cineastas mulheres. Nesta
comunicacao discutirei filmes de: Albertina Carri, Flavia Castro e Macarena Aguilo.

Filmando o inimigo: a ridicularizacdo da classe média no documentario brasileiro contemporéaneo
(Paula Gomes - UNICAMP)

Resumo: Nesta comunicac¢ao focalizaremos um grupo de documentdarios brasileiros contemporaneos
que apresenta uma estratégia discursiva em comum: a desautorizacao e, no limite, a ridicularizac¢ao dos
individuos que deles participam, por meio de multiplos procedimentos de montagem cinematografica.
Alguns destes filmes sdo: Violéncia S. A (Newton Cannito, 2005), Jesus no Mundo Maravilha (Newton
Cannito 2007), Um lugar ao Sol (Gabriel Mascaro, 2009), Pacific (Marcelo Pedroso, 2009), Turn off (Carlos
Segundo, 2013) e Banco Imobiliario (Miguel Antunes Ramos, 2016)
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Documentario e politica da arte: estratégias de redistribuicdo do poder na relacao cineasta-sujeito
filmado (Tatiana Vieira Lucinda - UFJF; Nilson Assuncao Alvarenga - UF]JF)

Resumo: A partir da concepcao de politica da arte, de Jacques Rancieére, este artigo discute a relacdo entre
documentarista e sujeito filmado, investigando em que aspectos esse encontro significa a manutencao
das forcas de poder ou a expresséo politica do filme. E realizada uma revisdo bibliogréfica, tratando das
ideias de Ranciére e relacionando-as a questdes do documentario. Em seguida, analisa-se a obra Falcdo,
meninos do trdfico, discutindo os mecanismos que permitem a abertura para outros devires.

Das 11:00 -12:30h — Sala 214 - Bloco E (Servigo Social), Gragoata
MESA 4B: Problematizagdes em torno de género e sexualidades no cinema brasileiro

Género e Sexualidades: Discursos e representacdes audiovisuais no I Festival Curta (C)errado
(Carla Miucci Ferraresi de Barros - UFU)

Resumo: Considerando que a representacdo audiovisual abre perspectivas politicas de atuacdes e
discursos relevantes para os estudos da sociedade contemporanea, especialmente no que diz respeito
a problematica da construcdo das identidades generificadas, o presente trabalho pretende analisar as
representacdes de género e sexualidades nas producdes audiovisuais inscritas no Festival Curta (C)
errado: género e sexualidades, que ocorreu na cidade de Uberlandia, de 22 a 24 de novembro de 2017,
no Museu Universitario de Arte da Universidade Federal de Uberlandia.

A fronteira no cinema: apontamentos sobre os deslocamentos de corpos por fronteiras territoriais
e de género em filmes produzidos na Argentina e no Paraguai (Francieli Rebelatto - UNILA/UFF)

Resumo: Este ensaio aponta questdes sobre a fronteira territorial e de género nos filmes Las Acacias,
Paulina e Guarani, partindo da relacdo entre cinema, corpos e territdrio. Os filmes foram gravados entre
a Argentina e o Paraguai, carregando elementos especificos de uma territorialidade e tratam de historias
de mulheres e o papel estrutural do patriarcado. Proponho assim, uma andlise contextual e do texto
filmico a partir dos deslocamentos dos corpos sobre o territdrio fisico, simbdlico e politico da fronteira.

Kung Fu Contra as Bonecas e as pornochanchadas: masculinidades ambiguas em um cinema
sensacional (Luciano Carneiro - UFF)

Resumo: Esta comunicacdo se centra na andlise das estratégias de encenacdo e nas gestualidades do
filme Kung Fu Contra as Boneca (1975, dir. Adriano Stuart; prod. Alfredo Palacios e Antonio Polo Galante),
com atencdo a construcdo ambigua das masculinidades em cena. A partir de uma aproximac¢do das
pornochanchadas a um fluxo do sensacional, o objetivo é lancar um olhar localizado para o género, atento
aos aspectos ambivalentes desse corpus principalmente no que se refere ao debate de género e sexualidade.

GT3 - Cinema, Audiovisual e Educacao - Sala 218, Bloco E (Servico Social), Gragoata
Coordenadores: Ana Paula Nunes (UFRB); Eliany Salvatierra (UFF), Alexandre Guerreiro (SEDUC/R])

Das 9h as 10h30: Abordagens metodoldgicas

Plan Deni: cinema e educacdo para criancas da América Latina (Eliany Salvatierra - UFF)
Resumo: A proposta do trabalho é apresentar a pesquisa sobre o Projeto Plan-Deni-plan para la educacion
del nifio, idealizado por Luis Campos Martinez em agosto de 1968. Durante o estudo dos documentos
conseguimos resgatar a histdria da experiéncia do trabalho com cinema e infancia na América Latina,
a metodologia utilizada no Plan Deni, e a estrutura do projeto no Equador, Peru, Uruguai, Brasil,
Republica Dominicana, Colombia, Bolivia e Paraguai. Podemos dizer que a experiéncia realizada no
passado, demonstra os avancos, as dificuldades e, principalmente, as possibilidades de pensar o cinema
e 0 audiovisual na educacdo, no presente.

Contato: um abecedario audiovisual por estudantes de uma escola de cinema (Daniella D’Andrea
Corbo - UFR]))

Resumo: Essa pesquisa dedica-se a cartografar verbetes de um filme-abeceddrio produzido com alunos
de uma escola de cinema, e certas acdes presentes na elaboracao desses conceitos. A escola de cinema
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foi criada numa escola publica em uma area semi-rural. Os conceitos emergiram dos estudantes ao
reverem seus filmes e inspiram a pesquisa como cartografia. O objetivo é observar de que maneira
0 cinema produz um momentum de contato provocando uma suspensdo dos modos de producdo de
conhecimento na escola.

Das 11h as 12h30: Abordagens metodologicas

Abordagem Triangular em aulas de Cinema para a Educacao Basica (Luciano de Melo Dias - CEFET-R])
Resumo: Este trabalho apresenta a abordagem triangular para o ensino de arte aplicado em turmas de
cinema no ensino médio, dentro do componente curricular Arte. A partir do ziguezague proposto por
Ana Mae Barbosa (1998, 2012) entre o contextualizar, ler e fazer arte, nos propomos a analisar uma
proposta desta pratica aplicada nas pedagogias do cinema. Para tanto, vamos utilizar as abordagens
pedagdgicas de Bergala (2006), Fresquet (2013) e Migliorin (2015, 2016).

Cinema (de Horror) na Escola: da producao textual a realizacdo audiovisual (Lucio Reis Filho - SEE-MG)
Resumo: Apresentaremos as etapas iniciais e os resultados preliminares do projeto interdisciplinar e
interinstitucional “Cinema na Escola”, que vimos desenvolvendo na E.E. Governador Juscelino Kubitschek
(Juiz de Fora, MG), em parceria com voluntarios da Faculdade de Comunicacdo Social da UFJF, de 2017
até o presente. O projeto busca sensibilizar alunos do 8° Ano quanto a relacdo entre literatura e cinema,
com vistas a criacdo de uma historia colaborativa de horror e a sua adaptagdo para o audiovisual.

Percurso Cineclubista do “cine itinerante”: o cinema como arte critica e poténcia educativa (José
Alex Soares Santos — UFR])

Resumo: O presente estudo objetiva apresentar o percurso cineclubista do “Cine Itinerante — leitura
do mundo por meio do cinema”, o formato de suas atividades e o impacto no publico. A metodologia
constitui-se de relato de experiéncia e analise documental dos sete anos de atividade do projeto. Como
resultado emerge a poténcia educativa das acdes pela via da fruicdo estética, que desperta no publico
uma visdo critica sobre os problemas do mundo com possiveis saidas para enfrenta-los com radicalidade.

GT 4 - Industria e Recepcado Audiovisual - Sala 203, Bloco F (Economia), Gragoata
Coordenadores: Tunico Amancio (UFF), Arthur Autran (UFSCar), Pedro Curi (ESPM/R])

Das 9h as 10h30
Mesa 3 - Audiovisual e Politica na América Latina

Espelho, espelho meu: mediacdo entre direitos e privilégios no cinema brasileiro contemporaneo
(Lia Bahia - ESPM/R])

Resumo: A crise politica, social e econdmica incide sobre cinema brasileiro, uma vez que o fazer e pensar
cinema esta inserido em um tempo e espaco singulares. Ha uma mudanca na fala oficial dos principais
orgaos de politica publica para o cinema, MinC e Ancine. Como reacao, os realizadores se manifestam
através de cartas e atos publicos. Esta comunicacdo ird analisar as alteragdes discursivas e praticas pos-
golpe de 2016, considerando os movimentos estético-ideoldgicos do cinema nacional contemporaneo.

Chonewood: Cine Guerilla Ecuatoriano (Stéfano Murilio Reyes - UFSCar)

Resumo: Desde 1994, houve um fendmeno no cinema equatoriano historicamente marcado por uma
descontinuidade. Este fendmeno é chamado Chonewood que nasceu no come¢o com a necessidade de
contar histdrias dos cineastas de Chone, influenciados principalmente pelo ambiente violento da cidade.

Tela e politica: dimensdes da imagem em exibicdes fora da sala de cinema (Pedro Beiler Garcia - UFF)
Resumo: Através da observacdo de trés situacOes de exibicdo em espacos coletivos do Distrito Federal
fora de sala de cinema pretende-se pensar como estas projecoes possibilitam escapes a uma dimensao
representativa da imagem e como isso aponta para vontades estéticas e politicas presentes nos filmes e nas
experiéncias de grupos ali reunidos. Objetiva-se levantar elementos dessas telas e modos de ver de vontade
contra hegemonica que indiquem um horizonte de experiéncia que extrapole a projecao das obras.
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Das 11h as 12h30
Mesa 4 - Cinema e outras midias na América Latina

Darwin conquista a plateia do Rio: uma analise dos publicos do imitador do belo sexo pelos
periodicos cariocas (Sancler Ebert - UNICEP/SP)

Resumo: Nesta comunicacdo vamos investigar quais eram o0s publicos de Darwin, o imitador do belo
sexo, artista transformista que fez sucesso nos palcos dos cineteatros cariocas entre 1914 e 1933. Para isso,
analisaremos as noticias e publicidades veiculadas nos periddicos Correio da Manha e Gazeta de Noticias.

Cine, radio y television: la encrucijada intermedial en el cine mexicano (Silvana Flores - CONICET/Arg)
Resumo: Com este trabalho, estudaremos a transformacdo industrial do cinema mexicano em
seu estagio de transicdo para filmes sonoros e os desafios gerados pela chegada da televisdo, tendo
como foco a atuacdo de José U. Calderon e seus filhos Pedro, José Luis e Guillermo Calderon, em seu
papel de expositor e produtor. Para tanto, apontaremos, a partir de uma perspectiva transnacional e
intermedidria, as estratégias industriais e narrativas que eles introduziram na busca dessas mudancgas.

Cinema, infancia e televisdo: o conteudo infantil e o mercado de Cinema e TV no Brasil (Arthur
Fiel - UFF)

Resumo: Constituindoum campo de pesquisa até entdo pouco explorado, sdo poucos os pesquisadores que
lancaram olhar a producédo audiovisual destinada ao publico infantil, mesmo sendo ela, numericamente,
responsavel por grande parte da bilheteria do cinema nacional e pelos altos indices de consumo no
mercado de televisdo. Dessa forma, € objetivo desta comunicac¢do analisar o trajeto do conteudo nacional
infantil e seu estabelecimento e desenvolvimento nos mercados de cinema e televisdo do Brasil.

GT5 - Memoria Historia e Arquivo - Sala 205, Bloco E (Servico Social), Gragoata
Coordenadores: Eliska Altmann (UFRR]), Fabian Nufiez (UFF), Reinaldo Cardenuto (UFF)

Das 9h as 10h30
Mesa 3 — Historiografia e Mulheres no cinema latino americano

97 anos de vida, 73 anos de profissdo e um Kikito: Ruth de Souza (Carolina Ficheira - UFR]) e
Giovana Moraes - FGV/R])

Resumo: Este resumo se dedica a estudar a trajetoria pessoal e profissional da atriz Ruth de Souza,
com 97 anos de vida, 73 anos de profissdo e ganhadora de um Kikito,na categoria melhor atriz, no ano
de 2004 com o filme As Filhas do Vento, de Joel Zito Araujo. Para tanto, foi desenvolvido um roteiro de
perguntas semi-estruturadas, baseando-se em pesquisa bibliografica, cuja entrevista foi realizada no
dia 30 de agosto de 2017.

Las Lindas e o Espelho de Ana: construcao de eu-realizadora entre mulheres (Lais de Lorenco
Teixeira - UNICAMP)

Resumo: Las Lindas e O espelho de Ana sao filmes que a partir da experiéncia darealizadora empreendem
uma analise tanto da questdo intima e publica-social da mulher. A imagem das realizadoras é construida
pelo e no encontro com as mulheres com as quais interagem nas narrativas. Assim, a partir dessas
representacdes que pretendemos destacar os elementos de subjetividade que sdo forca para a formacao
desses retratos, de si e das outras mulheres em cena.

Debates historiograficos sobre o neorrealismo na América Latina (Estevao de Pinho Garcia - IFG)
Resumo: Para a historiografia classica do cinema latino-americano a fase de transicdo entre o classico
e 0 moderno seria essencialmente marcada pela influéncia do neorrealismo italiano. Os “neorrealistas”
Nelson Pereira dos Santos, Fernando Birri, Tomas Gutiérrez Alea e Julio Garcia Espinosa seriam o0s
precursores do cinema latino-americano moderno. Paranagud (2003) definiu os ndo neorrealistas Luis
Bufiuel e Leopoldo Torre Nilsson como os dois grandes cineastas da transicdo entre os velhos estudios e
os cinemas novos dos anos 1960. Propomos confrontar a leitura do neorrealismo na América Latina, feita
pelo texto de Paranagud, a da historiografia classica, apontando o que em seu artigo é novidade e o que €é
continuidade. O nosso eixo € o papel de Bufiuel e Torre Nilsson, e de seus respectivos filmes, nesta historia.
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Das 11h as 12h30
Mesa 4 - Santiago Alvares: cinema e revolug¢do

Entre Castro e Makeba: o internacionalismo cubano na trilha sonora do Noticiero ICAIC
Latinoamericano (Glauber Brito Matos Lacerda - UESB/UFBA)

Resumo: A edicdo 409, de 30 de maio de 1968, do Noticiero ICAIC Latinoamericano (NIL) encerra com
o trecho de discurso de Fidel Castro e uma fotomontagem musical com imagens e musica de Miriam
Makeba. Analisaremos como as inscri¢des dos sons nas imagens do referido excerto do cinejornal
cubano sdo atravessadas pelos ideais internacionalistas defendidos na Conferéncia de Solidariedade ao
Povos da Africa, Asia e América Latina realizada em Havana em 1966.

A ideacado do martirio heroico em Hasta la victoria siempre (Cuba, 1967) (Marcelo Vieira Prioste
- PUC/SP)

Resumo: Esta comunicagao se propoe a investigar como a figura do heroi martir foi construida a partir
do filme Hasta la Victoria Siempre (Cuba, 1967). Produzido com material de arquivo em 48 horas para
ser exibido logo apds o anuncio oficial em Cuba da morte de Che Guevara, o filme contém preceitos que
remetem aos sistemas das doutrinas religiosas e a mitologia grega, oferecendo a matéria-prima que iria
nos anos seguintes subsidiar a consagracdo do heroi martir no pensamento latino-americano.

Experimentacio estética e engajamento politico no cinema de Santiago Alvarez (Taina Carvalho
Ottoni de Menezes - UFF)

Resumo: O trabalho parte do postulado de que a riqueza estético-formal transcende a circunstancia
imediata que marcou a criagdo do cine-cronista oficial da Revolucdo Cubana, Santiago Alvarez.
Considerando as diversas transformacdes na politica cultural de Cuba, durante a atuacdo do
documentarista, de 1960 a 1991, buscamos verificar de que maneira Alvarez rompe limites estético-
formais, que deveriam ser respeitados, de maneira mais ou menos acirrada, nos diferentes momentos
de sua producdo.

GT6 - Cinema, Antropologia, Cidade e Expressdes Artisticas — Sala 401, Bloco E (Servico
Social), Gragoata
Coordenadores: Yanet Aguillera (UNIFESP) e Leonardo Bertolossi

Das 9h as 10h30

Céu sobre Agua em José Agrippino de Paulo e Maria Esther Stockler (Geraldo Blay - USP)
Resumo: Dentro de nosso estudo no doutorado em Critica e Historia do cinema experimental, nos
dirigimos ao Super-8 da década de setenta sob o aspecto do gesto corpdreo e da contracultura, e da sua
manifestacdo artistica advinda de um destutelamento comportamental diante do momento repressivo
no Brasil na década de 70. Entre os filmes que analisamos se encontra Céu sobre a Agua (1978), de
José Agrippino de Paula, onde encontrariamos algo de muito especial. Uma construcdo aguda em José
Agrippino de Paula e sua companheira Maria Esther Stockler, de uma valorizacdo extrema da experiéncia
do corpo consigo e com a vida e que revela o carater de uma aguda consciéncia coletiva como valor
fixo a ser desenvolvida ao longo de todo um percurso de experimentacdo na diversidade de processos
artisticos que os dois travaram nos anos 60 e 70.

Em busca de um espaco: cultura virtual, relacionamentos e soliddo na cidade grande (Elis
Crokidakis Castro - UNESA; Ivana Denise Grehs - UNESA e Daniela de Castro Pastore - UNESA)
Resumo: Se o cinema nasce junto com a cidade moderna e se alimenta dela, Gustavo Taretto, cineasta
argentino, faz isso em seus dois longas metragens, Medianeras e Las Insoladas. O diretor mergulha, com
humor e sensibilidade, na cultura da cidade p6s-moderna e mostra ao espectador como a cultura virtual
invadiu nosso modo de vida. Esses recursos de comunica¢ao marcam a existéncia humana, aproximando
as pessoas enquanto as afasta, promovendo um grande vazio e um permanente estado de solidao

Das 11h as 12h30
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Entre a loucura e a Arte: uma prdadxis cinematografica (Maria Noemi Araujo - USP)

Resumo: Através do documentario poético Quinta esséncia (1981) discutir uma das experiéncias do
Cineclube Antonio da Mortes (CAM) que articula: linguagem filmica e realidade de um manicémio,
danca e loucura. De que modo os cineclubistas encontraram no Cinema um tipo de mediacdo entre a
resisténcia e um siléncio imposto pela Ditadura por intermédio de uma experiéncia estética?

O que as imagens da policia nas manifestacdes revelam sobre a democracia no Brasil (Bruno
Konder Comparato - UNIFESP)

Resumo: A proposta desta comunicacdo é fazer uma reflexdo sobre o policiamento de manifestacgdes e
a seu reflexo na qualidade da democracia. Partimos do principio de que € possivel ter uma boa ideia do
respeito e da preeminéncia dos direitos basicos dos cidaddos numa sociedade a partir da observacao da
maneira pela qual a policia lida com protestos populares. O que esta em jogo € a garantia ou ndo de um
direito fundamental, o de discordar do governo e de expressar publicamente esse desacordo. A policia,
por sua vez, oferece a imagem mais proxima da personificacdo do Estado e do seu poder repressivo
sobre os cidaddos. A pesquisa se baseia nas imagens produzidas e também no uso de imagens tanto
pelos manifestantes quanto pelas forcas policiais para fazer valer os seus pontos de vista respectivos e
a sua versdo dos fatos.

Dos Junhos de 2013 (Mauro Rovai - UNIFESP)

Resumo: A proposta desta apresentacdo € analisar o filme Junho, ou o més que Abalou o Brasil,
documentdrio que aborda as manifestacdes de junho de 2013, ocorridas em varias cidades do pais, e que
teve como pauta inicial o protesto contra o aumento de tarifas de transporte publico. A ideia é identificar
algumas construc¢des operadas no filme, isto é, o que e como, na sua trama, esta sendo dito / contado /
apresentado, e, assim, problematizar uma tentativa de elaboracdo da historia bastante recente do pais
por meio de produtos audiovisuais. Uma historia que estd em disputa. A pesquisa esta em andamento
na Unifesp e parte dela foi apresentada no Congresso da SBS em 2017.
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DIA 06/09/2018

GT1 - Mulheres no Audiovisual - Sala 201 - Bloco E (Servico Social), Gragoata.
Coordenadoras: Karla Holanda (UFF), Marina Tedesco (UFF), Mariana Baltar (UFF)

Das 9h as 10h30

Mulheres no Audiovisual em Pernambuco (MAPE): Experiéncias de um cinema contratendente
(Samara Maria de Almeida - UFPE)

Resumo: Este trabalho busca evidenciar em que medida as experiéncias sociais compartilhadas entre
mulheres no audiovisual em Pernambuco, reelaboram e reorientam praticas e discursos no cinema local.
Suas presencas e trabalhos, inspiradas pelos feminismos, incorporam novos elementos a linguagem
cinematografica ao configurar aspectos contra hegemonicos e coloca em questdo regras, normas, valores
e convencoes de tradicdo candnica, criam uma linguagem, que reivindica um lugar de fala e de acdo.

A desconstrucdo da vitima-heroina no cinema de horror brasileiro (Camila Vieira da Silva - UFR])
Roteiro: Dirigidos e roteirizados por mulheres, filmes contemporaneos brasileiros propdem outro
olhar para protagonistas que desafiam a caracterizagdo classica da vitima-heroina em narrativas
cinematograficas de horror. De que modo as personagens dos curtas-metragens Onze Minutos, de Hilda
Lopes Pontes, e Carne, de Mariana Jaspe, configuram novas possibilidades de construcdo da imagem da
mulher em contraponto a uma tradicdo do cinema de género?

Presenca feminina na montagem cinematografica: Brasil, 1970-1980 (Elianne Ivo - UFF)

Roteiro: A proposta deste trabalho é entender o perfil e a participacdo de montadoras mulheres que, desde
os anos 1970/1980, comecaram a fazer carreira no cinema brasileiro. A partir de entrevistas ja realizadas
com algumas delas, a ideia é compreender como se deu a entrada no meio profissional, a formacdo, a
técnica, a pratica e o papel criativo da montagem. No geral, a intencdo é avaliar em que contexto social e
politico essas mulheres ganham voz e passam a fazer parte da histdria do cinema no Brasil.

Das 11h as 12h30

Helena Ignez: a mulher de todos os filmes (Anna Karinne Ballalai - USP)

Resumo: Ao presente trabalho se coloca um duplo objetivo: 1) Compreender no universo da recepgdo
critica ao filme A mulher de todos (Sganzerla, 1969) os discursos formulados acerca do trabalho atoral
de Helena Ignez e da construcdo da personagem feminina. 2) Investigar, a luz da trajetdria de Ignez
nas décadas de 1960-70, se a sua atuacdo em A mulher de todos poderia representar uma mudanca
paradigmatica em termos do trabalho de ator e da construgdo de personagens femininas no moderno
cinema brasileiro.

Por que ndo existiram grandes cineastas mulheres no Brasil? (Karla Holanda - UFF)

Resumo: Inspirada no ensaio “Why have there been no great female artists?”, a comunicacdo se
propde a pensar algumas atualizagdes das discussdes trazidas pelo texto de Linda Nochlin, publicado
originalmente em 1971, adaptando o didlogo ao contexto cinematografico brasileiro até a década de
1970, quando grandes cineastas brasileiros ja estavam canonizados pela histéria do cinema. O que
constitui um grande cineasta? E sobre essa questdo que este trabalho vai se debrugar ao enfrentar a
afirmacdo embutida na pergunta do titulo.

Assinado, Alice Guy Blaché (Camila Manami Suzuki - UFF)

Resumo: Mesmo tendo realizado centenas de filmes ao longo de uma carreira prospera, Alice Guy-
Blaché teve seu nome apagado da histéria do cinema, sendo resgatado recentemente, através de um
interesse por realizacOes cinematograficas femininas. Entendemos as diversas particularidades do
periodo de atuacdo de Guy-Blaché e reconhecemos seus filmes como uma cinematografia autoral
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expressiva construida a partir da observacdo do universo feminino e dos papéis sociais das mulheres.

GT2 - Politicas e Estéticas — Sala 212 (A) e Sala 214 (B) — Bloco E (Servico Social), Gragoata
Coordenadores: Denise Tavares (UFF) e Mauricio de Braganca (UFF)

Das 9h as 10:30h - Sala 212 - Bloco E (Servico Social), Gragoatad
Mesa 5: Didlogos perspectivados no cinema latino-americano

Devorando dragodes: posse contra propriedade no audiovisual latino-americano (Anderson Luis
Ribeiro Moreira - UFF)

Resumo: Este trabalho buscard pensar na apropriacdo da cultura pop, especificamente do desenho
animado (anime) japonés Dragon Ball Z, feita por alguns produtos audiovisuais latino-americanos. Nosso
principal intuito é pensar nas potencialidades politicas de tais apropriacdes, entender as razdes por tras
desses gestos e se eles traduzem praticas resistentes. Com esse intuito, faremos analises dos filmes e
também recorreremos ao arcabouco tedrico da antropofagia para pensar suas estratégias apropriadoras.

Glauber/Welles (Josafa Marcelino Veloso - UFF)

Resumo: Propdem-se um estudo comparado entre Glauber Rocha e o cineasta americano Orson Welles.
Barravento de Glauber serd comparado frame a frame com a sequéncia de It "s All True, Four man on
Raft, ambos os filmes sobre pescadores/jangadeiros em luta contra as adversidades sociais e climaticas.
Terra em transe e Cidaddo Kane postos também lado a lado elucidara como formalmente estas duas
obras-primas se encontram e se chocam em fino duelo de autores

Exposed, o agit-prop obscuro e o controverso cinema de intervencdo politica durante a ditadura
militar brasileira (Rubens L. R. Machado Jr. - ECA/USP)

Resumo: A ditadura civil-militar brasileira (1964-1986) teve seu periodo repressivo mais violento
na 1* metade dos anos 1970. Com a proliferacdo de festivais superoitistas ao longo deste decénio
observou-se uma gama de estratégias estéticas de discurso obscuro, metaférico ou indireto, por
vezes deliberadamente hermético, abreviando a tradi¢do alegorica propria da vertente moderna no
cinema brasileiro. Tais caracteristicas estéticas afetam com larga presenca de ironia ou desfacatez a
linguagem sobretudo de certos filmes experimentais de intervencdo politica como o carioca Esplendor
do Martirio (1974), de Sérgio Péo, e o recifense Fabulario Tropical (1979), de Geneton Moraes Neto.
Analisaremos aqui o soteropolitano Exposed (1978), obscurissimo agit-prop de Edgard Navarro, que
parece articular poeticamente panfleto, confissdo, parddia, subversdo, memorialismo, sarcasmo, libelo,
conceitualismo, found footage, iconoclastia, hedonismo.

Das 11h as 12:30h — Sala 212 - Bloco E (Servico Social), Gragoatd
Mesa 6A: Diferentes perspectivas do politico no cinema latino-americano

La demora: sobre escolhas tragicas no cinema latino-americano (Ana Flavia de Andrade Ferraz - UFAL)
Resumo: A proposta do trabalho é promover uma discussdo acerca da dimensdo politica no cinema
de Rodrigo Pla (diretor|) e Laura Santullo (roteirista) em suas incursdes pelas narrativas tragicas
contemporaneas. Através da sua obra La demora, refletiremos sobre a tragicidade em seu cinema, fruto
de conflitos gerados nas relacdes inter-humanas e intersociais, tendo como chaves de analise Williams
(2002) e Eagleton (2013).

Do fato para a ficcdo: a crise politica brasileira e a sua representacido nas producdes audiovisuais
(Fabio Silvestre Cardoso - UAM)

Resumo: O presente trabalho tem o objetivo de analisar a producdo audiovisual recente que toma
como foco central os episodios relacionados a crise politica nacional, deflagrada, ainda em 2014, pela
Operacao Lava Jato. A proposta € apresentar uma leitura de como as obras Policia Federal: a lei é para
todos; O Mecanismo; e O Processo tém apresentado nao somente versodes sobre a crise politica no pais,
mas a defesa de pontos de vista ideologizados da histdria contemporanea do Brasil.

Afeto e dissenso: gestos desterritorializantes em Los Labios (Mariana Dias Miranda - UFF)
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Resumo: A presente comunicacdo propde o delineamento das dimensdes politicas inerentes ao
conceito de afeto e associd-lo ao que Jacques Ranciéere (2014) denomina como dissenso. Entendendo
as problematicas entre estética e politica no cinema argentino contemporaneo, este trabalho também
apresenta uma proposta de analise da coreografia dos gestos e corpos em tensdo no filme Los Labios
enquanto desestabilizacdo e desterritorializacdo de uma hierarquia de sujeitos no interior do tecido
filmico. Enfatiza-se, com isso, o papel do corpo como lécus de disputas politicas.

Representacoes de Getulio Vargas: o didlogo entre autoritarismos no filme Revolucgdo de 30 (Marcio
Zanetti Negrini - PUCRS)

Resumo: O trabalho analisa o filme Revolugdo de 30, dirigido por Sylvio Back, para compreender o
didlogo que a narrativa produziu com o contexto historico e politico em que fora lancada — 1980. Utiliza-
se as representacdes de Getulio Vargas no filme a partir das figuras do autoritarismo e da democracia
articuladas pela figura do trabalho. Elas tratam da ambivaléncia que caracterizou o momento no qual
surgira o filme, marcado pela assimilacdo do autoritarismo na transicdo brasileira para a democracia.

O Protesto e o Processo: O esgotamento da politica no cinema brasileiro contemporaneo (Fabio
Carmaneiro — UFES)

Resumo: O processo (Maria Augusta Ramos) e Era uma vez Brasilia (Adirley Queirds) debatem o
esgotamento das institui¢des brasileiras (legislativa e juridica) e o vazio em que a esquerda brasileira
se esforca para construir um novo léxico que supere a divisdo bindaria a opor dois projetos politico-
ideoldgicos distintos. Ao ver Brasilia como, ao mesmo tempo, centro do poder politico e espago de
exclusdo, ambos os filmes apontam para o campo simbdlico como o novo centro das disputas pelo poder.

Das 11:00 -12:30h - Sala 214 - Bloco E (Servigo Social), Gragoata
Mesa 6B: Abordagens filosdficas e literdrias no cinema latino-americano

Imagem e Possibilidade: José Lezama Lima e as projecdes do anacronismo na estética
cinematografica (Marco Tulio Ulhoa - UFF)

Resumo: O estudo investiga as relagdes passiveis de serem estabelecidas entre a teoria do cinema e
0 conceito de imagem (imago) definido pelos ensaios do poeta e escritor cubano, José Lezama Lima.
Relacionando o conceito de anacronismo a produgdo teorica e literaria do escritor, cabe a andlise da
adaptacdo cinematografica do romance Paradiso (1966), o filme O Viajante Imdvel (2008), do diretor
cubano Tomas Piard, apresentar uma perspectiva sobre o anacronismo das imagens cinematograficas,
pautada pela dimensdo estética da obra e do pensamento lezamianos.

O cidaddo ilustre e o processo literario como modo de narracado cinematografica (Maria Cau - UFF)
Resumo: Como o processo literario, esse procedimento intelectual e artistico com limitadas possibilidades
de dinamismo visual, é tratado no cinema contemporaneo? O intento desta comunicacdo é pensar tal
questdo a proposito do filme O cidaddo ilustre, cuja intrincada estrutura narrativa espelha o método de
criacdo do protagonista, amalgamando suas experiéncias a obra que ele ird compor a partir delas.

Aborto e Morte — O Sangue como Representacao (Rodrigo Augusto Ferreira de Moraes - UFF)
Resumo: O presente trabalho faz parte de uma pesquisa mais ampla acerca da representacdo do erotismo
e do uso do abjeto na filmografia de Carlos Reichenbach. Para esse semindrio sera utilizado o filme
“Amor, Palavra Prostituta” realizado em 1981, no qual o diretor parte da filosofia pré-existencialista de
Soren Kierkegaard para construir uma narrativa que debate as relacdes de vida e morte e dos abortos
clandestinos, utilizando-se do abjeto (morte e sangue) para esse fim.

GT3 - Cinema, Audiovisual e Educacdo - Sala 207, Bloco E (Servico Social), Gragoata
Coordenadores: Ana Paula Nunes (UFRB); Eliany Salvatierra (UFF), Alexandre Guerreiro (SEDUC/R])

Das 9h as 10h30: cinema, educagdo e alteridade

Cinema, Educacado e as origens da violéncia social na América Latina (Alexandre Guerreiro -
SEEDUC-R])
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Resumo: O presente trabalho tem como objetivo refletir sobre o modo como a violéncia atravessa a
Educacao e de que forma o Cinema se relaciona com esse atravessamento no ambiente escolar. A partir
de uma abordagem das origens da violéncia social na América Latina, buscamos entender os modos
como cinema e educacdo se relacionam nesse contexto. Nesse sentido, acreditamos nos processos de
subjetivacdo para desativar os dispositivos de coisifica¢do do outro que se traduzem como fundadores
da violéncia social.

O corpo enclausurado: reflexdes sobre o corpo na producdo audiovisual dentro de espacos
socioeducativos (Bruno Teixeira Paes - UFR])

Resumo: Esta apresentacdo busca abordar a questdo da producdo audiovisual dentro de espacos
socioeducativos, partindo da experiéncia do Inventar com a Diferenga. O intuito é refletir sobre a condicdo dos
corpos, seus condicionamentos e modulacdes dentro do sistema prisional, e, como a experiéncia de realizacao
audiovisual poderia contribuir na construcdo de outras identidades e rupturas de fronteiras da imagem.

Inventar nos socioeducativos (Douglas Resende - UFF)

Resumo: Relato de uma entrada do cinema em escolas do sistema de medidas socioeducativas do Rio de
Janeiro por meio de um projeto de formacdao para professores produzido pelo Inventar com a Diferenca:
cinema, educacdo e direitos humanos.

Das 11h as 12h30
Cinema, educacgdo e alteridade

Documentario escoleiro: sem receita (Daniele de Carvalho Gazinolli - UFR])

Resumo: A experiéncia de ver e fazer cinema com as cozinheiras de uma escola suscita questdes sobre
0os movimentos de aprender e desaprender em momentos de suspensdo da rotina institucional. Essa
experiéncia dispara uma tese sobre como acontece e o que significa o fazer cinema na escola, quando
comparado a outras experiéncias de fazer cinema, como as dos operarios franceses que faziam um cinema
militante, cuja marca é o tremor das cAmeras, percebido nas imagens produzidas nas a¢oes de luta.

Cinema-educacao: entre o velho, o novo e outros territorios (Fernanda Omeiczuk Walter - UFS])
Resumo: Este trabalho compartilha reflexdes emergentes de um projeto que promove experiéncias de
cinema entre professores em formacdo com o publico de uma Instituicdo de Longa Permanéncia para
Idosos em Sdo Jodo Del-Rei/MG. Trabalhamos com o conceito de territorio desenvolvido por Deleuze;
com o cinema como experiéncia estética e de igualdade a partir de Ranciére; e com a aposta de que
o encontro desloca o fazer docente, o cinema e a experiéncia do “velho” em meio aos discursos de
inovacao pedagogica.

GT 4 - Industria e Recepcao Audiovisual - Sala 203, Bloco E (Servico Social), Gragoata
Coordenadores: Tunico Amancio (UFF), Arthur Autran (UFSCar), Pedro Curi (ESPM/R])

Das 9h as 10h30
Mesa 5 — Circulagdo do Produto Audiovisual na América Latina I

A Pelmex e sua insercdo social no Brasil (Tunico Amancio - UFF)

Resumo: E uma reflexdo sobre o posicionamento das Peliculas Mexicanas S.A (PELMEX) na sociedade
brasileira, desde sua inser¢do no mercado cinematografico de exibicdo. Vamos buscar os procedimentos de
estabelecimento da marca industrial da empresa no universo social principalmente do Rio de Janeiro através
de movimentos aproximativos aos eventos culturais mais conhecidos da cidade, busca de visibilidade que
reforca os lagos entre as comunidades mexicana e brasileira e provoca associagdes identitarias.

Tenochtitlan no Catete: o Cine Azteca e a PELMEX no Brasil (Jodo Luiz Vieira - UFF)

Resumo: A pesquisa em andamento prossegue em busca de maiores dados sobre o fabuloso Cine Azteca,
inaugurado no Rio de Janeiro em 12 de outubro de 1951 como o cinema lancador exclusivo de producdes
cinematograficas vindas do México. Aqui a énfase recai sobre as estratégias de publicidade empregadas
na divulgacdo inicial do cinema (1951-1954), na intermediac¢do com o publico através de seus programas



CEL  |cOocaAF

6°COLOQUIO DE CINEMA E ARTE DA AMERICA LATINA COLOQUIO CINEMA DE AUTORIA FEMININA 24

impressos e na competicdo inicial com outro movie palace situado a duas quadras e meia de distancia,
o Cine Sdo Luiz, inaugurado no Natal de 1937.

Os espectadores campineiros: observacoes sobre o publico de cinema em Campinas/SP (Eduarda
Wilhelm - UNICAMP)

Resumo: O consumo de cinema envolve uma série de questdes relacionadas as dimensdes sociais,
econdmicas e culturais. Dados estatisticos podem auxiliar a compreender essas dimensdes sobre 0s
espectadores de cinema em Campinas, que possui média superior a do estado em publico e interesse nessa
atividade cultural. Por mais que a cidade seja um caso isolado em relacdo a renda alta da populagdo, ainda
ha uma grande parcela para a qual a questdo econdmica é uma barreira de acesso ao circuito comercial.

Das 11h as 12h30
Mesa 6 - Circulagdo do Produto Audiovisual na América Latina II

Sao Miguel do Brasil: uma distribuidora de filmes argentinos (Arthur Autran - UFSCar)

Resumo: Esta comunicagdo tem por objetivo tratar das atividades da distribuidora de filmes Sao
Miguel do Brasil, ligada a produtora argentina Estudios San Miguel. Fundada no Rio de Janeiro em
1943, a distribuidora comercializou peliculas da matriz e de outras produtoras da Argentina. O intento
da comunicacdo é apresentar um panorama das atividades da Sdo Miguel do Brasil, observando com
especial atencdo o lancamento e a circulacdo das fitas distribuidas pela empresa.

Canal O Cubo: ciberativismo na distribuicdo do audiovisual brasileiro (Thiago Fraga - UFF)

Resumo: A partir do Canal O Cubo, plataforma online de distribuicdo de filmes brasileiros independentes,
e da reflexdo a respeito do ciberativismo e midia livre, esse artigo investiga um modelo de exibicdo de
filmes na internet de modo a reconhecé-lo como uma forma de ativismo em rede entre produtores
audiovisuais. Com isso, o artigo pretende evidenciar de que modo o ciberativismo associa-se a iniciativas
como a do Canal O Cubo que potencializam a distribui¢ao de filmes no segmento do Video On Demand.

GTS5 - Memoria Historia e Arquivo — Sala 205, Bloco E (Servico Social), Gragoata
Coordenadores: Eliska Altmann (UFRR]), Fabian Nufiez (UFF), Reinaldo Cardenuto (UFF)

9h as 10h30
Mesa 5 - Classe, raga/etnia, territorio e audiovisual

Civilizacdo tropical em perigo: cinema, elite e classes médias na Belle Epoque carioca (Pedro
Vinicius Asterito Lapera - FBN/UFF)

Resumo: Inserindo-se em uma perspectiva que transita entre a histdria e a etnografia, este artigo analisa
um fait divers ocorrido em fevereiro de 1916 em um cinema do Rio de Janeiro: uma discussdo entre
espectadores finalizada com um tiro. A questdo principal que ird nortear este artigo é: de que modo
estes sujeitos pertencentes a classe média e a elite projetaram algumas tensdes sociais no consumo
cinematografico por ocasido do fait divers a ser analisado? Como questdo secunddria, investigamos
quais concepcdes em torno do termo “civilizacdo” foram usadas nas narrativas sobre o caso veiculadas
pelos periodicos da época.

O inimigo bate a porta: disputas territoriais em O som ao redor e Aquarius (Leon Orlanno Lobo
Sampaio - UFBA)

Resumo: A partir da primeira foto de arquivo de O som ao redor (2012), que revela uma porteira de
fazenda, buscamos refletir como a divisdo do espaco e a ideia de disputa territorial reverbera na obra do
diretor Kleber Mendonca Filho, tal como um rastro. Tanto em O som ao redor quanto em Aquarius (2016),
uma recorréncia que percebemos € a de que os inimigos dos protagonistas parecem bater a porta.

Debaixo da floresta, tem gente: Rede Mocoronga, oficinas de video e autorrepresentaciao das
juventudes ribeirinhas do Para (Marcella Rodrigues Tovar da Silva - UFF)

Resumo: A Rede Mocoronga é instrumento da ONG Projeto Saude & Alegria que, ao encontrar uma
situacdo em que muitas doencas poderiam ser evitadas, além do atendimento médico, incorporou a
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comunicacdo ao cotidiano das comunidades ribeirinhas do Pard através da capacitacdo técnica de
jovens da regido para a producdo de jornal, radio, TV, cinema e Internet. Nesse contexto, este estudo
propde investigar a autorrepresentacdo audiovisual dos povos da floresta e o uso do YouTube como
ferramenta de resisténcia.

Das 11h as 12h30
Mesa 6 — Memdoria e preservagdo audiovisual

Reutilizar para preservar: uma reflexdo sobre a reapropriacdo dos arquivos audiovisuais em
novas producdes (Vanessa Maria Rodrigues - UFJF)

Resumo: Pensamos a reutilizacdo dos arquivos audiovisuais analdgicos como uma forma de acesso,
divulgacdo e retomada de imagens que vivem a mercé o processo de deterioracdo do tempo e da
obsolescéncia tecnoldgica. Com base nisso, vamos apresentar como foi o processo de pesquisa e
recuperacdo dos arquivos que compoem Cemitério da Memoria (Marcos Pimentel, 2003), bem como
discutir estratégias de preservacao utilizadas por cineastas e institui¢cdes a fim de garantir a salvaguarda
desse material do passado

Arquivos cruzados: visualidade, historicidade e circulacdo de filmes domésticos da ditadura
militar brasileira (Thais Blank - FGV/R]); Patricia Machado - PUC/R] e Débora Vieira - FGV/R])
Resumo: A comunicac¢do apresentara os primeiros resultados de uma pesquisa ainda em andamento
que tem como objetivo mapear, coletar, analisar e disponibilizar imagens em movimento realizadas
no ambito privado entre 1964 e 1985, que estdo dispersas, adormecidas em arquivos ou até mesmo
em vias de desaparecimento. Articulando esses diferentes registros com os depoimentos recolhidos em
entrevistas filmadas ao longo da pesquisa e com documentos dos arquivos pessoais e publicos que dizem
respeito a origem, a trajetoria e aos usos dessas imagens, desejamos revelar as condicdes de producao
desses filmes amadores explorando o encontro entre a intimidade e a politica.

40 afnos “de-memoria”: como el archivo forma el documental sobre la dictadura chilena (Javieira
Catalina Medina Lopez - Paris 8)

Resumo: O documentdrio como um arquivo em resisténcia. Como o dispositivo de filme ativa o arquivo
e até que ponto o arquivo forma o documentario. Respondendo a estas questdes, nds iremos vislumbrar
algumas diferencas no tratamento do arquivo na evolucao tecnoldgica dos ultimos quarenta anos. Mas
novos surgirdo, como: o que acontece quando o proprio filme se torna um documento e, nesse sentido,
também entra na légica do arquivo? E o caso de La batalla de Chile de Guzmdn?
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Sonorizacdo ao Vivo: O acaso e a atitude de tatear na construcao
sonora de A luta vive

Alexandre Marino FernandeZz!

Ricardo Tsutomu Matsuzawa?

Resumo A comunicac¢do pretende discutir o processo de sonorizacdo de A [uta vive. Filmado em
Super 8, tomada unica e com o som realizado ao vivo, apresentado como “surpresa”, ja que a equipe
ndo teve contato prévio com o filme. A criacdo é realizada através de técnicas experimentais, com uma
estrutura pré-determinada simples, que privilegia o acaso e a atitude de tatear, preconizada por Flusser
como “método heuristico da pesquisa”. Discutiremos, também, os conceitos de experiéncia auténtica
(Erfahrung) e inauténtica (Erlebnis) e aura, trazidos por Walter Benjamin, e de jogo, através de Huizinga,
Flusser e Ranciere.

Abstract In this communication we will discuss the process of creating the soundtrack for the short
movie A luta vive (The struggle lives). Shot in super 8, without editing, with the soundtrack created live
and presented as a “surprise” for the creators, since the sound crew did not have contact with the movie
prior to the exhibition. The soundtrack was created through experimental processes, with a simple
predetermined structure, which enables chance and a groping attitude, called “heuristic research
method” by Vilém Flusser. We will also discuss the concepts of experience (Erfahrung and Erlebnis) and
aura, brought up by Walter Benjamin, and that of game, through Huizinga, Flusser and Ranciére.

Introducao

Na presente comunica¢ao abordaremos o processo de desenvolvimento da trilha sonora do projeto
A luta vive, realizado pelo coletivo Atos da Mooca em 2017, em homenagem aos 100 anos da morte do
anarquista espanhol José Martinez, que culminou com a greve geral de 1917 em Sdo Paulo. A luta vive
foi filmado em Super 8 para o Festival Internacional de Filmes Super Off; para a categoria tomada tnica,
que pressupde a producdo de filmes sem recorrer a técnicas de pos-produgdo como edigao, correcdo de
cor, efeitos especiais e sonorizacdo. O filme é rodado na ordem em que sera apresentado e a revelagdo
do filme fica a cargo do Festival que também faz a premiere do filme.

Neste processo, o que nos interessa discutir é a realizacdo da trilha sonora sob as limita¢des impostas
pelo festival. A equipe de sonorizacdo, composta pelos musicos e artistas sonoros Alexandre Marino,
DeCo Nascimento, Rodolfo Valente e Vitor Kisil, ndo péde, pelas regras do festival, assistir ao filme antes
da sonorizac¢do. Sendo assim, a trilha foi feita ao vivo, durante a estreia do filme.

Interessa pontuar que esta limitacao subverte o fluxo de trabalho (workflow) tradicional® de criacdo
de trilha sonora para obras audiovisuais: um trabalho realizado em pds-producdo, com realizagdo de
sessoes de spotting entre diretores/produtores e trilheiros e sound designer, para planejar os momentos
de entrada de musica e suas fun¢des na narrativa e o projeto de sound design; composicdo de trilha
sonora em sincronia com as imagens, com possibilidades de edi¢des para melhor sincronia; processo de
sound design em que todos os sons de a¢des dos personagens podem ser recriados em estudio (processo
chamado, no jargéo técnico, de foley art); todas as paisagens sonoras e efeitos de maquinas e aparelhos
também podem ser recriados (hard effects e sound effects); e todos esses sons mixados de forma precisa
por um técnico (ou mais - por vezes, em grandes produc¢des, temos a presenca de trés técnicos de
mixagem, um para os didlogos, outro para os efeitos e outro para a musica), em uma sala especifica,
com um alto nivel de controle e sincronicidade.
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No processo de sonorizacao de A [uta vive nunca buscamos este nivel de controle. Nosso fluxo de
trabalho ocorreu da seguinte forma: alguns dias antes do festival, Renato Coelho (que assinou a direcao
do projeto), Ricardo Matsuzawa (fotografia), e Ivan Ferrer (arte), realizaram uma reunido com a equipe
de criacdo sonora para apresentar o storyboard do filme, com indicac¢des aproximadas da duracdo de
cada plano* Munidos destas informac6es, partimos para a criacdo do universo sonoro de projeto, a
partir da identificacdo da “paleta sonora” de cada artista sonoro. A pergunta que norteou o processo
criativo da trilha sonora foi: como cada som, presente na paleta sonora de cada artista, pode auxiliar a
narrativa em cada momento do curta-metragem?

O processo de sonorizacdo de A Iuta vive, como apontado acima, difere do processo tradicional
em diversos niveis. Em primeiro lugar ha uma intencional falta de controle sobre o resultado final
da sonorizacdo, por ndo termos assistido ao filme durante a criacdo da trilha, mas, também, por se
tratar de uma sonorizacdo ao vivo e sem 0 uso de partituras ou cue sheets’ detalhadas. Em segundo
lugar ha a valorizacdo do coletivo em fung¢do da hierarquia: no processo cinematografico tradicional,
hd uma concepcao industrial do processo de sonorizacao, em que ha um lider - o sound designer -, que
comanda seus “funciondrios” de forma vertical, este lider, por sua vez é comandado pelo diretor do
filme, ha também a figura do compositor, que escreve a musica (que pode ser executada por musicos ou
realizada totalmente em ambito eletrénico/digital), mas que também esta “abaixo” do diretor. Por fim,
nos processos de edicdo e mixagem sonora, ocorre a selecdo dos sons realizados pelas equipes, em que
o sound designer e o diretor escolhem quais sons entrardo na trilha sonora final e em que intensidade
estes sons serdo exibidos, sempre em funcdo de controle e precisao.

Destarte, cada exibicdo com sonorizac¢do ao vivo € singular®, ha liberdade para, no momento da
exibicdo, os artistas improvisarem e criarem algo novo. H4, inclusive, a liberdade para que a sonorizacao
ocorra sem a presenca dos quatro artistas que realizaram a sonorizacdo da estreia, como de fato ja
ocorreu algumas vezes, em exibic¢des posteriores.

Taldiferencaemrelacdoaoprocessotradicionaldesonorizagdonosfezrefletirsobrealgumasimportantes
questdes filosdficas presentes na contemporaneidade, que pretendemos discutir nesta comunicacao.

Experiéncia x Vivéncia

Uma das questdes que o processo de sonorizacdo do curta-metragem A Juta vive nos trouxe foi a da
experiéncia. Podemos considerar o processo de composicao da trilha sonora do filme como experimental.
Entretanto, € importante salientar que tal termo é complicado e pode suscitar diferentes entendimentos.
Para trazer certa luz ao assunto, indicamos a leitura a Frank X. Mauceri (1997), em seu artigo From
Experimental Music to Musical Experiment.

Néo cabe aquiuma explanacdo completa das diversas defini¢des do autor, focaremos, nesta comunicacao,
na nog¢do de experimento como funcdo e como heuristica. Em tais abordagens o autor cita duas formas
distintas de operar: uma mais presente na musica experimental Europeia, liderada por Stockhausen; outra
mais presente nos EUA, liderada por John Cage. Nestas concepcdes experimento ndo € encarado como
técnica, ou categoria, ele indica funcao, uma fung¢do com um resultado imprevisivel. Na logica europeia, o
experimento precede a composicao - primeiro o artista experimenta com diversos materiais e técnicas para
descobrir quais entrardo na composic¢ao final (que ndo deve soar como “experimental” ou inacabada, ou seja,
deve ter um senso mais rigido de estrutura musical). A abordagem estadunidesnse difere desta perspectiva,
ja que procura formas de fazer musica que incorporem o imprevisivel no momento da execuc¢do da obra.
Para Cage, a acdo experimental é aquela cujo resultado ndo esta previsto.
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Ao ser imprevista, esta agdo ndo se preocupa com sua justificagdo. Como a terra, o ar,
também ndo o necessitam. Uma interpretacdo de uma composicdo que € indeterminada
no que diz respeito a sua performance é necessariamente unica. (CAGE, 2005, p. 39)

Mauceri chama atencdo para o fato de o termo fun¢do apresentar uma contradicdo em relacdo
a postura experimental que define, sendo assim, finaliza seu artigo apresentando o conceito de
experimento como heuristica:
As técnicas sdo desenvolvidas para atingir um fim desejado e antecipado, para funcionar
suavemente, para operar invisivelmente e silenciosamente. Somente quando uma
tecnologia funciona mal [malfunction] nos atentamos a ela (a roda barulhenta...). Neste
momento experimental ndo somente nos atentamos ao som, mas também as teorias,
oposicdes e categorias implicitas no mecanismo da pratica. Cage define o experimento
em termos de sua funcdo. Mas a definicdo de Cage torna impossivel a funcionalidade no
sentido técnico. O Experimento €é disfuncional em relacdo a sua imprevisibilidade, que o
torna inviavel do ponto de vista do uso proposital; ndo pode ser uma a¢do com um final
claro e definido. Ainda mais porque os aparelhos, instrumentos e técnicas que constituem
0s experimentos carregam consigo uma histéria de uso proposital [purposeful use], ou
sendo ndo seriam chamados técnicas. A diferenca entre funcéo e mal funcdo é calcada na
intencdo e consequentemente na percepc¢ao. (MAUCERI, 1997, p. 200)

Tal concepcdo de experimental nos parece fértil e potente para discutir as questdes que aqui se
apresentam e nos parece, também, proxima ao nosso processo de sonorizac¢do do curta-metragem, no
qual os sons foram sendo desvendados e descobertos ao longo do processo de planejamento e exibi¢cdo do
filme na estreia e testados durante as exibicdes posteriores. Desta forma, € um processo de tatear o campo
de possibilidades sonoras e experimentar aquelas que melhor se encaixam no momento das exibicoes.

Segundo Flusser, “quem diz 'tatear’, estd dizendo que algo se move cegamente com a esperanca de
encontrar algo, como que por acidente. 'Tatear' € o método heuristico da pesquisa.” (FLUSSER, 2008, p. 41)

A abordagem do experimento como heuristica é bem similar a abordagem defendida por Jorge
Larrosa Bondia (apoiado em Walter Benjamim) no contexto da educagao:

A possibilidade de que algo nos acontega ou nos toque, requer um gesto de interrupcao,
um gesto que é quase impossivel nos tempos que correm: requer parar para pensar, parar
para olhar, parar para escutar, pensar mais devagar, olhar mais devagar, e escutar mais
devagar; parar para sentir, sentir mais devagar, demorar-se nos detalhes, suspender
a opinido, suspender o juizo, suspender a vontade, suspender o automatismo da acao,
cultivar a atencdo e a delicadeza, abrir os olhos e os ouvidos, falar sobre o que nos
acontece, aprender a lentidao, escutar aos outros, cultivar a arte do encontro, calar muito,
ter paciéncia e dar-se tempo e espaco. (BONDIA, 2002, p. 24)

Lentiddo, paciéncia, parar para pensar, para escutar, sdo pouco aceitaveis dentro do jogo capitalista
de competicdo acirrada e acelerada entre pares. Outro elemento aparece como fundamental para que a
experiéncia ocorra: a passividade. “O sujeito da experiéncia se define ndo por sua atividade, mas por sua
passividade, por sua receptividade, por sua disponibilidade, por sua abertura.” (BONDIA, 2002, p. 24)
Passividade, claro, considerada sem a carga negativa e pejorativa que lhe atribuiu o mundo moderno,
mundo hiperativo, mundo da informacao, da opinido, da certeza; ndo da experiéncia.

Em seu artigo, Bondia traz o aspecto etimoldgico da palavra Experiéncia, que implica “o que nos
passa”, “o que nos acontece”, “o que nos chega”. Bondia parte de Benjamin, que ja havia notado a pobreza
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das experiéncias no mundo moderno. Para Bondia, essa pobreza da experiéncia no mundo moderno
tem algumas raizes, as quais vale a pena apresentar.

A primeira questdo trazida pelo autor é a do excesso de informacado - no mundo moderno, nos tornamos
maquinas de obter informacdes e, com isso, nos fechamos para a experiéncia. A segunda questdo é a da
opinido - sendo o sujeito moderno aquele que sempre opina, acaba por fechar-se a experiéncia (aqui,
de novo o autor cita Benjamin, para quem o periodismo € o grande dispositivo moderno de destruicdo
da experiéncia, por seu foco na informacdo e na opinido). A escola moderna, salienta Bondia, ensina
através do bindmio Informacao/Opinido, atenuando o potencial de experiéncia que poderia desenvolver.
O terceiro ponto é o da falta de tempo - o0 excesso de informacdo, de excitacdo nos faz vivenciar o tempo
mais depressa, tudo é fugaz, efémero (liquido, como diria Zygmunt Bauman), com isso a memdria é
afetada, ndo guardamos mais nada, ja que as informacdes devem ser sempre recebidas e a memoria logo
esvaziada para que as proximas informacdes tenham espaco livre para serem recebidas - nessa logica, a
experiéncia também é anulada, ou melhor, é impossivel. O quarto ponto é o excesso de trabalho - na légica
capitalista e consumista, cada vez mais nos vemos obrigados a trabalhar em troca de capital para satisfazer
nossas necessidades diarias; nessa logica, o tempo dedicado ao trabalho destrdi o tempo necessario para
a experiéncia. O sujeito moderno, por essas caracteristicas, ¢ um sujeito de acao, que se cré poderoso para
atuar no mundo (como ja colocou de forma magistral Goethe em seu Fausto). A consequéncia disso, porém,
é a hiperatividade, marca fundamental dos modernos, sempre em busca de encontrar o que somos naquilo
que possuimos (ou naquilo que desejamos possuir), ndo nos permitindo, assim, o tempo a experiéncia, ja
que o saber da experiéncia demanda a interrupc¢ao - como ja apontado em citacdo acima.

Ainda segundo o pesquisador espanhol, “somente o sujeito da experiéncia esta (..) aberto a sua
propria transformacéo.” (BONDIA, 2002, p. 26) Neste sentido, a sonorizacéo feita ao vivo, com o processo de
improvisacdo coletiva, acima mencionado, permite essa abertura a transformacao. Permite que adaptemos
a sonorizacdo ao local em que sera apresentada e aos musicos envolvidos, permite, inclusive, uma
transformacdo dos elementos sonoros de acordo com as experiéncias anteriores de sonorizacdo do filme.

O saber da experiéncia, para Bondia, se dd na relacdo entre conhecimento e vida (mas ndo nos
termos modernos: conhecimento como mercadoria e vida como satisfacdo das necessidades materiais).
Na logica proposta por Bondia, diferentemente da concepcdo moderna, a relacdo entre conhecimento
e vida se da no ambito singular, no conhecimento que o individuo adquire com o passar da vida, de
acordo com suas experiéncias, de acordo com suas proprias demandas. Esse conhecimento ndo €
neutro, objetivo, mas sim apaixonado, subjetivo, carregado das necessidades singulares e individuais.
Seu carater € existencial (dependente da existéncia individual).

Bondia argumenta que em nosso mundo fechado a experiéncia, um complexo paradoxo se apresenta:

Uma vez vencido e abandonado o saber da experiéncia e uma vez separado o conhecimento
da existéncia humana, temos uma situacdo paradoxal. Uma enorme inflacdo de
conhecimentos objetivos, uma enorme abundancia de artefatos técnicos e uma enorme
pobreza dessas formas de conhecimento que atuavam na vida humana, nela inserindo-se
e transformando-a. A vida humana se fez pobre e necessitada, e o conhecimento moderno
jd ndo é o saber ativo que alimentava, iluminava e guiava a existéncia dos homens, mas
algo que flutua no ar, estéril e desligado dessa vida em que ja ndo pode encarnar-se.
(BONDI{A, 2002, p. 28)

Tal paradoxo é bastante influenciado pelas concepc¢des Benjaminianas de Erfahrung (experiéncia
auténtica) e Erlebnis (experiéncia inauténtica). Segundo o fildsofo alemao, erlebnis se define pela forma
moderna de existéncia: o individuo isolado, preocupado somente com sua historia pessoal, agarrado as
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demandas praticas de sua existéncia, um pragmatismo que implica em uma vida sem lagos com o passado,
atropelado pelos excessos de ofertas da sociedade de consumo. Benjamin relaciona tal processo a teoria
do choque Freudiana, em que o trauma inviabiliza a produ¢do de memdrias duradouras. Ai reside o
grande problema da experiéncia inauténtica para o filosofo, ja que a memoria é condicionada a uma
escuta atenta, um estado de presenca e atencdo, de disponibilidade, que demanda uma descontracdo que
se aproxima da passividade e do tédio: “o tédio é o passaro onirico que choca os ovos da experiéncia.”
(BENJAMIN, 1980, p. 62).

A experiéncia de sonorizagdo ao vivo de uma obra audiovisual, ao quebrar com a logica industrial
de construcdo de trilha sonora, permite uma aproximacdo da atitude necessdria para a experiéncia
auténtica (erfahrung), que Benjamin aproxima do trabalho artesanal e do narrador de historias
tradicionais:

Pelo lado sensorial, narrar ndo é de forma alguma, apenas obra da voz [...]. Aquela velha

coordenacdo de alma, olho, méo, gestos, é a coordenacdo artesanal que encontramos no
habitat da arte de narrar. (BENJAMIN, 1980, p. 74).

Como bem apontam Lima e Magalh&es:

Walter Benjamin empreendeu a tarefa de clarificacio da Modernidade, depreendida
como uma construcdo filos6fica de uma totalidade — por meio do uso de imagens de coisas
e de fatos do passado, que Benjamin considerava como ur-formas do presente. E fez
isto em relacdo a cidade por meio dos recursos da citacdo e da montagem, recuperando
aspectos da industria cultural e da histdria social urbana, explicitando as praticas sociais e
o mundo das mercadorias e o sonho coletivo que o capitalismo do século XIX, produziu, de
carater reificante e fetichizante. A fantasmagoria moderna engendrada pelas mercadorias
no plano da publicidade, das arquiteturas, das praticas sociais e da industria cultural
era, entdo, o seu foco. Dai, destacaram-se imagens concretas, descontinuas, plenas de
contradigdes, irredutiveis a uma conjugacdo estanque para formar uma representacdo
global da realidade social. Neste sentido, as imagens do flaneur, da prostituta, do homem-
sandwich, tipicas do cendario urbano da Paris oitocentista serviriam para exprimir
concretamente uma constelacdo historica filoséfica que era a prépria Modernidade. (LIMA
& MAGALHAES, 2010, p. 152)

Destarte, pensar em uma sonorizacdo feita coletivamente (bem como toda a produgdo do filme
em si), em um processo de tatear, experimental do ponto de vista heuristico, como ja apontamos
acima, pode conduzir para uma experiéncia auténtica (erfahrung) em seu momento de exibicdo, com
a sonorizagdo ocorrendo ao vivo. Um processo que implica tanto um contato mais profundo entre os
musicos-improvisadores-sonorizadores, quanto entre os artistas e o publico, ja que a sonorizagao ocorre
no aqui e agora da exibicdo do filme e ndo a partir de uma gravac¢ao meticulosamente estruturada, com
multiplas camadas, calcada nas categorias industriais de controle, precisdo e hierarquia.

Interessante pensar que, para Benjamin, o cinema € uma das artes onde a experiéncia auténtica é
mais dificil se ser atingida, ja que no cinema “desfruta-se do que é convencional, sem critica-lo; o que é
verdadeiramente novo, critica-se a contragosto” (BENJAMIN, 1980, p. 2).

Como apontam Lima e Magalhaes:

Benjamin constatou que o cinema substituiu a estabilidade da imagem pelo fluxo
continuo, que inviabiliza a interiorizacdo e a reflexdo — a associacdo de ideias —ja que néo
se pode meditar no que se vé, porque as imagens em movimento substituem os proprios
pensamentos. Neste sentido, a fruicdo irrefletida do cinema se opde a atitude concentrada,
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de contemplacdo desinteressada e visceral, propria da era da arte aurdtica. (LIMA &
MAGALHAES, 2010, p. 154)

Nota-se tal constatacdo nas seguintes palavras do filésofo alemao sobre a obra de arte aurdtica que,
segundo ele é apta a produzir a experiéncia auténtica (erfahrung):

Aquele que se concentra diante de uma obra de arte, mergulha dentro dela, penetra-a

como aquele pintor chinés cuja lenda narra haver-se perdido dentro da passagem que

acabara de pintar. Pelo contrdrio, no caso da diversdo, é a obra de arte que penetra na
massa. (BENJAMIN, 1980, p. 26).

Acreditamos que a sonorizacdo ao vivo e improvisada, propde uma ruptura nesta forma
cinematografica industrial massificada, ja que conta com a presenca do coletivo de artistas dentro da
sala, realizando uma versao unica e singular, além de contar com uma organizacao horizontal e livre,
0 que permite uma experiéncia mais profunda e auténtica no espectador, bem como nos realizadores.
Experiéncia esta que pode reforcar a sensa¢do de aura da obra cinematografica. Ndo nos referimos
aqui ao conceito aura exatamente como descrito por Benjamin, derivado de uma relagdo unica com o
espectador, restrito as obras unicas, objetos de culto. Entendemos a aura em seu sentido “secularizado”
e desenvolvido, como proposto por Georges Didi-Huberman:

E preciso secularizar a aura; é preciso, portanto, refutar a anexacdo abusiva do
aparecimento ao mundo religioso da epifania. A Erscheinung benjaminiana refere por
certo a epifania — ai reside a sua memoria histdrica, a sua tradicdo -, mas refere também, e
literalmente, o sintoma (...), ou o valor de sintoma que assumira fatalmente toda a epifania.
Em ambos os casos, ela transforma o aparecimento num conceito de imanéncia visual e

fantasmatica de fenémenos ou de objetos, ndo num signo enviado da sua ficticia regido
transcendente. (2011, p. 129)

Neste sentido, a sonoriza¢do ao vivo, sendo unica, permite a leitura Benjaminiana de aura, mas
também permite a intensificacao de seu efeito no sentido mais contemporaneo do conceito.

Homo Ludens

Outro ponto importante que podemos inferir a partir da experiéncia de sonorizagdo ao vivo do
filme A luta vive, é a questao do Jogo. Em Silence, John Cage faz a seguinte pergunta: “Qual o propdsito
de escrever musica, entdo?”, a resposta:

Um deles é ndo ocupar-se de propositos, mas de sons. Ou ainda a resposta deve ser dada em
forma de paradoxo: uma falta de propdsito intencional ou um jogo sem propdsito. O jogo,
entretanto, € uma afirmacéo da vida - ndo uma tentativa de extrair ordem do caos, nem de
sugerir melhoras na criacdo, sendo simplesmente um modo de despertar a vida que vivemos,

que é maravilhosa, uma vez que separamos nossa mente e nossos desejos de seu caminho e a
deixamos atuar por si s6. (CAGE, 2005, p. 12)

Ousode Cage da palavra Jogonos interessa aqui, ja que a proposta do festival Super Offde realizacdo
do filme em tomada unica e sua sonorizacdo na estreia sem que os sonorizadores pudessem ver o filme
antes, nos parece muito a um jogo e atua na mesma chave desta forma cultural. Sendo assim, o aspecto
ludico também pode ser abordado aqui.

Vilém Flusser, em artigo para o jornal O Estado de Sdo Paulo, datado de 1967, aponta o jogo como
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extensdo do homem. Para ele, o ser humano é homo ludens, considerando “pois a capacidade humana
de jogar e brincar como aquilo que significa o homem e o distingue dos animais (e talvez também dos
aparelhos), que o cercam.” (FLUSSER, 1967, p. 2)

Importante salientar que tal concepcdo lembra bastante a reflexdo de Johann Huizinga, no livro
Homo Ludens, de 1938. Segundo o pesquisador neerlandés, os jogos ndo so precedem a cultura, como
estdo em sua base. Ele afirma que nas formas mais complexas de jogo, hd uma saturagdo “de ritmo e
de harmonia, que sdo os mais nobres dons da percepcao estética de que o homem dispde. Sdo muitos, e
bem intimos, os lacos que unem o jogo e a beleza.” Ele deixa claro, entretanto, que nao se pode afirmar
que a beleza seja caracteristica inerente ao jogo (ele cita uma série de exemplos em que iSso ndo ocorre,
por exemplo no capitulo dedicado a relacdo entre jogo e guerra). Para o autor, o “conceito de jogo deve
permanecer distinto de todas as outras formas de pensamento através das quais exprimimos a estrutura
da vida espiritual e social.” (HUIZINGA, 2010, p. 9-10)

Interessa-nos o potencial critico e expressivo do jogo. Para tal, cabe a reflexdo de Flusser sobre o assunto:

Serd no jogo, no diadlogo ludico com os outros, que o futuro jogador se concretizard sob
forma de aventura. O jogo futuro fara a concretizagdo da abstragdo ‘eu’ sob a forma de
‘nos outros’. Bem: ndo creio que possa haver perspectiva mais entusiasmante do que esta.
(FLUSSER, 2008, p. 144)

Na mesma linha de pensamento, o filésofo francés Jacques Ranciere, diz que o elemento ludico,
na arte contemporanea, aparece como oposicdo a austeridade do alto modernismo, se espalhando em
todas as partes como uma arte que “haveria assimilado os contrarios: a gratuidade do divertimento e a
distancia critica, o entertainmentpopular e a deriva situacionista.” Para ele, o jogo caracteriza e reforma
a humanidade do homem: “o homem somente é um ser humano quando joga.” (RANCIERE, 2005, p. 18)

O jogo aparece, segundo Ranciere, como ruptura, como definicdo de uma nova utopia, ja que define
a arte em funcdo de seu pertencimento a um sensorium diferente do hegemonico:

O poder da forma sobre a matéria, é o poder do Estado sobre as massas, € o poder da
classe da inteligéncia sobre os homens da natureza. Se jogo e aparéncia estética fundam
uma comunidade nova, é porque sdo a refutacdo sensivel desta oposi¢do entre a forma
inteligente e a matéria sensivel que constitui em definitivo a diferenca entre duas
humanidades. (...) Aqui é onde adquire sentido a equacdo que faz do jogador um homem
verdadeiramente humano. A liberdade do jogo se opde a serviddo do trabalho. (RANCIERE,
2005, p. 21)

Interessante notar como o filésofo francés aponta o jogo como oposto a serviddo do trabalho. Ao
pensarmos a sonorizacdo ao vivo, realizada em forma de jogo, como oposta ao tradicional processo
de sonorizacdo profissional, industrial, hierarquizado, podemos estabelecer esta conexdo entre a
experiéncia auténtica, teorizada por Benjamin, e a proposta de liberdade inerente ao jogo, apontada
por Ranciere, evidenciando o potencial expressivo e subversivo do processo adotado para a criacao da
trilha sonora do curta-metragem A luta vive.

Finalizamos a discussao citando Huizinga: “ojogo lanca sobre nos um feitico: é fascinante, cativante”
(HUIZINGA, 2010, p. 12). Com tal reflexdo, pretendemos chamar atencdo do leitor para processos de
realizacdo audiovisual que fujam do padrdo, que permitam aos criadores e ao publico experiéncias
distintas da tradicional fruicdo audiovisual baseada em materiais gravados, mixados e determinados,
ndo que acreditemos que este tipo de experiéncia seja pior ou melhor do que a proposta por nds nesta
comunicac¢ao. Desejamos apenas expressar a importancia de propostas como esta no sentido de oferecer,
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ao publico e aos criadores, experiéncias singulares e diversas - auténticas (Erfahrung).
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3. Por tradicional, nos referimos aqui a industrial, baseado nas premissas comerciais, como no modelo
estadunidense de producao.

4. Como na exibicdo em super 8 a velocidade de reproducao € diferente em cada projetor/sala, a duracao
exata dos planos ndo pode ser definida.

5. Folhas de minutagens, onde hd indicacdo precisa de sons musicais e/ou ndo-musicais para cada plano
do filme.

6. Importante destacar que nem todas as exibi¢des do filme sdo sonorizadas ao vivo. Gravamos uma das
sonorizacoes e a utilizamos em situacdes de exibicdo em que ndo ha possibilidade da sonorizagdo ao vivo.
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Cinema, Educacao e as Origens da Violéncia na América Latina

Alexandre Silva Guerreiro!

Resumo O presente trabalho tem como objetivo refletir sobre o modo como a violéncia atravessa
a Educacdo e de que forma o Cinema se relaciona com esse atravessamento no ambiente escolar, a
partir de uma abordagem das origens da violéncia social na América Latina. Buscamos entender os
modos como cinema e educacdo se relacionam dentro desse contexto e acreditamos nos processos de
subjetivacdo para desativar os dispositivos de coisificacdo do outro que se traduzem como fundadores
da violéncia social.

Abstract This paper aims to investigate how violence goes through Education and in what way
Cinema is related to this crossing in the school environment from an approach to the origins of social
violence in Latin America. We seek to understand the ways in which cinema and education relate within
this context and we believe in the processes of subjectivation to disable the mechanisms that turn the
Other in an object wich has it origins in social violence.

Introducao

Para refletirmos sobre a maneira pela qual a Educacdo e o Cinema se relacionam com o tema
da Violéncia, propomos buscar entender primeiro como a violéncia se constitui socialmente para,
em seguida, pensarmos no caso especifico da relacdo cinema e educacdo. A questdo da violéncia na
educacdo estad presente em nosso cotidiano e é cada vez mais urgente encontrar formas de desarmar a
violéncia presente na escola e na sociedade, de um modo geral, e compreender como o cinema e a arte
atuam/podem atuar nos processos de subjetiva¢do dos atores envolvidos na educacao.

Ao investigarmos as origens da violéncia, notadamente na América Latina, queremos encontrar
elementos que nos permitam diagnosticar as formas pelas quais essa violéncia se faz presente no
contexto escolar. A partir disso, acreditamos ser possivel contribuir para uma discussdo sobre Cinema
e Educacdo no sentido de compreender de que maneira nossas praticas pedagogicas, metodologias, bem
como nossas abordagens do cinema na escola estdo atravessadas pela violéncia ou engajadas em sua
desconstrucdao.

As origens da violéncia

A origem etimoldgica da palavra violéncia nos remete ao latim violentia, qualidade de violentus
que, por sua vez, vem de vis, que significa forca, e olentus, que significa abundancia. No entanto, a
violéncia é um conceito complexo e que se encontra na sociedade de formas explicitas, mas também
sutis e silenciosas. Seja como for, existe algo em comum a todos os tipos de violéncia e que, segundo
Marconi Pequeno, constitui-se como “o fato de atingirem o ser humano naquilo que ele tem de essencial:
sua dignidade.” (PEQUENO, 2016, p.139)

Avioléncia precisa ser pensada, antes de tudo, como parte integrante da humanidade. O ser humano
sempre esteve inserido em contextos de violéncia em todas as sociedades, e se a criacdo de situacdo de
violéncia depende do homem, seu combate e desarticulacdo sdo dependentes de como o homem se
relaciona com o outro, em diferentes épocas e culturas.

Além disso, a violéncia é, constantemente, exercida como controle ostensivo dos individuos por
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parte do governo e de instrumentos do Estado, mas pode ser também perpetrada por individuos e grupos
isolados. Dentre suas muitas manifesta¢des, podemos considerar a violéncia ordindria, que marca nosso
cotidiano, bem como a do crime organizado, a violéncia politica, de género, simbolica. De qualquer
modo, ela é, por defini¢do, a negagdo dos direitos fundamentais do ser humano como compreendemos
hoje. Nesse sentido, a luta pelos direitos humanos se consititui como combate a violéncia em suas
diversas manifestacdes.

Logo, quando Marconi Pequeno coloca no horizonte da violéncia a priva¢do da dignidade da pessoa
humana, ele conecta violéncia com direitos humanos na medida em que a pauta destes, em suas mais
variadas reivindicagdes, busca, justamente, criar as condi¢Oes para a garantia da dignidade da pessoa
humana. Podemos afirmar que a violéncia se d4 na auséncia dos direitos humanos e vice-versa.

ADeclaracdo Universaldos Direitos Humanos, de 1948, é uma construcdo histérica. Contextualmente,
o fim da Segunda Guerra Mundial, em 1945, apds o massacre de milhdes de pessoas, que nos autoriza
a pensar no século XX como sendo o século da brutalidade, possibilitou a criacdo da ONU e a luta pela
garantia dos direitos humanos como aliados no combate a violéncia que atingira, durante a guerra,
propor¢desinimaginaveis até entdo. A capacidade dohomem de avancar tecnologicamente na elaboracgéo
de armas de destruicdo em massa, bem como de alicercar ideologias que pressupunham a aniquilacdo
do outro, colocava em xeque a propria humanidade, encontrando nas medidas elaboradas no pds-guerra
um freio necessario. Porém, como sabemos, essas medidas ndo impediram que a violéncia continuasse
a avancar, antagonizando com os direitos humanos desde entéo.

A partir de sua criagao, os direitos humanos seguiram ampliando seu escopo de alcance, numa luta
continua e urgente. Em 1993, a Conferéncia de Viena estabeleceu trés fundamentos que passaram a
reger os direitos humanos, considerados como indivisiveis, universais e interdepententes. A ampliagdo
desses direitos, historicamente divididos em direitos civis e direitos sociais, encontra nos DHESCA um
reconhecimento de sua abrangéncia, ao estabelecer que os direitos humanos passam a pressupor,
também, os direitos econémicos, sociais, culturais e ambientais.

Por outro lado, a segunda metade do século XX viu a manutencdo de praticas violentas em diversos
ambitos, fazendo frente ao avanco pela efetivacdo dos direitos humanos, o que nos faz pensar que a
violéncia é um fendmeno muito mais arraigado no ser humano do que poderiamos supor. Mesmo a
partir da elaboracgdo de tratados que buscam efetivar os direitos humanos, os paises que ratificaram
uma série de conferéncias destinadas a essa efeticdo ndo lograram aniquilar a violéncia em suas mais
variadas formas. A razdo disso talvez possa ser encontrada nas origens sociais da violéncia.

No caso da América Latina, Juan Marino (2004) coloca quatro fases que considera como ciclos
historicos da violéncia. Para Marino, a primeira fase envolve as lutas indigenas agrarias, que tem como
paradigma a Revolucdo Mexicana, de 1910. A luta pela terra e pela reconquista de suas bases sociais
e politicas estariam na origem de movimentos de violéncia como reacdo a violéncia perpetrada pelos
povos europeus nas Ameéricas.

A segunda fase seria caracterizada pelos conflitos regionais e politico-partidarios, marcados
também pela ascensdo do populismo. Aqui, Marino aponta os cangaceiros do Nordeste brasileiro e
os bandoleiros da Coldombia como liderancas regionais em suas comunidades e como frutos de uma
mobilizacdo moral. Nos grandes centros urbanos, o populismo se manifestou em diversas frentes, com
Vargas no Brasil, Peron na Argentina, Rojas Pinilla na Colémbia e Perez Jimenez na Venezuela.

A terceira fase seria a dos movimentos revoluciondrios marxistas, que marcaria uma transicao
do periodo pré-politico para o periodo politico dos movimentos sociais. Nesse sentido, € a luta dos
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movimentos antissistema através de uma mobilizagdo sociomoral holistica que caracterizaria esta fase,
que tem como paradigma o sucesso da Revolucdo Cubana. Por fim, o autor aponta a quarta fase como
sendo ada demoracia eleitoral e ascendéncia do crime organizado na América Latina indicando, contudo,
que a democracia eleitoral ndo nos trouxe, ainda, respostas efetivas sobre seus rumos, permanecendo
em suspenso uma perspectiva de sucesso da superacdo do dualismo de exclusdo. Pelo contrario, a fase
que tem a democracia eleitoral no horizonte para solucdo dos problemas sociais latinoamericanos é
também a que viu o crescimento descontrolado da violéncia como consequéncia do narcotrafico.
O conhecido fato histérico responsavel é a economia de entorpecentes. Este novo elemento
no cendrio continental tem duas consequéncias negativas gravissimas, em ultima instancia
ligadas entre si. Abre-se no continente uma avenida ultra-rapida e ultra-eficiente de acesso
aos recursos historicamente bloqueados para os excluidos (...). A outra consequéncia

negativa grave é que a economia dos entorpecentes oferece uma nova perspectiva de
violéncia nos casos da Colémbia, do Peru e do México. (MARINO, 2004)

BN

Sendo assim, a andlise do autor nos traz a realidade do narcotrafico que se faz presente na
sociedade contemporanea e que arrasta para situacdo de extrema violéncia boa parte da juventude
pobre, notadamente nos paises latinoamericanos. Como sabemos, as consequéncias maléficas do trafico
de entorpecentes é notavel ndo s6 nos paises citados por Marino, e o entendimento do seu alcance social
se da pelo nivel de exclusdo social nas sociedades latinoamericanas, ou do dualismo de exclusao.

O que extraimos dessa abordagem dos ciclos historicos de violéncia na América Latina é que a
complexidade do tema da violéncia é evidente e ndo pode ser diagnosticada, apenas, pela observacao
de uma situacdo de crise num determinado momento. As raizes da violéncia estdo na nossa formacao
histdrica, no massacre dos povos originarios da América, na escravizagao dos povos africanos trazidos
para o continente, bem como na manutencdo de uma sociedade baseada na exclusdo de enormes
contingentes populacionais, através de politicas de Estado, mas também da marginalizacdo de grupos
étnicos e sociais que passam a sofrer a violéncia perpetrada por grupos ou individuos. A histdria do
Brasil tem inicio na violéncia direta, através da intervencdo fisica, primeiro com o quase exterminio da
populacdo indigena, depois, com a escravidao da populacdo africana trazida para o pais. Ja a violéncia
indireta se da pela subtracdo de bens e recursos materiais. (PEREIRA, 2010; SANTOS, 1983)

Refletindo sobre o momento atual, Michel Misse propde pensar a situacdo da violéncia no Rio de
Janeiro, por exemplo, a partir de uma chave que nos ajuda a refletir sobre a violéncia de maneira mais
geral. Misse articula sua analise em torno do que ele chama de acumulagdo social da violéncia. A partir
desse conceito, a violéncia passa a ser vista como uma sindrome, um complexo de fatores, articulando
as diversas frentes nas quais a violéncia se da. Assim, a violéncia € vista como consequéncia de um todo
social que se articula tornando a todos atores dos processos violentos.

Como muitos dizem, com frieza e satisfacdo, no Brasil, “Menos um!” quando matam
um ladrdo. Muitos também ndo avaliam que, ao fazé-lo, participam ativamente de seu
assassinato e da indiferenca em esclarecé-lo e punir seus autores. Tratam-no como alguém
“que pode ser morto” (...). Participam, também, ativamente da possibilidade de que, em

um assalto, o assaltante ndo queira apenas suas joias e seu dinheiro, mas queira também,
por vinganca ou indiferenca, levar as suas vidas. E o que basta. (MISSE, 2008, p.384)

Como nos lembra Marielle Franco (2014), em seu estudo das Unidades de Policia Pacificadora do Rio
de Janeiro, o aparato policial do Estado ao entrar nas comunidades sob a sigla das UPPs distancia-se da
ideia de levar para essas comunidades politicas publicas que garantam saude, educacao, cultura, o que



o(bAL  |cOocAF

6 COLOQUIO DE CINEMA E ARTE DA AMERICA LATINA COLOQUIO CINEMA DE AUTORIA FEMININA 38

resultaria na diminuicao da violéncia e ndo no seu incremento. A autora, que se tornou simbolo da luta
pelos direitos humanos, aumenta a estatistica de defensores dos DH assassinados no Brasil, reiterando
a ideia de que violéncia e direitos humanos se colocam em campos opostos.

Sendo assim, é preciso pensar a violéncia como consequéncia de um cendrio mais amplo, que inclui o
fracasso ou inexisténcia das acdes do Estado que primem por justica social, a manutencdo dos privilégios
de alguns grupos, o mau uso do dinheiro publico, o preconceito em suas diversas manifestacdes. A
violéncia é sempre uma tentativa de aniquilacdo do Outro, de seu silenciamento, seja pelo exterminio,
seja pela marginalizacao e invisibilizacao de seu lugar na sociedade.

A violéncia simbolica completa o quadro ao criar no individuo que sofre a violéncia um sentimento
de inferiorizacdo que o faz internalizar, de certa forma, o discurso dominante. Assim, a violéncia se da
sem coacdo fisica, mas pela suposicio de que o préprio individuo inferiorizado se coloca nesse lugar. E
a violéncia, segundo Bourdieu, cometida com a cumplicidade entre quem a sofre e quem a pratica, sem
sequer a consciéncia daquele que estd sofrendo a violéncia, ou de quem a esta praticando.

O que se coloca com a violéncia simbdlica é uma construcdo historicamente para fundamentar e
legitimar relactes de poder. Esse poder simbdlico é um poder invisivel que so pode ser exercido com a
cumplicidade dos dominados. Ao abordar a questdo da violéncia simbolica no contexto escolar, Liliane
Souza afirma que,

Considerando a natureza do fen6meno, é importante destacar que ndo somente o ato de
violéncia entre alunos deve ser exposto, mas também a capacidade da escola enquanto
instituicdo e de seus gestores de suportar e criar situagdes de conflito, ligadas a cultura da

propria escola, sem que essas situa¢des ndo esmaguem os alunos sob o peso da violéncia
institucional e simbolica. (SOUZA, 2012, p.23)

Nesse cenario, precisamos pensar em uma educacao que esteja atravessada pelos direitos humanos
e consciente das formas de violénica, simbdlica ou ndo, que a escola exerce. O cinema entra como
elemento fundamental na producdo de subjetividades que permitam desarticular as formas de violéncia
social presentes na escola e preparar o cidadao para a transformacdo do mundo.

(Cinema + Educacao) x Violéncia

Quando pensamos em Educacao, temos a intuicdo de que partimos de um minimo divisor comum.
Queremos uma educac¢do que emancipe intelectual e afetivamente, que construa cidadaos. Mais do que
preparar para a vida adulta, comungamos a ideia de uma educacdo que € processo, que estd voltada para
0 sujeito, para o protagonismo de alunos e professores, para a efetivacdo de um ambiente de socializacdo
pautado pelo ideal de liberdade e atento a existéncia das diferencas e ao combate das desigualdades.

Sabemos que a educac¢do como defendemos hoje é uma construcdo historica, e que muitos de nossos
contemporaneos defendem uma outra escola, uma educacao voltada para o futuro, para o mercado de
trabalho, para a mecanizacdo, para o silenciamento das diferencas. Em tempos dificeis em que visdes
autoritarias se disseminam na sociedade com uma velocidade estonteante, cabe a pergunta: como é
possivel a coexisténcia dessas dois modelos, dessas duas propostas de escola?

Para pensar e viver a escola é preciso entender sua complexidade. A escola ndo é uma instituicdo
estanque. Ela pulsa nas diversas visdoes de mundo dos atores envolvidos na educacdo, alunos,
professores, diretores, funcionarios em geral. Além disso, a comunidade que se organiza em torno de
uma escola também tem efeito sobre ela. Como preservar a escola de uma realidade violenta quando €
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nesse contexto que a escola estd inserida? Quando um aluno sai de casa, de sua rua, de seu bairro, nos
quais convive intensamente com a violéncia, como esperar que, ao ultrapassar o portdo da escola, sua
visdo de mundo ndo esteja, de muitas maneiras, impregnadas de violéncia?

A escola € e serd sempre o que fizermos dela. Ela é e sera sempre o somatorio de visdes de mundo
daqueles que para ela convergem. Nesse sentido, entender a forma como a violéncia se da no espaco
escolar é considerar que os muros da escola sdo, de varias formas, permeaveis a violéncia que atravessa
a sociedade. O grande desafio, entdo, é fazer com que os muros que separam a escola da sociedade
também sejam permeaveis a construcdo de um desejo de igualdade, do reconhecimento das diferencas
e da defesa dos direitos humanos que devemos implementar dentro da escola.

Deixar-se contaminar pelo mundo, através do que os alunos, professores e demais atores do universo
escolar trazem consigo, so faz sentido se a escola puder contaminar o mundo de volta, devolvendo para
ele os atores transformados, as visdes de mundo semeadas com novas ideias capazes de reverter o que a
sociedade perpetua. O sonho de transformar a sociedade a partir da escola se torna possivel na medida
em que tomamos consciéncia do que precisamos ter como norte em nossas experiéncias em educacao.

Se buscamos de fato superar o lugar da escola como mantenedor de certa hierarquia social,
precisamos encarar de frente o desafio de mudar a educacdo, o que passa por uma série de reflexdes
sobre curriculos, pedagogias, metodologias, avaliagdes, que muitas vezes se traduzem em relacdes de
poder dentro da escola. Se reproduzimos a escola como célula social sem fazer dela um ponto de
partida para transformacdo do mundo, acabamos por manter a escola atrelada ao papel que, em muitos
momentos, e ainda hoje, ela representa. Nas palavras de Bourdieu, “a escola contribui para perpetuar
as desigualdades, ao mesmo tempo em que as legitima.” (BOURDIEU, 2015, p.65)

Longe de uma abordagem pessimista, mas cientes do papel de manutenc¢do do status quo que a
escola também pode desempenhar (SAVIANI, 1999), imaginamos de que maneira a educacdo pode se
beneficiar de nossa reflexdo inicial sobre violéncia e direitos humanos. Se, como vimos, as origens da
violéncia social nos remetem a um quadro complexo e amplo, a escola precisa estar atenta as formas
pelas quais essa violéncia ultrapassa os muros da escola, como ela se manifesta na hierarquizacdo das
relagdes, na manutencdo de curriculos, na aspereza das avaliacdes, na coisificacdo de todos aqueles que
permanecem diariamente na escola ao mesmo tempo, expostos a violéncia e irradiadores da mesma.

Uma escola voltada para a superacdo das desigualdades e valorizacdo das diferencas ¢ uma escola,
necessariamente, voltada para o presente. Ao contrdrio de tracar metas para a insercdo dos alunos no
mercado de trabalho, a educacao precisa, antes, inserir diariamente o aluno no mundo com um olhar
capaz de identificar as violéncias e defender seus direitos. Fazer de cada aluno um defensor de direitos
humanos até que nos transformemos em uma avassaladora maioria, pronta para combater as violéncias
cotidianas, mas também a violéncia do Estado e, sobretudo, capaz de identificar a violéncia da qual
fazemos parte como opressores e/ou oprimidos de forma inconsciente. Mudar nossa relacdo com o outro
a partir de nossa realidade imediata e irradiar essa mudanca para muito além de nossos dominios.

Quandopensamosaartenaescola, temosaclarezadetratar-sedeumterrenoemque assubjetividades
devem aflorar. A arte, nesse sentido, € um campo privilegiado para colocar o aluno como protagonista,
mas também para repensar toda a estrutura e hierarquia escolares. Em geral, a arte rompe com as
amarras espaciais das carteiras e do quadro, da disposicdo dos corpos enfileirados e dos livros.

Acreditamos que o cinema entra em cena como um poderoso aliado da educagdo numa perspectiva
de transformacao da realidade. O cinema traz para a escola a possibilidade de reinventar as relacdes
e as estruturas, de repensar as metodologias e de abolir as formas arcaicas de avaliacdo que insistem



o(bAL  |cOocAF

6°COLOQUIO DE CINEMA E ARTE DA AMERICA LATINA COLOQUIO CINEMA DE AUTORIA FEMININA 4°

em sobreviver. Alids, ndo s6 insistem em sobreviver como sdo revitalizadas por a¢des do préprio
Estado, como no caso das avaliacdes externas que tendem a reproduzir o conhecimento conteudistico
em detrimento dos processos de subjetivacdo e de sensibilizacdo dos alunos, tratados como mais um
numero a marcar X na letra certa.

O cinema como alteridade na escola nos aponta um horizonte de inveng¢des que rompem com a
normatividade, mas que apresentam desafios. O maior deles parece ser garantir que a soma cinema +
educacgdo aconteca como possibilidade de combate a violéncia, de afirmacado dos sujeitos, de defesa dos
direitos humanos a partir das questdes éticas e estéticas colocadas pelo audiovisual. Mas como efetivar
tudo isso quando os atores envolvidos nesse processo reproduzem dentro da escola 0 mesmo cenario
do lado de fora? Como pensar o cinema na escola dentro de certos parametros se os atores envolvidos
estabelecem uma relacdo ainda timida com o audiovisual, ou mesmo encharcada de uma visdo pautada
pela industria e pouco aberta a novas experiéncias estéticas que nos passem? (LARROSA, 2011) A
propria formacao profissional do professor, em varias partes do mundo, caminha no sentido oposto
ao que queremos, priorizando a racionalizacdo técnica em detrimento de processos mais subjetivos e
dindmicos (LELIS, 2014).

Pensemos em quatro possibilidades do cinema na escola e em como a violéncia pode se relacionar
com cada uma delas. Na primeira, um filme é exibido para uma turma numa disciplina como Historia;
imaginemos que o filme traga a reconstitui¢cdo de uma cena historica da qual fazem parte a populacao
negra no século XVIII, ou a mulher no século XIX, exibindo um cendrio sedutor para professores de
Historia instrumentalizarem o cinema, reduzindo o potencial do cinema como arte na escola e mostrando
para os alunos como as coisas eram entdo. Estdo la varios elementos que servirdo para ilustrar o
conteudo trabalhado em sala de aula, a casa grande e a senzala, o trabalho escravo, o lugar ocupado
pela mulher na sociedade etc. Porém, instrumentalizar o cinema nesse caso €, também, silenciar uma
discussdo sobre a forma pela qual cada filme resolve, ética e estéticamente, a representacdo do negro ou
da mulher na sociedade brasileira.

Numa segunda possibilidade, um filme é exibido em um cineclube dentro da escola, no ambito da
lei 13.006, fazendo valer a exibicao de pelo menos duas horas mensais de audiovisual brasileiro, sendo
seguido de debate sobre as questdes que o filme levanta, ndo apenas no que concerne ao seu conteudo,
mas sobretudo a dimensdo ética da imagem. Aqui, temos a chance de trazer para a discussdo questoes
que ultrapassam o conteudo do filme e que se instauram numa abordagem ética e estética. Diversas
vozes podem surgir do visionamento do filme e do debate, como o filme coisifica o negro ou a mulher
esteticamente, que relacdes éticas podemos o filme traz. Ao viabilizar uma conversa com os alunos sobre
o filme que saia do dominio da instrumentalizacdo para usar o cinema como fundamento na educacao,
a escola faz com que o cinema passe a entrar em cena como alteridade, como elemento importante na
transformacao social através da arte.

Poderiamos pensar, entdo, que o filme exibido na aula de Histéria reproduz uma situacgdo de violéncia
ao silenciar uma discussdo que permitiria aflorar, a partir de uma dimensao estética, a observacao da
representatividade e da representacdo do negro ou da mulher no cinema brasileiro?

Consideremos, ainda, uma terceira experiéncia. Os alunos realizam um video proposto por um
professor sobre determinada tematica. Ao conduzir os trabalhos, o professor hierarquiza a relacéo,
ndo deixa os alunos manusearem a camera, receio comum quando se trata de colocar equipamentos
dispendiosos e raros no ambiente escolar nas maos dos jovens. Ele permite que a turma circule pela
escola gravando, mas recolhe as imagens para editar sem a participacdo da turma. Ao impossibilitar
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0 protagonismo dos alunos e estabelecer relacdes de poder num contexto em que a igualdade das
inteligéncias (RANCIERE, 2007) néo pode existir, o professor impede que as diferencas aparecam, que
a propria experiéncia atravesse os alunos e que os processos de subjetivacdo e sensibilizacdo ocorram.

Num quarto e ultimo exemplo, um professor também propde uma atividade derealizacdo audiovisual.
Mas ao contrario do exemplo anterior, o que se quer é que os alunos, a partir de determinado tema ou
recorte proposto, elaborem suas imagens, com liberdade e autonomia, e retornem para a sala de aula, na
qual as imagens serdo exibidas e discutidas. O que essas imagens trardo consigo ¢ uma nova forma de
estar no mundo para cada um desses alunos, na medida em que representam sua visdo, sua percepcao
estética da realidade, sobre a qual eles podem, agora, conversar e seguir transformados.

Sendo assim, as chances que temos de efetivar a relacdo cinema e educacdo dentro do que
objetivamos sdo imensas, mas o cinema e a educacdo podem servir, também, para silenciar, para
invisibilizar desigualdades, para apagar as diferencas, para perpetuar, dentro dos muros da escola,
uma situacao de violéncia e de exclusao. O desafio que se coloca, entao, passa por uma revisdo do papel
do cinema e da educacao dentro de um contexto de violéncia simbdlica e da necessidade de efetivacdo
dos direitos humanos no ambiente escolar. So a partir dai os atores envolvidos nos processos de ensino-
aprendizagem poderdo seguir transformados e aptos a transformarem o mundo ao redor.

Consideracdes finais

Ao refletirmos sobre as origens sociais da violéncia na Ameérica Latina, podemos dimensionar o alcance
e complexidade da temadtica da violéncia nas sociedades contemporaneas. As raizes profundas dessa
violéncia, presentes desde nossa formacdo, manifestam-se, também, através das relacdes de poder, nas
violéncias cotidianas, seja do Estado, seja de grupos e individuos, e também da violéncia simbdlica, da qual
participam o opressor e o oprimido sem que estes sequer estejam conscientes da violéncia que perpetuam.

Os direitos humanos, ao buscarem garantir a dignidade da pessoa humana, se colocam como
antidoto a uma realidade social na qual a violéncia é organica. Pensar o cinema e a educacdo a partir
da relacdo que estabalecem com a violéncia e os direitos humanos abre novas maneiras de construir a
escola que queremos.

E preciso deixar o mundo exterior entrar na escola, o que é inevitdvel na medida em que alunos,
professores e funciondrios trazem consigo suas visdes de mundo para dentro do espaco escolar. Porém,
mais importante ainda é promover alguma transformacdo nesses atores, fazendo com que eles retornem
ao mundo verdadeiramente modificados.

O cinema e o audiovisual tém um papel crucial na vida de todos os envolvidos na educagdo. Se
esse papel legitimard a violéncia com a qual convivemos diariamente ou se, ao contrario, promovera
uma efetivacdo dos direitos humanos na medida em que trara elementos para que professores e alunos
reflitam sobre sua propria realidade, isso dependerd das relacdes que estabelecermos com o cinema
dentro da escola.

Avioléncianosacompanhadesde sempre,bem como alutade mulheresehomenspelatransformacao
social. O cinema e a educacdo tém a possibilidade de trazer discussdes a cada exibi¢do ou realizagdo
audiovisual, a partir de uma dimensao ética e estética, contribuindo para que essa transformacéao social
se dé de fato, através da sensibilizacdo dos sujeitos diante de cada filme.
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La demora: sobre escolhas tragicas no cinema latino-americano
Ana Flavia de Andrade Ferraz

Otavio CabraF

Resumo A proposta do trabalho é promover uma discussdo acerca da dimensao politica no cinema
de Rodrigo Pla (diretor) e Laura Santullo (roteirista), em suas incursdes pelas narrativas tragicas
contemporaneas. Através da sua obra La demora, refletir-se-a sobre a tragicidade em seu cinema, fruto
de conflitos gerados nas relacdes inter-humanas e intersociais, tendo como chaves de analise Williams
(2002) e Eagleton (2013).

Abstract The proposal of the paper is to discuss the political dimension in the cinema of Rodrigo
Pl4 (director) and Laura Santullo (screenwriter), through contemporary tragic narratives. In the movie
La demora, we will reflect on the tragedy, the result of conflicts generated in interhuman and intersocial
relations, with Williams (2002) and Eagleton (2013) as keys of analysis.

Introducao

Nao obstante algumas reflexdes em torno da finitude da tragédia pos-era crista, concordamos com
a perspectiva de Williams (2002), para quem as tragédias ndo sdo apenas atuais, mas se apresentam
na contemporaneidade em sua forma mais trdgica. Sendo vejamos: onde esta o senso de justica nas
tragédias modernas, sempre presente nas obras dos poetas aticos? Qual o métron ultrapassado pelo
heroi tragico atual, tdo facilmente identificado nas tragédias gregas? Quem acompanha o herdi tragico
contemporaneo em sua dor? Quem o acolhe? Que forcas opressivas o levam ao seu destino tragico?

Aresisténciadosentidotragicocomprovaapossibilidade de sua existénciano mundo contemporaneo;
dai a importancia de sua andalise na obra de arte, uma vez que € por meio das expressoes artisticas que
0s sujeitos criam formas poéticas para traduzir seu mundo particular.

Por entendermos que as narrativas tragicas persistem na arte atual, o presente trabalho pretende
analisar de que forma elas se revelam no cinema contemporaneo, tendo como objeto de reflexdo o filme
La demora, de Rodrigo Pla (diretor) e Laura Santullo (roteirista). O filme é uma adaptacao do conto La
espera, de Santullo, também objeto de analise no trabalho.

Rodrigo P14, natural do Uruguai, desenvolve sua carreira cinematografica no México, onde estudou
cinema no Centro de Capacitacdo Cinematografica, na Cidade do México. Conta com uma producao
filmica de mais de 25 anos e acumula cerca de cem prémios, nacionais e internacionais. Realizou alguns
curtas-metragens, varios premiados, antes de partir para seu primeiro longa, La Zona, em 2007. Em
2008 lancou Desierto Adentro. Seu ultimo longa-metragem, Un monstuo de mil cabezas, lancado em 2015,
¢ uma adaptacdo de um livro de mesmo nome de Laura Santullo, roteirista de todos os seus longas-
metragens.

Laura Santullo, também uruguaia, vive no México e além de roteirista € atriz e escritora. Ja recebeu
varios prémios de roteiro, como o que foi concedido pela Academia Mexicana de Artes e Ciéncias
Cinematograficas e pelo Festival Internacional de Cinema de Guadalajara. Escreveu quatro livros
(romances e contos), trés deles adaptados para o cinema sob a direcdo de Rodrigo Pla. La demora é um
deles. Baseado no seu conto La espera, Santullo diz ter tido a inspiracdo para a historia a partir da leitura
de uma nota no jornal que falava das condic¢des de vida e abandono de idosos.
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Pl4 e Santullo ja contam com quatro filmes em dupla, todos com reconhecimento. Porém, a
producdo que lhes deu fama internacional talvez tenha sido La zona, cujo enredo narra a historia de
jovens moradores da periferia da Cidade do México que, aproveitando uma falha na segurancga de um
condominio de luxo na cidade, invadem a casa de um morador e iniciam um assalto. La Zona fala, entre
outras coisas, da relacdo conflituosa entre seguranca e liberdade, diferencas sociais, desigualdades,
territorio e fronteira.

Os realizadores exploram em seus filmes temas da atualidade, que vdo desde a diferenca social,
sublinhada pela segregacao espacial e materializada na construcdo de fronteiras em mundos paralelos
e dispares, como vemos em La zona, até o desnudamento da corrupc¢ao do sistema de saude, em Um
Monstro de Mil Cabecgas. O casal faz da critica social a tdnica de suas producoes.

Terceiro longa da dupla, lancado em 2012, La demora é ambientado em Montevidéu, durante o
inverno. O filme traz a personagem Maria (Roxana Blanco), que vive em um apartamento com seus
trés filhos, juntamente com o pai, Agustin (Carlos Vallarino), cujo comportamento ja apresenta o
desgaste natural do envelhecimento, através de sinais de esquecimento. Sustentando sozinha a casa, a
personagem se vé as voltas com inumeras dificuldades que, pouco a pouco, se tornardo cada vez mais
intransponiveis a ponto de leva-la a uma tragica decisao.

A tematica da obra produzida pelo casal uruguaio aponta inevitavelmente para uma opc¢ao politica,
questdo que abordamos no presente trabalho, ante a possibilidade da manifestacdo tragica no seu
cinema, bem como a constatacdo de que na contemporaneidade esta se apresenta com uma face bem
mais cruel, porquanto o seu desenvolvimento é provocado pelo proprio homem, sendo, por isso, capaz
de gerar uma dor tragica que vem sempre acompanhada da injustica, da falta de oportunidade de
negociacdo e do abandono.

Ainda que alguns tedricos defendam a impermanéncia do género tradgico em épocas atuais, seja
pela descrenca do homem moderno em deuses e na puni¢do sobrenatural (WILLIAMS, 2002), seja pela
cisdo entre o mitico e o racional, ou ainda por vivermos em uma época caracterizada pela banalizacado
da morte (KOSIK, 1996, p. 4-5), esse raciocinio cai inteiramente por terra ao observarmos que boa parte
do noticiario jornalistico é dedicada as guerras, mortes, crimes passionais etc.

Com isso, pode-se chegar a comprovacao de que as narrativas tragicas ndo morreram com 0s poetas
aticos, elas apenas mudaram de roupa e de comportamento. Justamente por isso Lesky, em seu estudo
sobre a tragédia grega, afirma que “a nocdo de que o nosso mundo € tragico em sua esséncia mais
profunda é bem mais antiga que a nossa época, mas compreende-se que especialmente esta se sinta
dominada por ideias desse tipo” (2010, p. 26).

Portanto, se na Antiguidade ela constitui um género que é fruto de um contexto especifico, na
modernidade se expande e representa uma componente fundamental da existéncia humana. Deve-
se considerar sua especificidade como algo que difere dos infortunios cotidianos, porém nao se pode
mais falar em tragédia na sua forma genuina. E possivel, no entanto, perceber o tragico como ponto de
partida de reflexdo para as questdes que confirmam sua presenca nas expressoes artisticas atuais. Nesta
transformacao, as instituicdes modernas assumem o papel de substitutas dos deuses gregos e 0s castigos
divinos, por conseguinte, passam a ser impostos pelo sistema social vigente, gerador de injustica, desalento
e soliddo. Ou seja, a hybris do mundo moderno, a desmedida, reside na contradicdo que se habilita para
a producdo da desigualdade. Portanto, ao desaparecer a possibilidade de reproducado da tragédia antiga,
aquela produzida nos séculos anteriores ao calendario cristdo, permanece entre nds a ideia de tragicidade.

Steiner (2006, p. XVIII) conceitua tragédia, “no sentido radical”, como aquela expressdo dramatica
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que traduz uma visdo de realidade “na qual o homem é levado a ser um visitante indesejavel no mundo”.
Embora afirme que poucos sdo os dramaturgos que desenvolveram tragédias “no sentido radical” ou
“absoluto”, e duvide da sua possibilidade em dias atuais, tomamos um caminho dissonante da perspectiva
do critico literario, ao apontarmos a permanéncia do género e sua possibilidade na contemporaneidade.
Os enredos de Pla e Santullo parecem comprovar essa visao “estritamente negativa da presenca do homem
no mundo”, que o identifica como “aquele que é impelido para fora das portas” (STEINER, 2006, p. XVIII).

Se articularmos a tragédia a algo doloroso, fruto das condicoes geradas pela sociedade atual, ou de
catastrofes, como experiéncia coletiva de sofrimento, o termo se amplia e, assim, como sugere Castro Filho:
“Parece que ndo mais estamos tratando, ao menos exclusivamente, de teatro, mas, em verdade, da construcao
histdrica das visdes de mundo que perpassam, como um todo, o plano da cultura” (2009, p. 110/111).

Neste trabalho, buscamos elementos que nos possibilitem empreender uma andalise da migracdo da
tradicdo teatral para o cinema, e de que forma este a reflete, o que deteve e o que rechagou. Pois,
[...] hoje em dia nossos teatros quase ndo produzem novas tragédias, mas nossas estradas
as produzem todo fim-de-semana. Agora o transito é “trdgico”, ndo o mito. Portanto,
enquanto a palavra “tragico” pretende definir o estado do homem no seu carater
permanente e imutavel, ndo é de fato dificil entender sua invencdo como um sintoma
caracteristico da modernidade. Pois a vida s6 pode parecer tragica quando, por um lado,
nos ainda mantemos a expectativa de que o mundo deveria ter sentido, mas, por outro,
ndo estamos mais certos de que ha um deus que garanta o seu sentido. (MOST, 2001, p. 35).

Certamente, a distancia historica, social e cultural que nos separa da Grécia antiga nos coloca diante
de diferentes situacOes para a representacdo da arte tradgica. Muda-se a época, muda-se o cendrio, e
as variaveis que se apresentam sdo muitas, seja pelos diferentes contextos sociais, seja por distintas
condicdes de producao e recepcao.

Da tragédia chegamos ao chamado drama social. Algumas particularidades apresentam-se neste
novo género que emerge das revolucdes literarias ocorridas no século XVIIL. Em primeiro lugar, afirma
Luna (2012, p. 29), houve um “rebaixamento” do status social das personagens tragicas. Dos reis e
herois, a acdo dramatica agora toma o homem comum e seu cotidiano como o centro de seus enredos.
Os oraculos e deuses, as forcas sobrenaturais que indicavam a queda tragica, cedem lugar aos conflitos
humanos e sociais.

Segundo Sudrez (2010, s/p), essa é também uma caracteristica do cinema mexicano atual, e por
que nado dizer, do cinema contemporaneo como um todo: colocar em evidéncia personagens até
entdo ignorados, mediante narrativas que reforcam suas singularidades e suas paixdes cotidianas. As
personagens de Pla e Santullo nada trazem da nobreza dos tragicos gregos; sdo pobres, periféricos, e as
voltas com suas lutas e histdrias do dia a dia.

El mejor cine mexicano de la actualidad tiene en comun esta puesta en caimara de personajes
hasta hoy ignorados, ya sea por correccion politica, o bien, por mero desinterés en torno alas
problematicas implicadas, y que, una vez en pantalla, se presentan con caracter indomable.
Las pasiones del nuevo figurante cinematografico son las del dia a dia. Sus objetivos se

fincan en la necesidad de lo méas basico y fundamental: el derecho a ser quien se ha decidido
ser. (SUAREZ, 2010, s/p).

A exclusdo da realeza e da instancia divina no drama social traz como questdo a negacdo da
possibilidade do tragico que, julgada a partir das dores que ja ndo sdo mais vividas por reis e herois,
desqualifica a dor do homem comum, vinculando o sofrimento significativo a nobreza.
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Sendo a tragédia, segundo Aristoteles, “imitacdo de homens superiores”, claro se coloca que algumas
mortes eram mais significativas do que outras e que a posicdo social era a linha divisdéria que marcava
essa importancia. A morte de um rei era algo tragico, pois o seu destino impactava no destino de seu
reino; ele representava a si e aos seus suditos. O heroi grego simbolizava, assim, a ligacdo entre homem,
Estado e mundo. Por isso o tragico estava além dele e a tragédia tinha carater publico. Ao passo que a
morte de um escravo ou servo era tida como um acidente.

Porém, para Eagleton (2013, p. 144), a tragédia teria sido, na verdade, democratizada, uma vez que

o0 capitalismo criou um mundo em que os destinos de todos estdo em perpétuo jogo, fazendo com que

a unica condicao para alcancarmos o status de protagonista tragico seja, simplesmente, fazer parte da

espécie humana; ninguém estaria a salvo da tragédia na contemporaneidade, ndo havendo, portanto,
“candidatos potenciais para tais cataclismos”.

A democracia tragica, portanto, atravessa as fronteiras zelosamente patrulhadas entre

rebeldes tragicos e as vitimas ndo tragicas, aquelas debacles que nos permitem vislumbrar

um valor supremo e aquelas que ndo permitem, aqueles derrubados por acidentes ou

aqueles derrubados por alguma versdo atualizada do destino, aqueles que sdo engenheiros

de sua propria destruicdo e aqueles afligidos por nefastas desventuras vindas de fora.
(EAGLETON, 2013, p. 143/144).

La demora: politica e tragicidade no cinema de Pla e Santullo

Desde seu surgimento, a tragédia transita pelo terreno da politica, tanto é assim que na sua origem
ela era um instrumento a servigo do ideal aristocratico, pois a aristocracia tinha interesse nos espetaculos
tragicos, como forma de manter os cidadaos da pdlis em equilibrio e harmonia, sempre tementes
aos deuses. Como bem lembra Hauser (1994, p. 87), o género se constituia num grande espetaculo de
propaganda politica para o Estado e a aristocracia gregos. As apresentacdes ditiraimbicas nada mais
eram que festivais politico-religiosos com o propdsito de vincular as massas aos preceitos do Estado,
através do culto religioso, agora encenado. Os poetas tragicos eram mantidos pelo Estado, da mesma
forma que a aristocracia patrocinava as pecas a serem encenadas.

As tematicas abordadas, mitos de deuses e herdis, eram escolhidas a fim de promover padrdes
ideias de comportamento. A participacdo do povo, ainda bastante seletiva, se resumia a audiéncia, que
ndo influenciava nas escolhas dos temas, das pecas ou das premiacdes. Em razdo disso, “na formacao
desses vinculos entre religido e politica, a tragédia provou ser excelente mediadora, assumindo uma
posicdo intermedidria entre a religido e a arte, entre o irracional e o racional, entre o dionisiaco e o
apolineo” (HAUSER, 1994, p. 88).

E exatamente a partir do afloramento da tensdo entre o desejo e a impossibilidade, que se da o
conflito trdgico. Para Goethe, esse conflito é irreconciliavel: “Todo trdgico baseia-se em uma oposicao
irreconciliavel [unausgleichbar]. Assim que surge ou se torna possivel uma reconciliacdo [Ausgleichung],
desaparece o tragico” (apud SZONDI, 2004, p. 48). Para o fil6sofo alemdo, o trago essencial do tragico é
o conflito sem nenhuma possibilidade de solucdo. Segundo Szondi (2004, p. 49), Goethe acredita que
“a dialética trdgica mostra-se no proprio homem, em quem o dever e o querer tendem a se afastar e
ameacam romper a unidade do seu Eu”. Em La espera, a personagem Maria personifica essa dialética
de que fala Goethe: ter de decidir entre o que ela quer e o que ela deve fazer sera seu conflito tragico.

Filme e conto narram alguns dias da vida de Maria e Augustin em um inverno na cidade de

Montevidéu. Maria cuida sozinha de trés filhos e do pai ja idoso. Ganha algum dinheiro costurando
etiquetas em sua velha maquina. Trabalha em casa, informalmente, por ndo ter com quem deixar o pai,
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ja que corre o risco de, se o fizer, ele sair de casa e perder-se, como ja ocorreu antes. No limite, recorre
ao governo para deixa-lo num asilo publico, porém ndo é considerada uma candidata, porquanto o
lugar se destina apenas a pessoas sem familia e que se acham abandonadas. Sem ajuda do governo e
sem dinheiro para pagar uma instituicao particular, Maria o abandona numa praca publica. Ja em casa,
telefona para o Servigo Social, denunciando a existéncia de um idoso abandonado, na esperanca de que
possam recolhé-lo e o levarem, enfim, para um asilo publico. No entanto Augustin se nega a sair do lugar
onde a filha o deixou, na certeza de que ela voltara e, se ele o fizer, ela ndo mais o encontrara.

E justamente quando a relaco pai e a filha se rompe que se inicia o conflito, fruto das escolhas que
Maria (Roxana Blanco) precisou fazer ante a impossibilidade de cuidar de seu pai. A encruzilhada na
qual a personagem se encontra nos permite promover uma reflexdo lucida e bastante crua acerca das
condicdes e circunstancias enfrentadas, cada vez mais frequentemente, por uma parcela expressiva da
sociedade que se encontra duplamente marginalizada, pois ndo se enquadra na categoria de indigente
e tampouco tem autonomia financeira para uma sobrevivéncia digna. O filme em sua totalidade
discute desafios e problemas enfrentados pela condi¢do humana: desigualdade, impoténcia, abandono,
burocracia e ineficiéncia de servigos publicos.

A obra de Pla e Santullo traz duas chaves de analise para as narrativas tragicas: a primeira remete
a dialética de que fala Goethe; e a segunda, ao papel opressor do estado. Ambas as perspectivas sdo
refletidas no filme.

Com sutileza, o casal vai narrando arelacdo entre pai e filha, que se mostra pontuada por impaciéncia
e afeto, além de jogar com a dualidade de sentimentos, caracterizando assim a relacdo. Logo na primeira
cena as imagens vao, aos poucos, desvelando a tonica do filme: num intimo momento entre os dois,
no qual a filha da banho no pai, este, manifestando uma insistente, porém duvidosa autonomia, exige
terminar de fazé-lo sozinho. Maria, ainda que visivelmente contrariada, acede ao desejo do pai, ndo sem
antes murmurar algum aborrecimento e ficar de escuta atras da porta.

A cena é assim descrita no conto:

El otro dia, ¢sabe?, yo lo estaba bafiando, sentado en un taburete porque me da miedo
que pierda el equilibrio y resbale, él estaba desnudo y callado, muy callado, cada vez con
mayor frecuencia se queda asi, como pasmado, y yo, dale que te dale con la esponja por
la espalda y por los brazos. Y de repente siento que llora, no fuerte, despacito, y veo que
se cubre con sus manos las partes, como de pronto avergonzado. (SANTULLO, 2006, p. 2).

Camera estatica, onde as personagens transitam, “dancam”, como afirma o realizador, é fruto de
um tempo disponivel e de muitos ensaios. Com a possibilidade de montagem durante as gravacdes,
a roteirista poderia analisar e reelaborar o roteiro para que as cenas se adequassem ao pretendido
(SANTULLO, 2012, s/p). O resultado é um filme que foge do apelo melodramatico, sem, contudo, abrir
mao da dimensao afetiva.

Pla e Santullo desenvolveram uma narrativa filmica sem cair em moralidades e maniqueismos,
construindo personagens cheias de ambiguidades e ambivaléncias. A obra discute bem mais o “erro”, o
“accidente emocional” (SANTULLO, 2010, s/p), que levou Maria a abandonar seu pai, do que propriamente
o abandono em si, fazendo aflorar assim, além das questdes sociais, politicas e econémicas que a fizeram
chegar a essa tomada de atitude, a existéncia da dialética tragica que a deixa na encruzilhada entre
fazer o que deseja e fazer o que deve fazer. Escolhendo o desejo e ndo o dever, Maria serd possuida pela
culpa, e entdo da inicio a uma busca acirrada nos asilos publicos, sem, no entanto, ter a menor ideia de
que seu pai se negou a abandonar o lugar onde ela o deixou.
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O sentimento de culpa que a domina ndo lhe permite concretizar seu intento. A personagem alcanga
a paz, embora apenas momentanea, que dura até o momento em que consegue perceber quem ela
realmente é e quem de fato deixou no banco da praca. Se de fato experimentou esse momento de paz, foi
tdo somente por se esquecer do quanto de humano havia nela, tdo logo retoma sua lucidez e lhe invade
a inquietacdo pelo ato cometido.

No conto, assim é descrita a sensacao:

No tenia pensado llegar a ningun lugar especifico pero acabé en un lugar que quedaba muy
lejos, quiero decir, lejos de mi misma. Es un sitio que en principio parece mas tranquilo,
¢sabe?, con menos preocupaciones, pero después me di cuenta que solo te puedes quedar
ahi si has olvidado todo lo que adentro tienes de persona”. (SANTULLO, 2006, p. 7).

Ainterpretacdo do papel do pai é um desafio para o ator Vallarino, que até entdo nunca havia atuado.
Sem conseguir chegar ao que desejava, Pla resolve abrir o casting para ndo atores quando, através de
testes, encontra Vallarino, que deu vida a personagem Augustin, tratando com bastante delicadeza os
temas da velhice, da dependéncia e do abandono. Impossivel ficar indiferente a frases como: “Se uno no
se acuerda de la casa de uno, es como uno no hubiera casa” — referindo-se as agonias da velhice. Como
também as repetidas vezes em que pergunta pela filha, insistindo sempre em espera-la, desafiando
qualquer racionalidade e possibilidade de que ela ainda voltaria para busca-lo. Resumidamente, a
personagem Augustin reproduz o comportamento de um ancido doce, vulneravel, porém com uma
forca que a teimosia revela. Uma das cenas mais comoventes € quando ele urina nas calcas por se negar
a abandonar o banco, com receio de que na sua auséncia a filha retorne. Como a personagem relata no
conto: “Lo unico que no podia permitirme era salir de la plaza porque en ese sitio estaba mi esperanza”
(SANTULLO, 2006, p. 12).

Colocada diante de um impasse, Maria é entdo posta diante de uma situacdo extremamente
conflituosa: ndo pode acessar os servicos publicos de assisténcia, e tampouco tem condic¢des de, sozinha,
tomar conta de seu pai. A situacdo extrema de enfrentamento sdo os motes dos filmes do casal, mostrando
personagens indefesas em face de forcas opressivas, que sdo as marcas das narrativas tragicas, por
conseguinte, construtoras da indagacao acerca de seu lugar no mundo. “Otro tipo de cine que nace de
una intencion metafisica si se quiere, de un preguntarse sobre la condicién humana” - sobre seu cinema
(PLA; SANTULLO apud KRAUSE, 2010, s/p).

Ainda que a angustia seja predominante no filme, nos defrontamos com os mais variados rasgos
de solidariedade, atenuando assim o clima pessimista. O cinema da dupla, enquanto fala de condicdes
humanas, sublinha a tragicidade através da figura burocratica e desumana representada pelo governo.
As pessoas sdo solidarias, hda humanidade em seus atos, porém o que constroi a tragicidade enfrentada
por Maria sdo as condi¢Oes sociais. Sem dinheiro, sem poder trabalhar para ganha-lo, sem ter com quem
deixar o pai, La demora mostra os cidaddos em embate constante com o Estado e, inevitavelmente,
perdendo essa batalha. “Nossos filmes muitas vezes se voltam para os limites do publico e do privado,
o individuo que enfrenta o Estado, e o que acontece quando esse individuo esta indefeso” (SANTULLO,
2010, s/p).

Ao apresentar uma personagem que tem de responder sozinha pelo sustento familiar, e em cujas
costas carrega a responsabilidade pela integridade daquela estrutura, faz aflorar, primeiro, o despreparo
do Estado para com a figura do idoso; e segundo, as imensas dificuldades para a insercdo no mercado de
trabalho e, consequentemente, uma possibilidade de sobrevivéncia digna.

O mundo moderno nos acenou com o livre-arbitrio, ofertando a possibilidade em poténcia de
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construir e reconstruir a propria histdria. Isso se dd como uma resposta do mundo cristdo em oposicao
a irreversibilidade do mundo grego, no qual o individuo nédo tinha como fugir a seu destino tragico.
Porém, em verdade, essa liberdade para reverter e tornar possivel o que precisa ser mudado ndo é
tdo factivel assim. O que se observa neste formato de sociedade, onde impera a individualidade, é que
a possibilidade de superacdo das dificuldades se apresenta bem mais dificil que aquelas enfrentadas
pelos herodis tragicos gregos; estes, uma vez cumprido o destino, apaziguavam-se em suas dores e se
reconciliavam com os deuses. A superacdo das desigualdades contemporaneamente ¢ bem mais dificil de
ser efetivada, porque produzida pela propria sociedade, ao promover a exclusdo e ofertar pessimamente
servicos essenciais e oportunidades geradoras de sobrevivéncia.

Como constituinte da aventura humana, segundo afirma Eagleton (2013, p. 16), a tragédia é
trans-histdrica. “Algo poderia merecer mais o titulo de tragico do que nos sabermos ocupando uma
terra comum, sem com isso fazermos uso dela de maneira igual, com a mesma vitalidade e prazer?”
(EAGLETON, 2013, p. 12).

Para Williams, como “o sentido trdgico é sempre cultural e historicamente considerado” (2002, p.
77), novas relacdes e novos vinculos vao se estabelecendo entre nossos sofrimentos e a tragédia. Como
ndo deve haver uma causa tragica estanque e sim continua, “deveriamos ver nessas variacdes ndo tanto
um obstaculo para que se descubra uma unica causa ou emocdao tragica, mas uma indicac¢do da enorme
importancia cultural da tragédia como uma forma de arte”. A tragédia sempre sera o eterno conflito
entre o individuo e as forcas que o aniquilam. O importante, portanto, € discutir que forcas sdo essas
que se apresentam nos enredos tragicos atuais.
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A pedagogia do cinema de Walter Tournier
Ana Paula Nunes’

Resumo Este artigo? tem o objetivo de refletir sobre as pedagogias do cinema de Walter Tournier,
animador uruguaio, atuante desde os anos 1970. Para tal, tracaremos um panorama sobre a filmografia
do diretor, sob o prisma das relagdes cinema, infancia e politica (BERGALA, 2008; BENJAMIN, 1987;
FANTIN, 2009).

Abstract This paper reflects on the pedagogies of the cinema of Walter Tournier, an Uruguayan
animator, who has been active since the 1970s. In order to do this, I will give an overview of the director’s
filmography, under the prism of the relations between cinema, childhood and politics (BERGALA, 2008;
BENJAMIN, 1987; FANTIN, 2009).

Introducao

Partimos da perspectiva de que todo filme possui uma pedagogia interna, pois produz valores,
visdes de mundo, ideologias etc. Ha aquelas pedagogias ligadas a uma educacao tradicional e bancaria,
que apenas se dedicam a transmissdo de conteudo (mensagens) para a manutencao do status quo, o que
Vitor Reia-Baptista (1995) chamaria de pedagogia afirmativa do cinema; e ha aquelas ligadas a uma
educagdo emancipadora, ao questionamento e a cria¢do, ou pedagogia interrogativa (REIA-BAPTISTA,
1995), como boa parte do cinema provocativo do animador uruguaio Walter Tournier.

Walter Tournier nasceu no Uruguai, em 1944, um ano antes do fim da Segunda Grande Guerra. Antes de
se transformar em grande mestre da técnica do stop motion®, teve um percurso intenso como cineclubista
militante. A Cinemateca Terceiro Mundo exibiu muito do cinema politico produzido na América Latina.
Com o cineclube, o grupo arrecadava dinheiro para financiar suas proprias produgdes - como a animagao
En la selva hay mucho por hazer (1974) - até o momento em que a ditadura se acirrou, muitos foram presos
e outros como Tournier foram para o exilio. Tournier foi para o Peru, estabelecendo-se por dez anos, onde
também realizou filmes. Mas apenas nos anos 1990 voltou para a animacdo e conseguiu se estabilizar
com a producdo da série Los tatitos (1997). Em 1998, abriu sua prdpria produtora, Tournier Animacion.
Hoje, aos 74 anos, Tournier segue na resisténcia de viver da animacdo, e ainda atua politicamente de
forma institucional, na politica publica do audiovisual, como presidente da associacdo de produtores
audiovisuais, a EGEDA Uruguay*, com vistas a consolida¢do do cinema uruguaio.

Com uma trajetoria de jovem militante, ex-exilado, Tournier sempre se preocupou com um sentido
social, com o desenvolvimento do ser humano nas suas obras. Mas para além disso, a maioria de suas
producoes estdo vinculadas as criancas e jovens, em especial, chamando a atencdo para o cuidado com seus
direitos. Comisso, sempre aliouinfancia e politica, optando por permanecer naresisténcia e ndo fazer filmes
comerciais para criancas. Ou seja, longe de ficar apenas no discurso, assumiu sua responsabilidade pelo
mundo, aliando cinema e educacdo, teoria e pratica, razao e sensibilidade. Aproximamos Tournier, entao,
das palavras de Hanna Arendt: “A educacdo é assim o ponto em que se decide se se ama suficientemente
o mundo para assumir responsabilidade por ele e, mais ainda, para o salvar da ruina que seria inevitavel
sem a renovacao, sem a chegada dos novos e dos jovens”. (2005, p. 14)

Podemos dizer que as pedagogias do cinema de Tournier sdo politicas também por sua forma, pois
pressupdem autonomia, igualdade das inteligéncias e o encontro com a alteridade. (Freire 2015, Ranciéere
2005, Bergala 2008) Mas como esses conceitos se articulam? Um cinema que mobiliza a autonomia,
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necessariamente parte de uma igualdade das inteligéncias, pois ao questionar algo, faz com que o outro
busque formular sua resposta, seja um cidadao ativo, parta da construcao de saberes, elabore junto com
a imagem que pensa e faz pensar.

Em relacdo ao encontro com a alteridade, a grande hipdtese defendida pelo livro A hipdtese-cinema,
é que ele pode ser mobilizado pela experiéncia da arte na escola. Mas Bergala (2008) ressalva que: “A
arte, para permanecer arte, deve permanecer um fermento de anarquia, de escandalo, de desordem. A
arte é por definicdo um elemento perturbador dentro da instituicdo.” (BERGALA, 2008, p 30). De acordo
com esta perspectiva, a arte ndo combina com a instituicdo Educacdo: “a arte ndo se ensina, mas se
encontra, se experimenta (...). O ensino se ocupa da regra, a arte deve ocupar um lugar de exce¢ao”
(BERGALA, 2008, p 31). Aqui discordamos em parte, pois a educacdo também pode ser um lugar de
excecdo na cultura hegemonica, dependendo de qual educacgdo, assim como a arte cinematografica
também pode se ocupar da regra, dependendo de qual cinema. O fato é que o encontro do cinema com a
educacdo, entendida de uma forma ampla (ndo restrita ao &mbito escolar, mas, por exemplo, incluindo
a pedagogia cinematografica), € um potente dispositivo para promover o encontro com a alteridade.

Vale lembrar que uma pedagogia do cinema ndo implica em uma apreciacdo educativa
necessariamente, o espectador pode seguir (ou misturar) outros modos de producdo de sentidos. Ademais,
a pedagogia promovida pelo cinema opera, primordialmente, na légica do sensivel, e completando com
Bergala: “Pode-se obrigar alguém a aprender, mas ndo se pode obriga-lo a ser tocado” (2018, p.62). Ou
seja, nada garante que essa “pedagogia” se efetive na recepcao, é apenas um pressuposto do ponto de
vista da producao.

Dito de que pedagogias e cinemas estamos buscando, este artigo se propde a um estudo de caso - as
pedagogias da cinematografia de Walter Tournier. O animador dirigiu um total de 26 obras (entre curtas,
medias e longas para cine e tv) até o corrente ano, mas nosso corpus de filmes abarcara quatro curtas
metragens de grande repercussdo, um de cada década, para pensar como ele articula as pedagogias do
seu cinema a relacdo infancia e politica.

Os filmes de Walter Tournier

Aos 30 anos, Tournier realiza seu primeiro filme em animacao, En la selva hay mucho por hazer
(1974), uma producdo e realizacdo do grupo experimental de cinema. Seu primeiro filme, mas ultimo do
grupo da Cinemateca do Terceiro Mundo. Nos comentarios do DVD La Obra Completa de Walter Tournier
- 1974-2008, o diretor relata:

Fizemo-lo em um momento em que de alguma forma haviamos estado perseguidos. Por
isso, dentro do filme, dentro dos créditos ndo aparece nenhum nome, s6 aparece ‘Grupo
Experimental de Cinema’, como uma forma de dar um nome a algo. Mas quem estava atrds
éramos todos os integrantes da Cinemateca do Terceiro Mundo. Trabalhamos com Gabriel
Pelufo, Alfredo Chanis, a musica é de Jorge Estela... E, bem, a producdo é de Walter Achuga,

que foi quem sustentou toda a parte econdmica para fazer esse filme, que levamos um ano
meio para concluir. Foi feito em 35 mm, inclusive revelado aqui no Uruguai.

Uma animacao simples para o publico infantojuvenil é perseguida? No ano do golpe no Uruguai,
realizam uma histdria escrita por um preso politico - o curta metragem de 17 minutos é baseado em um
conto de Mauricio Gatti, que escreveu um livro homénimo para explicar para sua filha pequena porque
estava preso.

Neste curta, a selva é apresentada como um lugar amado pelos animais, mas nao livre de questdes
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que precisam ser resolvidas, por isso os animais se reunem em volta de uma fogueira para conversar
sobre o que pode ser feito para melhorar, garantir trabalho a todos e assim nada faltar. Em outras
palavras, ndo ha uma idealizacdo de lugar perfeito, e esta premissa esta impressa na forma de uma
animacdo com papel recortado e fundos pintados com pastel, em que a beleza surge da simplicidade e
imperfeicdo dos tracos.

Fig. 1 — Fotogramas de En
la selva hay mucho por
hazer (1974)

A musica ocupa o lugar da narracdo, que surge inteiramente cantada ao longo do filme, e é
complementada com efeitos sonoros que criam diferentes ambiéncias.

O ponto de virada é quando um cacador, que nada entende da selva, chega para levar a forca os
animais para um zooldgico, afastando-os de seus filhos e amigos, de seu lugar. O narrador explica que
0 zooldgico é uma prisdo e que ndo é um bom lugar para os animais, embora haja algo de bom, a visita
de uma menininha todos os domingos. E é esta menininha que ajuda os animais a fugirem de volta
a selva, com o esforco de muita organizacdo coletiva. Na selva, precisardo continuar com o trabalho
comunitario, porque ha muito por fazer.

O personagens maus, cacador e guardas do zooldgico, sdo representados em preto e branco em
oposicdo a todo o restante bastante colorido. Neste ponto € interessante fazer um paralelo com o que
Benjamin discorre sobre a ilustracdo dos livros infantis:

A imagem colorida faz a fantasia infantil mergulhar, sonhadoramente, em si mesma.
A gravura em branco e preto, a reproducdo sobria e prosaica, levam-na a sair de si. A
imperiosa exigéncia de descrever, contida nessas imagens, estimula na crianga a palavra.
Mas, assim como ela descreve com palavras essas imagens, ela escreve nelas. Ela penetra

nas imagens. [...] No reino das imagens incolores, a criancga acorda; no reino das imagens
coloridas, ela sonha seus sonhos até o fim. (1987, p. 242)

Conscientemente ou nao, o filme trabalha com essa mesma oposicdo: a fantasia infantil da fabula
é cortada com as imagens preto e branco do cacador e guardas do zooldgico, recurso que desperta a
consciéncia do perigo.

Nuestro pequefio paraiso (1983) é o ultimo filme que fez no exilio, no Peru. Este filme pretende
despertar a consciéncia de outro tipo de perigo, mais sedutor, o pequeno paraiso presente na maioria
dos lares latino americanos, a televisdo. Neste curta de 10 min, tem apenas um espectador e a TV, ndo ha
mais nada no cendrio, ndo ha mais luz, nada mais importa.
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Fig. 2 — Fotograma de Nuestro
pequerio paraiso (1983)

Inicialmente, o espectador se revolta porque a TV esta com defeito, logo, assim que ela comeca
a funcionar, apenas ouvimos a programacdo: uma mulher em tom melodramatico reclama um pai
ausente; um homem do tipo machao comeca a brigar (ha socos que saem da tela); tiros e explosdes
que reverberam no espectador; publicidade que mobiliza até o estdbmago; gritos de horror que fazem o
coracao quase sair pelaboca; voz de crianca cantando no bosque e a TV pifa. Ao retornar o funcionamento,
ouvimos novamente a voz feminina melodramatica, noticiario, publicidade, erotismo, publicidade, e
quando se ouve “e agora nosso momento cultural”, ele continua a trocar de canais. Ao parar em uma
novela romantica, o espectador se emociona, escorrem lagrimas ao ouvir o casal da TV dizer sobre sua
vida perfeita - “nosso pequeno paraiso”. Entao ele desliga a TV satisfeito, e vemos o restante do cenario:
um comodo pequeno e apertado (sala, quarto e cozinha), cheio de modveis e pessoas: crianc¢as na cama
brincando/ brigando/chorando, um senhor em uma cadeira de balan¢o, uma mulher com outro bebé no
colo chorando. Muitos sons internos (choro, comida no fogo, balancgo da cadeira, criancas brincando) e
externos (rua de cidade grande, batida de carro, sirene de ambulancia).

Como se pode perceber pela descricdo, ndo é um filme destinado ao publico infantil (embora nada
impeca de ser exibido para as criancas), mas é muito provocativo para a juventude. Novamente com uma
animacdo muito simples, dessa vez realizado quase que inteiramente sozinho em seu apartamento, mas
jd com os bonecos que sdo sua marca, o cineasta apresenta a relacdo ambigua que a TV (e poderiamos
estender aos novos meios digitais) desempenha em nossas vidas, especialmente na vida daqueles que
ndo possuem acesso (econdmico e simbolico) a nenhuma outra alternativa de producao cultural.

Alguns pesquisadores dos estudos de recepcdo poderiam argumentar que Nuestro pequerio paraiso,
por exemplo, realiza uma critica de forma maniqueista: a manipulacdo midiatica, a passividade e a
identificacdo do espectador, as representacdes femininas (submissas) e masculinas (machistas), dentre
outras coisas. No entanto, o final do filme complexifica toda a situagdo, pois evidencia um contexto em
que ndo ha opcdo de conquista de espaco para além do imagindario, por isso a importancia de se ocupar
esses espacos com producdes que questionem o estado das coisas, e ndo de simplesmente negar sua
existéncia e relevancia na vida das pessoas.

O filme teve grande repercussdo internacional, ganhou varios prémios, inclusive, nos anos 2000,
pelo critico Gianalberto Bendazzi, em nome do Festival de Annecy (importante festival de animacdo na
Franca), ao lado de outros 83 curtas de animacdao, para compor o programa Cem Anos de Animacao, com
os melhores filmes do século XX.

Depois de diferentes producdes de curtas de animac¢ao, documentarios, de um hiato na producdo, e
séries televisivas como Los Tatitos (1997), Tournier realizou El jefe e el carpintero (2000), uma animacao
de 13 min, capitulo da série Cuentos Animados del Mundo.

Ahistoria se passa numa ilha caribenha, onde vive um governador autoritario, que quer se distinguir
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do povo de alguma forma. Quando um sabio tenta chama-lo a consciéncia, avisando que a Lua brilha
igual para o chefe e o carpinteiro, ele decide que ird tocar a Lua com as maos, tornando-se famoso e
inesquecivel pelo seu feito. Entdo, obriga o povo a construir uma torre que chegue até o céu. Para tal,
os habitantes precisam cortar todas as arvores da ilha, destruindo todo o meio ambiente. Novamente,
uma menininha, Angela, consegue esconder uma pequena arvore e proteger os passarinhos que ficam
sem morada.

No inicio do filme, Chano (o carpinteiro) esta derrubando uma arvore porque o chefe quer construir
um novo banco. E Angela quem questiona “mais outro!? Se ja tem um, ou dois, ou trés!” Durante todo
o tempo, ela demonstra ter mais consciéncia que os adultos de que as ordens do governador/ chefe
sdo absurdas. Ela é a Unica que enfrenta o governador, como no momento em que ele diz que Angela
esta cuidando de um futuro banco dele, quando, na verdade, ela estda regando uma pequena arvore.
Angela retruca imediatamente “N&o, senhor! Esta serd a casa de muitos passarinhos!” Poderiamos intuir
que a obsessdo pelo objeto banco, sendo sempre uma prioridade, seria uma metafora das instituicdes
bancérias? E o primado da “economia” nos governos em detrimento do povo?

E através do erro, mas também da relacdo com a crianca e com o ancifo sabio que o governador
aprende, na pratica, “que um bom lider deve tratar com respeito sua gente”.

Fig. 3 - Fotograma de El jefe e
el carpintero (2000)

A animacdo tem uma elipse de tempo em que predomina a musica caribenha, uma sequéncia
musical, e assim como em En la selva hay mucho por hazer, a musica possui um papel fundamental,
fixando-se na memoria apds o filme. A iluminacdo, os movimentos de cAmera, o cendrio e 0s bonecos sao
bem mais sofisticados que os de Nuestro pequerio paraiso. De toda maneira, prevalece a op¢do por uma
animacao que brinca com a forma, com os padrdes figurativos estabelecidos, com rostos de diferentes
formatos, caricatos e divertidos, estimulando a imaginacao.

O filme também ganhou diversos prémios no Uruguai e internacionalmente. Sua repercussao
permitiu a realizacdo de um especial de meia hora, Navidad Caribefia (2001), em coproducdo com o
Canal S4C do Pais de Gales e o Children’s International Television Foundation.

Paralelamente a realizacdo de outros projetos, como as séries Derechos del nifio (2000-2012), Cuidado
del agua (2008-2010) e Tonky (2007-2009), Tournier comecou a trabalhar no projeto do seu primeiro
longa, Selkirk — el verdadero Robison Crusoe (2012), que levou oito anos de captacao e dois de producao.

Selkirk mescla animacdo de bonecos em stop motion com técnicas de 3D para o entorno. Foirealizado
em coproducdo com o Chile (responsavel por toda a parte 3D) e a Argentina (responsavel por toda a
parte sonora).

O filme ndo tem personagens infantis, mas segue a mesma linha dos anteriores, com sua preocupacao
com o social, e pode ser visto por toda a familia. Com uma “licdo de moral” bem mais direta, ndo teve o
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mesmo éxito em termos de premiacdes como varios de seus trabalhos anteriores.

Apesar do nome ja consolidado internacionalmente, Tournier levou dois anos para desenvolver seu
ultimo projeto, Alto, o jogo (2016), um curta metragem de sete min (e que s foi possivel com o apoio de
um financiamento coletivo), que mistura filmagem direta com animacdo de bonecos.

A ideia partiu da preocupacdo com o contexto de milhdes de criancas assassinadas na guerra da
Siria, sem que o mundo interfira neste genocidio de uma gerac¢do. Mas é um sentimento universal, que
poderia ocorrer em qualquer lugar.

O filme se inicia com imagem e som tipicas do universo dos videogames, logo em seguida, dois
meninos jogam com bonecos armados e tanques de guerra num cendrio que remete ao quintal de
uma casa. Os bonecos sdo feitos de jornais e os tiros e explosdes sdo inseridos com efeitos especiais,
enquanto a musica de acdo dita o ritmo acelerado a brincadeira. Trés bonecos armados, como 0s vistos
anteriormente, sdo apresentados como a capa de um jogo intitulado Combat Arms, escrito em inglés e
com a inscricdo 3+, referindo-se a faixa etaria indicativa.

Passagem para nova cena em uma loja, cujos objetos a venda sdo majoritariamente jogos de guerra,
armas e soldados. Em primeiro plano vemos uma maquete de um cendrio de guerra, enquanto mulheres
(supostamente maes) escolhem o que comprar. Ao fundo, uma TV exibe o que acabamos de ver: os dois
meninos brincando com os bonecos de guerra — era uma propaganda de Combat Arms. A mulher escolhe
uma arma de brinquedo e ao sair de quadro, a maquete em primeiro plano se transforma em uma
animacdao stop motion.

S6 entdo podemos observar os detalhes dos bonecos, feitos com jornais de diversos idiomas, assim
como o cenario de guerra, com as barricadas e ruinas onde os soldados se escondem. Sdo muitas armas
e tanques de guerra, em uma cena sem cor, embora ndo seja preto e branco. Os efeitos “realistas” de
tiros e explosdes, na imagem e no som, sdo os principais condutores para inserir o espectador na cena,
causando o desconforto em enxergar a realidade através daquele pequeno universo de soldados de
jornais, atirando como se fossem “bonecos”.

Temos imagens “aéreas”, cAmeras baixas e planos sofisticados até que uma caixa de papeldo se move,
vemos do ponto de vista de quem esta escondido dentro dela, através de uma fresta. Sobe entdo uma
musica melancolica que da o tom da emocdo, e descobrimos que € um menino que esta perdido naquele
cendrio. O menino continua a observar a guerra até que ele encontra um cachorrinho também perdido
e assustado. O menino levanta a caixa para que ele também se esconda e seguem movimentando-se no
meio dos tiros, até que encontram uma bola de futebol. Ambos se olham com cumplicidade e seguem em
diregdo ao brinquedo. Um tanque também segue na mesma dire¢do, passando por cima de um retrato
de familia (aparentemente a familia do menino).

Fig. 4 — Fotograma de Alto, o jogo (2016)
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Quando a tensdo sobe junto com a musica - a bola em primeiro plano, o tanque ao fundo se
aproximando e a caixa com o menino e o cachorro no meio do caminho - uma mao humana se interpde,
batendo no chdo com forte efeito sonoro e a cena congela. O titulo do filme surge em diversas linguas,
seguido da frase “em memdria das infancias roubadas pelas guerras”, com sons de crianca brincando e
rindo, na mesma altura que a musica.

Eis, entdo, um filme sobre criancas, mas ndo para criancas. Pela primeira vez a crian¢a nao surge
ativa, mas passiva, vitima de uma situacao tdo absurda, que ndo ha mais voz (nem da crianc¢a, nem de
dialogo algum) para questionar. Também ndo ha redencdo para os personagens. Ha apenas perplexidade.

A estética é construida a partir da midia impressa de diferentes partes do mundo, diferentes linguas,
que nada dizem, apenas desempenham um papel basilar para a construcdo da cena, assim como em todo
conflito bélico que se desenvolve pelo globo. Tudo é feito a dar uma impressao de ndo lugar, atemporal,
universalizando o problema, que é de todos nés.

Chama a atencdo também a mistura de diferentes linguagens da imagem: videogame, publicidade,
ficcdo, animacdo em stop motion com efeitos digitais. Esse conjunto de técnicas usadas traz consigo a
complexidade da questdo. Mais uma vez, entdo, as escolhas da linguagem reafirmam o conteudo de
forma muito potente.

O unico elemento que simplifica esta narrativa tdo polissémica € a musica, que produz um efeito
facil de comocgao e reforca algo que o filme ja havia conseguido por meios mais criativos. Afinal, o
papel da crianca ja é, por si so, estratégia de efeito suficiente para provocar uma tomada de consciéncia
(que, infelizmente, pode passar com a rapidez dos sete minutos da pelicula). Qualquer elemento a mais,
aproxima-se da espetacularizacao feita pela midia criticada. Como ja disse Deleuze (2007): “Ja se chamou
a atencdo para o papel da crianca no neo-realismo, especialmente com De Sica (e, depois, na Franca,
com Truffaut): é que, no mundo adulto, a crianca é afetada por uma certa impoténcia motora, mas que
aumenta sua aptiddo a ver e ouvir.” (DELEUZE, 2005, p. 12)

Consideracdes finais

Apresentamosum pouco datrajetoria desse diretor e animador para pensar, especificamente, as pedagogias
do seu cinema, por meio da articulacdo entre infancia e politica. Defendemos que ele construiu uma pedagogia
cinematografica propria com sua obra, filiando-se aquela pedagogia interrogativa, que questiona o status quo.
O proprio diretor argumenta em termos de compromisso social com sua criacdo, o que esta muito préoximo do
que Hanna Arendt defendia em termos de educacdo — uma responsabilidade pelo mundo.

Seus filmes apresentam questdes e fazem com que o espectador busque formular sua resposta,
elabore junto com a imagem, sobre si e sobre o outro.

O carater humanista de seus filmes ndo caem em um didatismo moralizante, porque ele consegue
apresentar um elenco de bonecos-criancas inteligentes, questionadoras e muito divertidas em seus filmes.
Com seus corpos expressivos, olhares de estranhamento e duvidas, os filmes apresentam “infancias como
possibilidade de questionamento do mundo” (Silva 2016, p. 75), criangas que sdo sensibilizadas para se
movimentarem em universos complexos, nos quais interagem com os adultos, descobrem dificuldades
e aprendem a lidar com elas, ndo estdo presas a “perfeicdo” fabricada do universo infantil.

Sua obra é reconhecida internacionalmente, justo porque consegue aliar os temas educativos, como os
das suas séries televisivas (direitos humanos, cuidado com a 4gua etc.), a uma estética ludica e inteligente,
com criancas protagonistas de suas histdrias, que ndo sao vitimizadas, mas agentes de mudancas.

As pedagogias do cinema de Tournier - que neste recorte trabalha com criancas, sobre criancas
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e/ ou para criancas - partem, portanto, da igualdade das inteligéncias e visam a autonomia, a medida
que aborda temas tdo diversos, geralmente tabus, em uma sociedade que a cada dia se infantiliza mais:
seja a violéncia politica das prisdes, seja a violéncia simbolica das midias; ora a autoridade abusiva dos
governantes, ora o poder perverso da publicidade disseminada no cotidiano.

Comecamos na descri¢do de seus filmes com uma selva metafdrica, em uma visdo integradora
de ambiente e da sociedade, com animais humanizados, e terminamos com outra selva metaforica, o
campo amorfo da guerra, em uma perspectiva desumanizada — soldados sem rosto, pessoas sem voz,
muitas linguas e lugar algum.

Alto, 0jogo é um desvio da linha de criacdo de Tournier, pois a abordagem da infancia é realizada de
forma muito diversa dos filmes anteriores. Em um momento vemos através do olhar-cAmera do menino,
mas ndo seguimos seu ponto de vista narrativo, a mdo do narrador interdita, ndo podemos mais nos
dar ao luxo de esperar que as criancas e jovens facam um mundo novo, porque elas estdo morrendo
(fisicamente e simbolicamente). Porém, ainda assim o filme se filia a uma pedagogia interrogativa,
relacionando infancia e politica, mas dessa vez com sua provocacao direcionada aos adultos, indagando-
nos: perdemos o olhar inocente da crianca que questiona as arbitrariedades do mundo adulto? Elas
morreram. E é do genocidio de um mundo novo que o filme trata.
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Notas

1. Ana Paula Nunes de Abreu é professora adjunta do curso de Cinema e Audiovisual da Universidade
Federal do Reconcavo da Bahia, e-mail anapaulanunes@ufrb.edu.br

2. Este artigo é baseado em comunicacdo intitulada “Infancia e politica no cinema de Walter Tournier”,
feita no 56°. Congresso Internacional de Americanistas, em Salamanca/ Espanha, julho de 2018.

3. Técnica de animacdo tradicional, que filma quadro a quadro, dando movimento a objetos imdveis.

4. EGEDA Uruguay se constituiu como Associa¢do Civil em 2003, mas apenas em 2007 saiu uma resolucgéo

da Presidéncia da Republica autorizando a EGEDA Urugauy funcionar como entidade de gestdo coletiva
para a protecdo, defesa, gestdo e representacdo dos interesses e direitos dos produtores audiovisuais no

Uruguay. Cf.: http://www.egeda.org.uy
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A PELMEX e sua insercao social no Brasil

Antonio Carlos Amancio da Silva’

Resumo A criacdo de uma estrutura profissional para a difusdo do cinema mexicano em sua época
de ouro (de 1936 a 1955) ensejou a divisdo do mercado entre varias empresas. Nos interessa aqui a
Peliculas Mexicanas S.A (PELMEX), lancada em 1942 e feita para atender aos territorios cinematograficos
da América Latina, Espanha e Portugal. No Brasil, a empresa estabeleceu uma estratégia de associagao
cultural que lhe rendeu muitos frutos nas bilheterias. Este trabalho tenta iluminar a extensdo deste
projeto de mergulho na sociedade brasileira.

Abstract The creation of a professional structure for the exhibition of Mexican cinema in its golden
age (from 1936 to 1955) led to the splitting of the market among several companies. We are interested
in Peliculas Mexicanas S.A (PELMEX), launched in 1942, which aimed to serve the cinematographic
regions of Latin America, Spain and Portugal. The company established a strategy of cultural association
in Brazil that led to good results at the box office. This work attempts to highlight the extent of this
deepening project into the Brazilian society.

Embora de contornos imprecisos, a idade de ouro do cinema mexicano pode ser estabelecida
entre 1936-1955, e é demarcada pela "influéncia desta industria através de seus filmes, suas estrelas, os
dispositivos para sua distribuicdo e comercializacdo - que se apresentou, no seio de certos segmentos
sociais, como uma séria competicdo para a producdo proveniente de Hollywood", um fen6meno que
alcangou a América Latina, em um transnacionalismo que poderia ser associado ao "imperialismo
cultural" norte americano. Naverdade, menos que no sentido de uma imposicdo rigorosa, este movimento
expansivo da cinematografia mexicana foi recebido como uma "cultura transnacional compartilhada”,
que atendeu bem a fome de produtos de fala hispanica dos paises da América latina e do Caribe.

No pds-guerra, o contexto nacionalista no México havia propiciado varias medidas protecionistas
a atividade cinematografica. Os anos 1940 foram prodigos em instituicoes e legislacGes favoraveis a
atividade: os Estudios e Laboratorios CLASA, de 1935; os Estudios Azteca (EAZ), fundados em 1937,
os Estudios Churubusco, fundados em 1943, cujas operacdes foram iniciadas em 1945; os Estudios
Cuauhtémoc, de 1945; os Estudios Tepeyac, de 1946.

Em 1942 foi criado o Banco Cinematografico S.A. Tao logo foi fundada a Academia Cinematografica
do México para formar seus quadros técnicos, os problemas sindicais dentro do Sindicato dos
Trabalhadores da Industria Cinematografica foram resolvidos. Em 1949 foi promulgada a Lei da Industria
Cinematografica, e entre 1950 e 1958 a produc¢do anual mexicana chegou ao seu volume mais alto, no
século XX, com uma média superior a 105 fitas por ano? Também foram fundadas muitas empresas,
como a Filmex, a Filmes Mundiales, a Posa (de Cantinflas) e a Grovas S.A, que viraria Clasa Filmes
Mundiales em 1945.

Sdo muitos os canais de difusdo do cinema mexicano postos em acdo desde os anos 40, com
estratégica distribuicdo de mercados. Para o territorio da Republica Mexicana, criou-se a Peliculas
Nacionales S.A., de Responsabilidade Limitada (em 1947); para o territorio da América Latina, Espanha
e Portugal, criou-se a Peliculas Mexicanas S.A. de Capital Variavel (PELMEX)3, em 1945; e para o mercado
dos Estados Unidos e do resto mundo, foi criada a Cinematografica Mexicana Exportadora Sociedade
de Responsabilidade Limitada de Capital Varidvel (CIMEX), em 1954. Elas contavam com agéncias nos
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territérios em que operavam, ao lado de outras empresas independentes. Foi neste contexto que o
melodrama, principalmente mexicano, ganhou as telas de todo o mundo.

A PELMEX, muito rapidamente, passou a contar com as seguintes sucursais e agéncias nas Americas
Central e do Sul:

e Argentina: matriz em Buenos Aires e agéncias em Rosdrio, Santa Fé, Cordoba, Mendoza e
Bahia Blanca;

e Guatemala: sucursais em San Salvador, Tegucigalpa, San José e Panama. Agéncia s6 em
Managua;

e Colémbia: matriz em Bogotd, sucursais em Cali e Barranquilla, agéncias em Medellin,
Bucaramanga, Sincelejo;

e Chile: matriz em Santiago e agéncias em Valparaiso, Concepcion, Magallanes e Zona Norte;
e Paraguai: s6 matriz em Asuncion;

e Peru: matriz em Lima, sucursais em Chiclayo e Arequipa, agéncias em Huancayo e Trujillo;
e Porto Rico: matriz em San Juan, sucursal em Santo Domingo;

e Uruguai: matriz em Montevideo, apenas;

e Venezuela: matriz em Caracas, sucursais em Maracaibo, Barquisimeto, Barcelona e San
Cristoban, agéncias em Carupano, Valera e Coro. A partir da Venezuela, se distribuia a Trinidad,
Aruba e Curacao (GOMEZ Y CASTELLAZO, 2002, p. 38)~.

39 postos, fora o Brasil: uma rede invejavel de distribuicao.

A PELMEX do Brasil foi fundada em 6 de setembro de 1949, com sede no Rio de Janeiro, pela
transformacdo da empresa DIFILMES - Distribuidora e Importadora Nacional de Filmes Ltda. (ndo
confundir com a DIFILM do Cinema Novo, criada em 1965). Os objetivos da PELMEX eram a producao,
distribuicdo, bem como a exibi¢do de filmes cinematograficos de producdo mexicana e de qualquer
outra procedéncia. Logo se definiu um largo espectro de atuacdo, que incluia uma carteira em 16mm e a
atuacdo nos principais territorios: a matriz no Rio de Janeiro, sucursais em Sdo Paulo, Porto Alegre, Belo
Horizonte, Recife e Ribeirdo Preto, e agéncias em Salvador e Curitiba®.

Eram distribuidas anualmente 80 peliculas mexicanas e 20 estrangeiras nos territorios mencionados.
A medida em que iam diminuindo as arrecadacdes, se decidia arrendar ou comprar salas nas pragas
principais. A empresa manipulava recursos proprios advindos de comissdes de distribuicdo, confeccao
de material e dividendos das filiais, o que com o tempo foi diminuindo. Nas duas primeiras décadas de
existéncia, a PELMEX apresentou balancos favoraveis, decaindo a partir dos anos 60, por falta de capital
proprio, ficando por isto dependente do Banco Nacional Cinematografico. O Brasil, apesar de contar com
uma cinematografia propria, constava como um grande consumidor de filmes estrangeiros, de preferéncia
em idioma espanhol. Por isso 0os mexicanos abriram sucursais nas principais cidades brasileiras e
adquiriram salas para assegurar a distribuicdo do cinema mexicano. Estes filmes eram alternados com
0s nacionais, ja que havia a obrigatoriedade de exibicdo do filme brasileiro, por uma lei de 1939. Por
forca da lei de remessa de lucros, que era parte da atuagdo intervencionista do Estado na atividade
cinematografica, numerosos filmes contaram com a PELMEX como coprodutora. O mecanismo se baseava
na retencao de parte dos valores a serem enviados ao exterior, que se transformava em capital circulante
pela participacdo na producdo de filmes de longa-metragem. Além desta participa¢do no mercado, outra
estratégia da PELMEX era a de envolver-se muito intensamente com a vida cultural e social do Brasil. Seus
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filmes percorriam os circuitos associados, ocupando um territério sedento por peliculas onde se celebrava
uma certa proximidade tematica e sonora, ndo fossem os filmes caudatarios de uma estreita relacdo com
o radio. As cangdes que circulavam através dos filmes tinham a maior importancia no movimento da
sustentacdo e ampliacdo do campo imaginario proporcionado pelos filmes da PELMEX. Ainda sdo poucos
os estudos sistematicos sobre as rela¢des cinema e radio, naquela época.

De qualquer forma, ndo vamos nos debrugar sobre a musica, e sim sobre os "efeitos de intimidade"
promovidos pelos estrategistas da distribuidora mexicana. Na verdade, tratava-se de ocupar todos o0s
espacos possibilitados pelo vacuo que a forte producdo norte americana tinha deixado nos mercados que
ocupava, logo depois da 2? guerra. A perspectiva de ocupacao desses mercados era entdo real, para quem se
dispusesse a encara-lo — e a PELMEX iria fazé-lo muito ardilosamente. Sua proposta de entrar no cotidiano
de seu publico foi o resultado de muitas operacdes de visibilidade, refletidas nas manchetes dos jornais. E
foi um largo leque de eventos que fez a PELMEX e seus filmes presentes entre nds. Vamos citar alguns deles.

Se no final dos anos 1940 a PELMEX aparecia apenas no setor de classificados, procurando
funciondrios experientes, logo em seguida ela comecaria a receber celebridades, promover festas, criar
concursos, criar expectativas em suas platéias. E ela vinha com tudo, ja langando o concurso "uma
estrela brasileira para o cinema mexicano", anunciando entdo a realizacdo de quatro filmes - ocasido
em que anunciou também a inauguracdo do primeiro cine Azteca, no Catete — uma magnifica casa de
espetaculos abertaem 12 de outubro de 1951, com sua decoracdo que imitava um templo pré-colombiano,
1780 lugares, e que funcionou até 1973. Uma sala que demonstrava o quanto o modelo americano de
espacos cinematograficos animava o setor de exibicdo, com as necessarias adaptacdes — mesmo assim, a
presenca mexicana se fazia visivel e notavel, dada inclusive a excentricidade do projeto arquitetonico.
O Azteca foi um marco dessa presenca, a sala de cinema registrada na memdria de muita gente - como
por exemplo, o cronista que se lembrava de como a fachada "conta-nos numa visdo impressionante a
entrada do famoso templo dos tigres, com suas imensas bocas vermelhas", uma sala que foi inaugurada
com um espetaculo "a convites", com um programa de surpresa e o filme "Dofia diaba", com Maria Felix
em pessoa na plateia. O Azteca foi uma espécie de farol do cinema mexicano entre nos, via PELMEX,
comandando as diversas salas que compunham o circuito em que ela distribuia. Seu impacto foi tdo
grande que ainda hoje seu publico lamenta sua destruicdo, como o fez recentemente um seguidor do
blog Almanakito, de nossa querida Maria do Rosario Caetano - alguém chamado Francisco Marconde
Gomes Nunes cujo texto se chama “Nostalgia e reencontro com o cinema latino americano”:

Uma fila intermindvel se forma em frente a bilheteria daquele local sagrado da cultura e da
diversdo; casais de namorados apaixonados, solteironas desacompanhadas, jovens galas
que imitam seus idolos formam um desfile de elegancia nos melhores trajes, aguardando
ansiosamente o momento fantdstico da entrada naquele templo. Majestosamente,
ali reinam em um cartaz, as imagens eletrizantes de Maria Félix e Pedro Armendariz,

imponentes diante da reveréncia de seus suditos. Esse ritual € quebrado pelos pregdes de
vendedores ambulantes: Olha o algoddo doce! Pipoca gostosa. Picolé, o doce gelado!

N&o hd nenhum exagero em qualificar o Cine Azteca como um local sagrado. (...)
Sua entrada nos eleva por escadarias ladeadas por enigmaticas serpentes emplumadas
passando por imponentes colunas, que sustentam a edificacdo, perfiladas como vigilantes
sentinelas. Como um altar, no seu interior, a tela nos hipnotiza com sessdes continuas
de filmes eletrizantes protagonizados pelo xodé da mulherada, Arturo de Cérdoba, ou
com a alegria dos musicais das rumbeiras; Ninon Sevilla, e Maria Antonieta Pons, as
quais deixam a homarada louca. Essas dancarinas da telona com o seu rebolado sensual
despertam a libido de jovens na puberdade, provocando suas primeiras manifestaces
eroticas, inibidas veementemente pelos implacaveis lanterninhas. Aqui nos deliciamos
com a voz encantadora de Libertad Lamarque e seus tangos maravilhosos ou deliramos
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com as cancdes apaixonadas de Dom Agustin Lara, causador de rosarios de lagrimas de
espectadoras angustiadas. E o Mario Moreno? O genial Cantinflas que ndo deve nada a
Charles Chaplin, pelo menos no olhar de seus risonhos fas. Tudo isso é um prato cheio para
os criticos cinematograficos e o desespero dos reverendos pregadores em seus pulpitos
nas igrejas. De repente, meu flashback mental se desmorona. Volto a atualidade como
num pesadelo. O ruido estridente e incomodo de uma britadeira me causa angustia e corro
apavorado para a Rua do Catete e s vejo escombros. Como uma irreverente tropa de infiéis
0s operarios destroem todo um sonho, todo um patriménio cultural. Agem totalmente
alheios ao crime contra o bem publico, comandado por engenheiros pragmaticos e
insensiveis a servigo da especulacdo imobilidria.

Este texto € de 2016, e o cinema foi fechado em 1973 - 43 anos depois ainda ha quem se lembre da
suntuosidade da casa e do seu sucesso entre as platéias.

A PELMEX fez muito mais do que manter salas, distribuir e coproduzir filmes: ela também serviu
para demonstrar a presenca cinematografica mexicana entre nés, para além dos filmes, dos melodramas,
das comédias rancheiras e dos charros. Nas colunas sociais, a PELMEX estava sempre presente, seja pela
comemoracdo do aniversario do diretor presidente®, ou pela contratacdo de atores, cantores e coristas
para a pelicula mexicana" Quiero morir en carnaval”, realizada por Fernando Cortés em 1961’. Ou,
ainda, por um concurso internacional de publicidade que tinha por base um "arranjo de um cinema
para exibicdo de uma pelicula, as melhores frases elogiosas, o melhor display, com a possibilidade de o
ganhador usufruir de uma viagem aos EUA e México e mais dois mil d6lares" - o vencedor do Brasil foi o
publicitario da PELMEX, claro®. Ou também a campanha mididtica para o lancamento de "Eu, pecador”,
historia de José Mojica, famoso cantor mexicano que fez sucesso na América Latina e largou tudo no
auge da carreira para se tornar frei. O protagonista era o ator carioca Pedro Geraldo, que fez enorme
sucesso entre as solteiras, que "ndo se cansam de telefonar a PELMEX para saber a data de sua chegada",
ja que depois do lancamento no Cine Opera ele ainda percorreria oito estados do Brasil onde o filme
estreou simultaneamente®. O filme acabou virando objeto de uma sessdo privada para o presidente JK e
sua familia, proporcionada pela PELMEX.

Essa midiatizacdo poderia se somar também a presenca do diretor da PELMEX no juri da Rainha do
Baile do Quitandinha, no sdbado de Aleluia, junto com Angela Maria, Rei Momo e jornalistas da grande
imprensa carioca'l; também pela homenagem a personalidades do mundo sindical cinematografico
mexicano - secdo atores -, brindados com uma feijoada na Casa dos Artistas*?. Ou, finalmente, a passagem
pelo Rio de uma delegacdo mexicana liderada pelo simpatico Cantinflas (Mario Moreno), juntamente
com o diretor Alejandro Galindo, vindos do Festival de Mar del Plata. Chiques, eles ofereceram a
imprensa especializada, autoridades e exibidores, um coquetel no Saldo Verde do Copacabana Palace,
com a presenca de personalidades do mundo do cinema brasileiro, uma festa para todos os gostos®.
Modernos, anunciaram a sua adesdo ao 3D em abril de 1953.

A equipe da PELMEX ainda participou de um campeonato de futebol com funciondrios das
companhias cinematograficas estrangeiras, e a legenda da foto do jornal terminava dizendo que "nem so
de cinema vive o pessoal que labuta no cinema". Durante os anos de 1950 e 1960 a PELMEX teve presenca
cativa nas colunas de cinema dos jornais mais populares (como A Luta Democrdtica e A Noite), ou ainda
do tradicional Jornal do Brasil, trazendo semanalmente as fofocas mais entusiastas sobre o cinema e
os artistas mexicanos. As mulheres eram sempre, no conjunto dos comentarios, lindas, sensuais, mais
artistas, mais mulheres que nunca, amigas do Brasil, espléndidas atrizes dramaticas.

O diretor da PELMEX no Rio era a pessoa de todo o merecimento, e ficou conhecido como Don
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PELMEX, amigo dos fas e dos exibidores.

Esta intensa adjetivacdo era reforcada pelos boxes quase didrios publicados, sobre notas de
filmagem ou de intrigas e fofocas sobre astros e estrelas mexicanos. A repeticdo de seus nomes gerava
uma intimidade sustentada pela exibicdo constante dos filmes, forcando uma associacdo identitaria
entre os dois paises, ou melhor, entre as duas culturas, sem que isto ficasse expresso muito claramente.
Era o reino do gossip journal, ja nos aproximando de nossos idolos.

Quando, em de abril de 1952, quarta-feira, o papa PIO XII deu a manchete “os catolicos de todas
as nac¢Oes tém como dever de consciéncia interessar-se pelo bom cinema” (afinal de contas, na quinta
comecava a semana santa), a PELMEX publicou, em bom espaco do jornal, seu anuncio de Rainha das
Rainhas, sobre a Virgem Maria, “o maior filme sacro de todos os tempos, oferecendo emocdes fortes”, ao
lado de um box bem menor de Sansdo e Dalila, anunciando também Davi e Betsaba.

Mas a PELMEX ainda foi mais longe, participando da programacdo do Clube de Cinema;
homenageada pela escola de samba Portela (a quem doou um lindo estandarte no valor de 100.000
cruzeiros, entregue pelas maos de Angela Maria); recebendo astros e estrelas diretamente no Galedo,
com a presenca da imprensa especializada, e os hospedando geralmente no Copacabana Palace para
recepc¢Oes entusidsticas. Em retorno, a imprensa recebia seus astros com a maior hospitalidade: Maria
Felix era a mulher mais bonita do mundo; Rosina Pagd, brasileira, trabalhou junto com Miroslava num
filme que era uma verdadeira safra de pernas provocantes, La liga de las muchachas; Ninon Sevilla foi
recebida no coquetel com uma salva de palmas e durante duas horas se mostrou amavel e sorridente,
com honra e muito grata. A PELMEX e a sociedade brasileira se ajustaram muito bem.

Apesar de todo o entusiasmo desses encontros, havia vozes dissonantes, que atacavam diretamente
a PELMEX, na coluna Cinema, do jornal A noite, pela pena do critico Carlos Fonseca:

(O filme) Caminho da esperanca (ou Rumbo a Brasilia - Mauricio de la Serna, 1961) vem
demonstrar que a PELMEX estd completamente errada no seu regime de co-producdo
com o Brasil, pois ao invés de buscar algo de realmente sério, arregimenta um bando
de atores brasileiros em mistura com atores mexicanos e faz uma confusdo de linguas
e cendrios (...) A historia é tola e a direcdo insignificante (...) Acreditamos que possa ser
util um intercAmbio mexicano-brasileiro, mas com producdes melhor estruturadas e que
promovam um melhor aproveitamento das culturas e dos costumes de ambos 0s povos.
O que a PELMEX estd fazendo é simpdtico e merece incentivo, mas ainda ndo conseguiu
fazé-lo da maneira certa. Vamos aguardar as proximas co-producdes. Os intérpretes sdo
todos fracos (...) Angela Maria estd loura e péssima‘.

O mesmo descaso se notava na critica de Clovis de Castro (1953), no Jornal do Brasil, na coluna
CINEMA: Mundo, demonio e carne.

Com mais uma fitinha dessa natureza, o prestigio do cinema mexicano estard
completamente destruido. “Sensualidad”, péssimo titulo transformado de maneira
muito pior na denominacdo brasileira, é um desses dramalhdes incriveis, enderecados a
publico ingénuo e de gosto facil, servido por uma cinematografia de lastimavel pobreza
de imaginacdo e recurso técnico, que s6 pode destruir o conceito de filmes dessa origem,
assinados por Fernandez, Figueiroa ou Julio Bracho.

A finalidade do filme, mostrar os requebros de Ninon Sevilla, se mistura mediocre
e pretensiosamente com uma histdria vulgarissima, abaixo de qualquer critica e sem
possibilidade de interessar a quem quer que seja. A condi¢do com que se apresenta s6 tem
paralelo com o Deboche. Falar das interpretacdes? Pra qué, se os artistas se portam como a
nulidade total do filme. Alberto Gout assinou o seu nome como diretor deste atentado que
se faz em nome do cinema e que, como péssima escolha, vem sendo substituto de melhores
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filmes que as companhias tém nos seus cofres, mas ndo querem mostrar... A desolacdo é
completa, a ponto de nos obrigar a fazer o ponto final por aqui. Desaconselhdvel e vergonhoso
em todos os sentidos.

O projeto comecou, entdo, a perder forca. O cinema mexicano dos anos 60 foi suplantado pelas
novidades que vinham de todo o mundo, filmes com um sopro de renovacgdo que as velhas peliculas
de lagrimas e para mocinhas de familia, com seu moralismo gritante, ja ndo seduziam mais - embora
continuassem a frequentar os boxes de jornal, agora dividindo espaco com a programacao da teve.

Suprema ironia, pouco mais de um més depois do golpe civil-militar no Brasil, a PELMEX, por ocasido
do Dia do Trabalho, distribuiu aos filhos dos trabalhadores brasileiros centenas e centenas de belissimos
decalques plasticos dourados inspirados nos herdis dos "Cinco falcdes negros", mas essa ajuda heroica
ja ndo era mais possivel.

Em novembro de 1970 a sede da PELMEX foi vitima de um incéndio, que simbolicamente marcou
a decadéncia da Empresa, 14 e ca. Em 1992, as dividas da empresa com o Banco Cinematografico a
levariam a bancarrota, apos uma série de transformacoes?.

Em 20 de dezembro de 1978, a rede da PELMEX era composta pelas seguintes salas: Cine Ricamar,
em Copacabana; Cine Fluminense, em Sdo Cristovao; Cine Iraja; Cine Vaz Lobo; Cine Nilopolis; Cine
Neves, em Sdo Gongcalo; Cine Verde, em Nova Iguagu; Cine Gldria, em Sdo Jodo de Meriti; Cine Caxias;
Cine Premier, em Sao Paulo. A maioria ficava no distante suburbio, na periferia da cidade, e uma sala
em Sao Paulo. A rede, entdo, mudou definitivamente de mdaos, passando a Cooperativa Brasileira de
Cinema, demarcando o fim da era de ouro do cinema mexicano entre nos.

APELMEX desapareceu de nossa memoria, da historia do nosso cinema, e se perdeu na poeira dos
tempos. S6 quem viveu este periodo dureo como neofito dessa religido de lagrimas, dramas e tragédias,
ao lado do riso frouxo proporcionado por seus comediantes ingénuos, pode sentir a extensao da perda.
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Cinema, infancia e televisao:
o conteudo infantil e o mercado de Cinema e TV no Brasil

Arthur Fiel

Resumo Historicamente marginalizados, sdo escassos 0s estudos que lancam olhar a crianca e ao
que lhe é produzido no campo da comunicacdo social, em especial do audiovisual, seja no cinema ou
na televisdo. Assim, levando em consideracdo a trajetoria, economia e politica dos produtos infantis no
mercado cinematografico e televisivo do Brasil, este artigo busca realizar um pequeno panorama da
producdo audiovisual que tem como publico final a crianga.

Abstract Historically marginalized, there are few studies that look at the child and what is produced
in the field of social communication, especially the audiovisual, whether in the cinema or on television.
Thus, taking into account the trajectory, economy and politics of children's products in the film and
television market of Brazil, this article seeks to realize a panorama of the audiovisual production that
has the child a final audience.

Introducao

Historicamente marginalizados, sdo escassos os estudos que lancam olhar a crianca e ao que lhe é
produzido no campo da comunicagdo social, em especial do audiovisual. Apesar de ser responsavel por
grande parte da bilheteria no cinema nacional, o conteudo cinematografico infantil chamou atencao
de poucos pesquisadores até entdo, fato que, atualmente, tem se alterado. Esse desprezo pela producao
de conhecimento académico sobre o audiovisual infantil é ainda mais gritante ao lancarmos olhar a
producado televisiva, exceto perante as area de psicologia e educacdo, sempre atentas aos efeitos que
a televisdo poderia causar na crianca e no desenvolvimento infantil. Assim, o que se empreende neste
artigo é a tentativa de tracar um panorama a respeito do conteudo dirigido ao publico infantil tanto no
cinema como na televisdo do Brasil.

De forma geral, a produgdo audiovisual destinada as criancas no cinema possui um paralelo e uma
relacdo peculiar com a producdo infantil de nossa televisdo. Isso porque é na década de 50 que temos 0
primeiro lancamento em longa-metragem dirigido as criancas brasileiras em nossas salas de cinema e
também a chegada da televisdo em terras brasileiras. A TV Tupi é inaugurada no dia 18 de setembro de
1950, trazendo ao Brasil o tdo esperado e aclamado aparato.

Mesmo recém-nascida, a televisdo ja entendia que precisava estabelecer, de alguma forma, algum
didlogo com as criancas brasileiras. Assim, ja no ano seguinte, havia em sua grade atracoes que se dirigiam
ao publico infantil. A primeira delas, o programa Gurildndia, como boa parte das atracdes desse primeiro
momento de nossa televisdo, vem do radio. Nesta atracdo as crian¢as declamavam poemas e interpretavam
algumas cancgdes, de forma exatamente similar ao programa que continuava na radio. Com o mesmo
formato, O Clube do Papai Noel’era exibido. Eram atragdes de sucesso em ambos os aparatos, tanto na TV
como na Radio.

No cinema, o lancamento de O Saci, cujos dados constam em nota de rodapé, coloca o cinema em
didlogo com a nossa literatura. E a primeira vez que uma obra de monteiro Lobato chega a telona.
Ndo distante disso, a programacdo televisiva ja no ano de 1952, também levava adaptaces literarias a
telinha*. Os programas Fabulas Animadas (1952) e o Teatrinho Troll (1956) , ambos da TV Tupi®, realizavam
adaptacodes de obras da literatura brasileira e universal que se dirigiam ao publico infantil. Neste momento
os teleteatros eram as grandes atracOes de nossa televisdo. Para Amorin (2007, p.11) “o teleteatro foi o
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mais significativo laboratoério do surgimento de uma linguagem dramatica televisiva. Importantes obras
nacionais e estrangeiras eram exibidas, com excelentes niveis de adaptacao e interpretacdo”.
A encenacdo continha-se dentro das possibilidades técnicas e do pequeno valor econémico
destinado as produgdes, o que fazia com o que a criatividade dos profissionais envolvidos
se evidenciasse ao maximo. Os cendrios eram mais inventivos que ricos, e os figurinos

eram trazidos pelos proprios atores, que adaptavam ou alugavam roupas para suas
encenacgoes. (AMORIN, 2007, p. 11).

No final da década de 50, o mercado cinematografico brasileiro havia recebido apenas esses dois
lancamentos de longa-metragem dirigidos explicitamente ao publico infantil. Contudo, desde a criagdo
do Instituto Nacional de Cinema Educativo (INCE), uma sequéncia grandiosa de filmes educativos, na
maior parte curtas, foram distribuidos as escolas publicas do Brasil. Apesar da producdo do INCE néo
ser necessariamente pensada para ser infantil, algumas de suas narrativas possuem caracteristicas que
Jodo Batista Melo, considera como inerentes a ideia do que, no futuro, caracterizaria o conteudo infantil.

Assim como se pode, um tanto arbitrariamente, atribuir a O regador regado a primazia
de ser o primeiro filme infantil (ainda que seja um curta-metragem ndo destinado
especificamente as criangas), houve um curta brasileiro de 25 minutos, realizado pelo
INCE, que reuniu alguns dos atributos do que no futuro de conceituaria como filme
infantil: Jonjoca, o dragdozinho manso, de 1946, feito com recursos de animacdo e que nao
tinha prioritariamente um objetivo educacional. Realizado com fins de entretenimento, e

com uma temdtica mais préxima do universo das criancas, é possivel atribuir-lhe o mérito
de ter sido o primeiro filme infantil brasileiro. (MELO, 2011, p.92)

Melo (2011) também chama atencdo para algumas producdes cinematograficas que, mesmo nao
pensada para crianca mas sim para a familia, atingia e agradava muito o publico infantil, caso de
Amacio Mazzaropi. Para o autor, mesmo ndo podendo ser definidos como infantis, boa parte dos filmes
do comediante “fazem parte das referéncias cinematograficas de mais de uma geracdo de criancas
brasileiras” (MELO, 2011, p. 100).

Crianca, modernidade e nacao: as décadas de 60 e 70 no cinema e na televisao

Quando chega a televisdo, ela é logo considerada simbolo do que havia de mais moderno.
Essa modernidade era também o que almejava o projeto politico de entdo, baseado numa ldgica
desenvolvimentista e progressista com o objetivo de tornar Sdo Paulo um icone de modernidade e um
exemplo a ser seguido por todo o pais. Foi, inclusive, uma crianca, a pequena Sonia Maria Dorce, a
primeira figura a aparecer em nossa telinha no dia de sua inauguracdo (RICCO; VANNUCCI, 2017). Assim,
vinculava-se a ideia de futuro ao que havia sido trazido a nossa nacao.

A associacdo da figura da crianca a ideia de modernidade é apenas uma das muitas outras simbologias
que cerceiam a chegada e estabelecimento de nossa televisdo e que logo serdo mais aprofundadas neste
estudo. Por ora, vale ressaltar que a modernidade prometida avangou em passos largos, no que diz respeito
a tecnologia da televisdo, com a chegada do videoteipe e das possibilidades trazidas com sua utilizagao.

Apartirde 1960, atelevisdo brasileira acelerou o uso do videoteipe,ao perceber sua utilidade
técnica e artistica. O aparelho permitiu que o veiculo se estruturasse como empresa
industrial, espalhando seus programas por todo o pais. Embora muitos profissionais, no
inicio, o censurassem como estabilizador de emocgdes, que tornava a atuacdo artistica
fria e mecanica, outros logo o reconheceram com o grande incentivador técnico de uma
nova linguagem para a televisdo [...] O VT permitiu que a televisdo comercializasse seus
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programas e que se inaugurassem, nos anos 60, mais 27 emissoras no pais, com 80% de sua
programacao exibindo, em VT, as producdes do eixo Rio-Sdo Paulo. (AMORIN, 2007, p.24)

A década de 60, e todo 0 momento politico do momento, resultou no golpe que dep6s o presidente
Jodo Goulart, e imp6s a ditadura militar. Nesse contexto, a circulacdo e o radio, como veiculos de
comunicacao de massa, passaram a sofrer com a censura, que instaurou-se de forma gradativa. Assim,
determinadas tematicas e abordagens de conteudos, especialmente nos telejornais, precisavam de
aprovacao para serem veiculadas na televisdo, (AMORIN, 2007).

Compreendendo o poder de persuasado da televisdo, de forma nem sempre tdo claras, os militares
passaram a apropriar-se da televisdo para a constru¢ao de uma figura herdica que precisava ser colocada
a frente da nacao. Assim, muitos dos conteudos infantis veiculados nos anos imediatamente posteriores
ao golpe, possuiam militares no centro da atracdo, algumas vezes, inclusive, donos da narrativa. As
atragdes Capitdo Furacdo (1965), da Rede Globo, e Capitdo AZA (1966), da TV Tupi *sdo um nitido exemplo
de como essa figura militaresca e herdica foi colocada como dona da narrativa. Nessas atracoes, 0s
herois militares, contavam as criangas, ansiosas, histdrias de suas aventuras e vivéncia como capitaes.
Para além dessas historias, os capitdes promoviam brincadeiras e cantorias com as criancas, num dado
momento também chamavam por desenhos.

Ainda a respeito da televisao, é na década de 70 que este meio sofre mais uma evolucao: a chegada
dos enlatados. Como era de alto custo produzir determinados conteudos, especialmente desenhos
animados, o comeércio de enlatados teve nesta década uma enorme expansao em toda a Ameérica Latina.
Assim, muitos dos programas destinados as criancas possuiam a figura de uma apresentadora ou
apresentador, como nos casos acima, que num dado momento chamavam os desenhos suspendendo a
sua narrativa. Essa logica de producdo era extremamente mais barata e lucrativa.

Geralmente, emissoras com menor capacidade de producdo audiovisual recorrem aos
programas prontos, pois este tipo de compra requer um investimento menor. Assim,
telenovelas ou seriados estrangeiros servem para preencher as grades de programacao. Na
medida em que as emissoras ganham capacidade de producdo, estes programas vao sendo

deslocados do horario nobre e ocupam espaco de menor audiéncia. (COSTA; AMANCIO,
2015, p.164)

O esquema de exibicdo de enlatados no Brasil pode ser percebido até hoje, contudo, devido aos
avancos tecnologicos, o termo caiu em desuso. Para além disso, aumentou-se consideravelmente o
numero de produtos brasileiros nos anos subsequentes e, como veremos mais adiante, hoje o Brasil é
responsavel por muito do que se produz, especialmente para a crianca, em seu mercado de televisao.

No mercado cinematografico brasileiro, as décadas de 60 e 70 vivenciam o nascimento de
um marco que, significativamente, vai estabelecer e impulsionar o mercado e surgimento de novas
narrativas direcionadas a infancia, especialmente da filmografia protagonizada por Renato Aragao e
Dedé Santanna, que, num outro momento fardo parte do quarteto “Os Trapalhdes”. O primeiro filme
lancado com Didi e Dedé no cinema € datado de 1965, Na Onda do ié-ié-ié, desde entdo, até o ano de 1991,
havia sempre algum lancamento do quarteto trapalhdo’, em alguns anos chegaram até trés filmes do
quarteto nas salas de cinema (RAMOS, 2004; MELO, 2011).

Para além da filmografia atribuida ao quarteto trapalhdo, simbolo de sucesso, foram langados
quinze filmes destinados ao publico infantil nas salas de cinema do Brasil. Dentre eles: a trilogia do Tio
Maneco®, protagonizados e dirigidos pelo ator e diretor Flavio Migliaccio; A danga das Bruxas (1970),
de Francisco Dreux; Meu Pé de Laranja Lima (1970), de Aurélio Teixeira; O picapau amarelo (1973),



et |cocar -

E CINEMA E ARTE DA AMERICA LATINA COLOQUIO CINEMA DE AUTORIA FEMININA

de Geraldo Sarno; O detetive Bolacha contra o génio do crime (1973), de Tito Teijido; Uma aventura na
floresta encantada (1977), de Mdrio Latini; entre muitos outros.

Diferente das narrativas exibidas na televisdo, o mercado cinematografico destas décadas
preocupou-se mais em entreter do que servir a um projeto de educacdo moral e civil imposto pelo
governo de entdo. Assim, percebe-se que, mesmo no caso do conteudo infantil, comportam-se de formas
distintas os produtores e produtos de cinema e televisdo.

Vale ressaltar também que, apesar do cendrio politico possuir grande influéncia sobre os meios
de comunicacdo, outras importantes producdes, marcos de sua época, também fazem parte do acervo
historico dos anos 70, sdo exemplos: Vila Sésamo (1972), primeira adaptacdo do sucesso estadunidense
Sesamo Street (1969), produzido durante dois anos pela TV Cultura e depois pela Rede Globo; Gente
Inocente (1974), na TV Tupi; Bambaldo (1977), outro grande sucesso da TV Cultura; Sitio do Picapau
Amarelo (1977), em sua quarta e mais popular versao, entre outros.

Anos 80: um novo momento para a televisao

De forma geral, a década de 80 é marcada por uma reconfiguracdo da televisdo. Com o fim da
ditatura, em 1985, e o fim da censura, o veiculo ousa novas experimentacdes de linguagem, busca,
gradativmente, abordar temas que antes eram proibidos, leva ao ar atragdes que cairam no gosto do
publico e, de alguma forma, realiza uma satira dos duros momentos que vivemos. E com uma abordagem
ladica sobre um reino corrompido que a novela Que Rei Sou Eu? (1989), da Rede Globo, vai ao ar e logo
conquista o publico.

Vale ressaltar que, neste momento, a TV ja ndo é mais considerada um artigo de luxo e havia chegado
a uma consideravel parte da populacdo brasileira®. Sérgio Mattos (1990), classifica este momento, mais
precisamente de 1975 a 1985, como um momento de desenvolvimento técnologico em nossa televisao, pois:

[...] a partir de entéo a televisdo comecou a exibir programas de alta sofisticacdo técnica,

gerados em cores e que atendiam plenamente ao tipo que o governo queria: uma televisao
bonita e colorida, nos modelos do “Fantastico: o Show da Vida” (MATTOS, 1990, p.16)

Outro fator importante deste momento de nossa televisdo, ja presente em meados da década de
70, é 0 desejo de atingir o mercado exterior, como aponta COLVARA (2007, p. 6-7):

No inicio da década de 70, a Globo contava com uma grande audiéncia com uma

programacdo voltada para as camadas mais baixas da populacdo, baseada em novelas,
programas de concurso e filmes importados dos EUA, mais baratos que os brasileiros. Em
1976, a Globo inverte o quadro e passa a produzir seus proprios programas, controlando
o mercado interno e no final da década ja exportava programas para mais de 90 paises.

A novela ganha grandes proporc¢des nesta época, tornando-se inclusive produto de
exportacdo para outros paises. A expansdo internacional da Globo esta diretamente ligada
a Lei da Anistia, sancionada em 1979, que possibilitou o investimento exterior das empresas.
Com o mercado interno solidificado, e agora a conquista do mercado internacional. A Globo e
a sua Divisdo Internacional, fez varias aliancas com emissoras de TV da Europa. No entanto,
este investimento ndo teve sucesso, sendo retomado o projeto de internacionaliza¢do somente
na década de 90.

Jaemrelacdo ao conteudoinfantil,temosum momento interessante e, de alguma forma, preocupante.
Os programas de auditdrio, ja bastante populares, se tornam cada vez mais notdrios e palanques de uma
massiva e ainda mais agressiva publicidade, especialmente nos programas destinados as criangas. Um
grande sucesso nesse formato é o programa do Bozo, pioneiro e propulsor ao retomar a ja constante
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e presente estética circense as também ja presentes brincadeiras, gincanas e momentos musicais
intercalados com desenhos importados. O sucesso foi tdo grande que Bozo, no SBT, chegou a ocupar
quase oito horas didrias da grade e obrigou outras grandes emissoras a repensar sua programacao,
como apontam RICCO; VANNUCCI (2017, p. 345):
Foi somente em meados dos anos 1980, depois de um longo periodo com investimentos
pesados em dramaturgia didria, que a Globo resolveu dar mais atencdo a sua linha infantil.
O aporte se mostrava necessario porque a recém-chegada TV Manchete ja se movimentava

nesse sentido e Silvio Santos iniciava as operacdes de sua televisao, dedicando bom espaco
a animacdes e atracdes para a garotada, entre elas o Bozo.

Assim, em 1983, a Rede Globo leva ao ar o seu enorme sucesso “Baldo Magico”, com a pequena Simony
e Fofao ao seu lado. Contudo, a maior jogada da Rede Globo e seu maior simbolo de sucesso, quando
pensamos em programacado infantil, foi a contratacdo da modelo e apresentadora Xuxa Meneghel, que
neste mesmo ano estava a frente do Clube da Crianca, na extinta TV Manchete. Assim, o Xou da Xuxa
surge gigante em 1986, e absolve o horario de quase todas as atracfes infantis globais do momento,
dentre elas o proprio Baldo Magico, que teve seu hordrio reduzido. Com a saida de Xuxa, e apds um
pequeno hiato sem uma apresentadora a frente, a Manchete langa um outro nome que ficou marcado
no imagindrio social da crianca e de nossa programacao infantil, a menina Angélica, que assumiu a
apresentacdo do Clube da Crianca com apenas 13 anos de idade?’.

Para além dos programas de auditorio, a nossa televisdo vive um frutifero momento em relacdo ao
conteudo infantil. Assim, vai ao ar a telenovela Meu Pé de Laranja Lima (1980), da TV Bandeirantes e
TVE; Curumim (1981), grande sucesso da TV Cutlura; a novela mexicana Chispita (1982), produzida pela
Televisa e exibida no Brasil pelo SBT; Brincando na Paulista (1984), na TV Gazeta; Canta Conto (1987),
sob os comando de Bia Bedran, na TVE e afiliadas; o enorme sucesso de audiéncia do SBT, também
produzida pela Televisa, Carrossel (1989), entre muitos outros.

No cinema, também é da década de 80 os sucessos: Os saltimbancos Trapalhdes (1981), considerado
um classico do quarteto, com participa¢do no roteiro e musicas de Chico Buarque; As aventuras da
Turma da Moénica (1982), de Mauricio de Sousa; Boi Arua (1983), de Chico Liberato; O cavalinho azul
(1984), de Eduardo Escorel; A dan¢a dos bonecos (1985), de Helvécio Ratton; Super Xuxa contra o Baixo
Astral (1988), de José Alvarenga Jr, que também dirigiu A princesa Xuxa e os Trapalhdes (1989); Fofto e
a maquina sem rumo (1989), de Dactoir Danialetto Jr., entre muitos outros lancamentos que garantiram
reconhecimento da critica ou do publico.

Anos 90: fim da Embrafilme e reconfiguracao politica do fazer cinema

Diferente do mercado televisivo, que vivia sua fase mais promissora e ja atingia grande parte dos
lares brasileiros, o mercado cinematografico inicia a década de 90 diante de uma grande crise. Apds
assumir a Presidéncia, em marco de 1990, Fernando Collor de Mello reduz o Ministério da Cultura a
Secretaria da Cultura diretamente ligada ao gabinete da Presidéncia, bem como extingue varios instituos,
fundacdOes e empresas ligadas ao setor, sendo a Embrafilme, uma delas. O impacto foi direto. A producao
cinematografica nacional sofre uma queda abismal.

(...) A operacdo de desmonte da atividade cinematografica atingiu a capacidade de
producdo e competicdo do cinema brasileiro no seu proprio mercado. Nem mesmo

foram preservados os mecanismos de controle estatisticos por parte do Estado. De
uma situacao de estabelecimento confortavel frente ao mercado o cinema reduziu-
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se novamente a uma atividade periférica, recomecando do zero. A producdo
nacional, que atingira nos picos dos anos 1970 mais de 100 filmes por ano, com uma
ocupacdo de mercado da faixa de um terco, vai voltar a niveis insignificantes, e
nesse vacuo permitir a reconquista desse terreno pelo cinema americano. O cinema
brasileiro perdeu suas agencias financiadoras, sua capacidade de producao e de
distribuicdo e finalmente seu publico, embora isto se tenha dado também por conta
da modernizacao tecnoldgica (TV a cores e home video), que mudou radicalmente o
panorama do mercado de cinema. (AMANCIO, 2007, p.181).

J& no ano seguinte, diante da auséncia do Estado no incentivo a producdo cultural brasileira e
como meio provisorio de, minimamente, subsidiar o mercado cultural no Brasil, cria-se a Lei 8313,
popularmente conhecida como Lei Rouanet. Ndo sendo especificamente pensada para fomentar o setor
audiovisual, apesar de ser apontada como a grande responsavel pela retomada do cinema brasileiro, a
Lei Rouanet possuia falhas que sé foram amenizadas com a criacdo de uma lei especifica para o setor
audiovisual, que, perante as outras artes, possui altos custos e peculiaridades em sua distribuicao.
Assim, em 1993, apo6s a criacdo da Secretaria do Audiovisual e do reestabelecimento do Ministério da
Cultura, ja no governo de Itamar Franco, é criada a Lei 8.685/93, a Lei do Audiovisual. Juntas, ambas as
leis, consideradas medidas emergenciais e provisorias, foram as responsaveis pelo reestabelecimento
da producao cinematografica do pais.

Em relagdo ao comportamento do conteudo infantil diante do conturbardo cendrio politico que havia
se instaurado com a posse de Fernando Collor, alguns numeros se fazem cruciais para entendermos a
importancia e relevancia dessa producdo para o incentivo a ida as salas de cinemas no Brasil. Em 1990,
Xuxa Meneghel protagoniza o longa-metragem Lua de Cristal, dirigido por Tizuka Yamazaki, levando mais
de 5 mi de espectadores aos cinemas e se estabelecendo como a maior audiéncia e bilheteria da década;
ainda em 1990 temos o lancamento de Uma escola atrapalhada, levando 2,6 mi de espectadores as salas; em
1991, Os Trapalhdes e a arvore da Juventude; em 1993, Era uma vez..., de Arturo Uranga; em 1995, O menino
Maluquinho, dirigido por Helvécio Ratton, e seguimos com mais nove filmes direcionados ao publico infantil
até o ano de 1999. Esses filmes, especificamente, ndo foram todos sinbnimos de um extremo sucesso, mas
continuavam a levar milhares e milhdes de espectadores as salas de cinema em busca de producdo nacional
quando boa parte de nossas salas ja estavam tomadas pelas superproducdes norte-americanas.

No mercado televisivo, apesar de termos, no fim da década de 90, um leve aceno a uma
reconfiguracdo da grade de programacdo que afeta o conteudo infantil, com a chegada dos programas
dedicados as mulheres e ao lar nas manhads e tardes de alguns grandes canais, ainda é constante a
exibicdo de conteudos destinados as criancas. Um dos marcos deste momento € o investimento do SBT
na manutencdo de novelas importadas, especialmente do México, através da parceria com a Televisa,
e a producdo da primeira versdo da novela Chiquititas (1997), febre entre a garotada. Merece destaque
também a programacdo da TV Cultura que sempre manteve em sua grade conteudos voltados ao publico
infantil. E pertecente a esta data, inclusive, o ja citado e mundialmente premiado Castelo Rd-Tim-Bum,
de Cao Hamburguer. Além dele programas como Glub Glub (1991), X-Tudo (1992), Cocorico (1996),
entre muitas outras atracdes nacionais e importadas, recheavam a grade da TV paulista que marcou o
imaginario de varias geracdes de criancas deixando um belo registro em suas memorias afetivas.

2000°s —regulamentacao e reconfiguracio do conteudo infantil no Cinema e na Televisao

A chegada da TV a cabo, no final da década de 90 e o desenvolvimento do mercado pago de televisao,
reconfigura politica e economicamente a historia da televisdo brasileira. O cinema brasileiro, abalado
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com o fim da Embrafilme, ainda em 90, também encara grandes modificagdes na entrada do novo

século, os filmes entram em pouquissimas salas e ndo conseguem reestabelecer o didlogo com o publico

de antigamente.
Em 1990, na coroacdo do pleno retorno a sociedade civil, o presidente Fernando Collor
de Melo, em sua ansia privatista, extingue sumariamente a Embrafilme e érgéos afins. A
operacdo de desmonte da atividade cinematografica atingiu a capacidade de producédo e
competicdo do cinema brasileiro no seu préprio mercado. Nem mesmo 0S mecanismos
de controle estatistico foram preservados pelo Estado. Da situacdo confortavel frente ao
mercado, o cinema reduziu-se novamente a uma atividade periférica, recomecgando do zero.
A producdo nacional, que atingira na década de 70 mais de 100 filmes por ano, com ocupac¢ao
de um terco do mercado, volta a niveis insignificantes, permitindo a reconquista desse
terreno pelo cinema americano. O cinema brasileiro perdeu suas agéncias financiadoras,
sua capacidade de producdo e de distribuicdo e seu publico, em consequiéncia também da
modernizacdo tecnoldgica (TV em cores e homevideo), que mudou radicalmente o panorama
do mercado de cinema. (AMANCIO, 2007, p.181)

A producdo infantil vé seu espaco ser reduzido gradativamente na TV Aberta. Novos programas
surgem e, agora direcionados a mulher e aos cuidados com o lar, ocupam 0 espaco que outrora era
quase que completamente preenchido pelo publico infantil. Assim, surge programas matinais como
0 Mais Vocé, sob o comando de Ana Maria Braga, levada da Record!!, emissora na qual comandava o
feminino Note e Anote, a Rede Globo de televisdo. Especificamente na Rede Globo, no ano 2000, nasce
o simbolico TV Globinho, programa de estudio que se utilizava das técnicas de chamada de quadros,
programas e desenhos, semelhantes aos enlatados, para compor sua grade de exibicdo. Vale ressaltar
que grande parte das producdes exibidas aqui eram importadas. A TV Globinho logo ganha notoriedade
e comeca a competir diretamente com o enorme sucesso do SBT “Bom dia & Cia”, sob os comandos de
Eliana que seguia o mesmo esquema de exibicdo de importados, porém recheado com brincadeiras,
curiosidades, quadros com experimentos e intera¢do direta com os espectadores.

A TV Cultura, mundialmente premiada, continua mantém em sua grade seu grande sucesso, Castelo
Rd-Tim-Bum, de Cao Hamburger; e realiza novas produg¢des como Um menino muito maluquinho,
baseado na obra de Ziraldo, um remake de Vila Sésamo e varios outros programas originais e alguns
importados!?. Apesar de, neste momento, ja se configurar como uma rede televisiva de alcance nacional,
perante as outras redes de apelo comercial, a TV Cultura ndo atingia niveis muito altos de audiéncia
devido a concorréncia com atra¢des da Globo e do SBT, as lideres de audiéncia no inicio dos anos 2000.

E a partir de meados dos anos 2000 que percebemos uma gradativa e mais notéria reducéo do espaco
do conteudo infantil na TV aberta, movimento oposto a ascen¢do do mercado pago de televisdo que ja
destina producdes voltadas a criancas com canais exclusivos e com conteudo sendo exibidos durante 24
horas. E, contudo, ap6s a aprovacdo da resolucdo 163 do Conanda, em 2014, que um esvaziamente quase
que completo deste tipo de producdo € percebido. A Resolucdo, encabecada pelo Instituto Alana, 6rgdo ndo
governamental que dedica-se a protecdo da crianca bem como aos cuidados e preocupacdo com a infancia,
causa um impacto direto na captacdo de recursos privados oriundos das campanhas publicitarias dos
canais, uma vez que a publicidade direcionada ao publico infantil passa a ser proibida, e gera uma reacgao
quase que imediata de extingdo da programacdo infantil em grande parte das redes de TV aberta. Dos
grandes canais comerciais apenas o SBT manteve e ainda mantém algum espaco para este nicho.

Em 2015 a Rede Globo extingue a unica atracdo direcionada as criangas que ainda veiculava, a TV
Globlinho, e cria seu primeiro canal decicado ao publico infantil no mercado pago de Televisdo, o Gloob.
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Em 2017, o Gloob segmenta-se, seguindo uma tendéncia do mercado mundial, em Gloob e Gloobinho,
objetivando atender a demanda da primeira infancia.

Em maio de 2017, ao divulgar pela primeira vez dados do monitoramento do Mercado pago de
Televisdo, o entdo Diretor-Presidente da ANCINE (Angéncia Nacional do Cinema), 6rgdo responsavel
pelo fomento e regulamentacdo do mercado, aponta que, de 2014, quando a Lei da TV Paga (ou Lei
12.485) atingiu sua cota maxima de exigéncia a producdo indendepente e nacional até o momento, o
conteudo infantil demonstra um crescimento de 92,4% em relacdo ao conteudo geral, que atingiu ja
notorios 53% (ANCINE, 2017).

Em relacdo ao Cinema, no inicio dos anos 2000, apds a Retomada, as producdes estreladas por Xuxa
Meneghel sdo significativas, durante toda essa primeira década Xuxa faz jus ao titulo de rainha e, quase
sozinha reina nas salas de cinema brasileiras'®. Os Trapalhdes, mesmo sem sua formacao cldssica, ainda
possuem alguma forca e continuam a levar milhdes de criancas e familiares aos cinemas. Algumas
outras produg¢des ganham destaque e conquistam a critica, como o filme homoénimo do Castelo Rd-tim-
bum - o filme, com a direcdo de Cao Hamburguer, mas com publico inferior as produc¢des de Xuxa ou
dos Trapalhdes. Taind, a pequena indiazinha conquista uma boa parcela do publico com sua trilogia'4,
mas, considerando a histdria e trajetéria do conteudo infantil em nosso cinema, ainda sdo poucas as
producdes destinadas as criancas nesse momento's.

E somente em 2015, com o lancamento de Carrossel, de Mauricio Eca e Alexandre Boury, spin-off
do remake da novela levada ao ar pelo SBT, e sucesso de audiéncia, e de sua sequéncia, Carrossel 2 — O
sumico de Maria Joaquina, que os produtores de cinema retornaram a lancar olhar ao cinema infantil
no Brasil. Ambos os filmes, estrelados pelas carismaticas criancas ja conhecidas na telinha, levam as
salas 2,5 mi de espectadores cada, abrindo espaco para novas producdes. O que chega a ser uma grata
surpresa é que uma outra producdo oriunda da televisdo, e especificamente do mercado pago (Gloob),
Detetives do Prédio Azul (2017), de André Pellenz, garante a segunda maior bilheteria em seu ano de
lancamento. E a primeira vez que uma producéo infantil ndo veiculada em rede aberta de televisdo
e sem ter em seus protagonistas uma estrela deste segmento, atinge numeros tdo altos no mercado
cinematografico. O D.PA., como é carinhosamente abreviado, ¢ um fendmeno do mercado pago de
televisdo e é a primeira serie original do canal Gloob. A sequéncia do filme tem data de estreia prevista
para dezembro deste ano (2018) e ja se estima um alcance grandioso no circuito exibidor. A série segue
ativa e sua 112 temporada sera lancada no dia 05 de novembro de 2018, com uma acdo transmidia.

Além do Gloob, outros canais brasileiros sdo ofertados e empacotados no mercado pago, como 0s
CABEQs TV R4-Tim-Bum, da Fundacdo Padre Anchieta, e o0 ZooMoo Brasil, da ZooMoo Programadora,
estes divergem do Gloob e do Gloobinho pois estes dois ultimos, apesar de serem programadores pela
brasileira GloboSAT, ndo cumprem a quantidade de horas de programacao nacional necessarias para
serem considerados Canais Brasileiros de Espacos Qualificados **pela ANCINE, assim, sdo considerados
apenas Canais de Espaco Qualificados'’.

Consideracoes Finais

Diante do esfor¢co empreendido aqui para tracar um panordma um tanto quanto sintético da
producdo audiovisual destinada ao publico infantil e seu comportamento no mercado nacional, nos
foi possivel perceber a importancia desta producdo para o estebelicmento e manuten¢do dos nossos
mercados de cinema e televisdo. E também intuito deste trabalho chamar atencéo para a importancia
da producdo de narrativas destinadas as criancas como publico em formacdo, especialmente para o
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mercado cinematografico, uma vez que, atualmente, temos um outro cendrio no mercado televisivo, no
qual o conteudo infantil marca forte presenca nos canais pagos.

Em relagdo aos conteudos infantis no mercado aberto de televisio, temos apenas trés grandes canais,
sendo o SBT o unico canal de apelo estritamente comercial, a reservar algum espago a programacao
infantil. Na grade do SBT, ainda resistem as novelas, agora ndo mais importadas mas sim adaptadas e
um minusculo horario da programacao matinal. Atualmente a TV Brasil e TV Cultura, levam ao ar 8 e 10
horas de programacdo infantil, respectivamente.

J4 o mercado de cinema, apos o sucesso dos longas de Carrossel e Detetives do Prédio Azul,
aparentemente tornou a lancar olhar a producdo infantil. Ainda este ano, como ja mencionado, 0
segundo filme do D.P.A. serd lancado. Para o ano de 2019, ja se espera o lancamento do longa-metragem
Turma da Mbnica — Lagos, sob a direcdo de Daniel Rezende; Cinderela Pop, de Bruno Garotti; entre
alguns outros titulos que prometem divertir a criancada.
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Notas

1. Arthur Fiel é mestrando em Cinema e Audiovisual da Universidade Federal Fluminense - UFF. Dentre
outras coisas pesquisa o conteudo infantil e sua relacdo com o mercado de Cinema e Televisdo no Brasil.
E-mail: arthurfiel@id.uff.br

2. 0 filme em questdo é o Sinfonia Amazonica, de Anélio Latini Filho, lancado em 1952, a obra também
é considerada o primeiro longa animacdao brasileira. Sobre esse mesmo fato ha algumas controvérsias,
pois o Sinfonia seria considerado apenas a primeira animacdo em formato de longa-metragem e nao
o primeiro longa infantil a ser lancado nas salas de cinemas no Brasil, este posto pertenceria ao filme
O Saci, de Rodolfo Nanni, mas sites de cinema e pesquisadores divergem em relacdo a data de sua
finalizacdo e lancamento comercial, que teria ocorrido entre 1951 e 1953, como aponta Jodo Batista Melo
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em sua dissertacao de mestrado.

3. Oficialmente, O Clube do Papai Noel (1950) antecede a atracdo Gurilandia (1951), pois antes de
receber esse nome e, inspirado no Clube, foi criado o Clube do Guri - colocando em evidéncia a marca
de achocolatado que patrocinava a atracao. Esta pequena confusdo com nomes e datas ocorre devido a
origem dos conteudos, pois, ambos oriundos da radio Tupi possuiam, basicamente, 0s mesmos criadores.

4. Fato curioso é notar que a obra de Lobato também estava na televisdo, O Sitio do Picapau Amarelo
teve sua primeira versdo produzida e exibida na televisdo brasileiro no ano de 1952, na TV Tupi,
permanecendo no ar por surpreendentes 11 anos. A versao mais popular d " O Sitio, que foi ao pela Rede
Globo, no ano de 1977, é a quarta versao exibida em nossa televisdo, antes dela houve uma versdo na TV
Cultura (1964) e na Bandeirantes (1967).

5. De acordo com AMORIN (2007), das 33 horas de programacdo semanal destinadas a infancia na
primeira década da televisdo, 23 horas eram exibidas na TV Tupi.

6. A atracdo da Tupi foi, inclusive, dedicada a memoria do aviador Adalberto Azambuja, morto em guerra.
7. Com a formacao cldssica, com Mussum e Zacarias, foram lancados 23 filmes entre 1978 e 1990.
8. As aventuras com tio Maneco (1971), Tio Maneco, o cacador de fantasmas (1975) e Maneco, o supertipo (1978).

9. De acordo com dados da década de 80 do IBGE (apud COLVARA, 2007), 55% de um total de 26,4 milhdes
de residéncias ja possuiam um aparelho de TV, um crescimento de 1.272%, partindo da década de 1960.
Mas, a fase mais popularesca, em relacdo ao numero de lares que passaram a ter o aparelho, acontece
apenas em meados dos anos 90, quando mesmo nos lares mais humildes, ja possuem ao menos um
aparelho de TV.

10. Fonte: INFANTV (https://infantv.com.br/clubecrianca.htm)

11. Apesar do programa comandado por Ana Maria Braga ser dirigido propriamente ao publico feminino,
a criacdo do Louro José, levado por ela a Rede Globo, foi uma estratégia de comunica¢ao encontrada
para garantir a audiéncia do publico infantil (RICCO; VANNUCCI, 2018).

12. Mesmo sendo uma referéncia para a producdo nacional, um numero consideravel de atracdes
importadas fazia parte da grade da TV Cultura, especialmente as animacoes, a exemplo de: Caillou, Os
Sete Monstrinhos, canadenses; Doug, animacdo americana, entre outras.

13. Apo6s o fim da Embrafilme, em 1990, Xuxa leva ao mercado dez filmes, entre 1999 e 2009, dentre eles:
Xuxa Requebra (1999), Xuxa Popstar (2000), Xuxa e os Duendes (2001), Xuxa Gémeas (2006), Xuxa e o
Misterio de Feiurinha (2009). Em resumo, o unico ano, desde 1990 que Xuxa ndo possui lancamento é
em 2008. Vale lembrar também que Lua de Cristal (1990) é a maior bilheteria da década, com mais de 5
mi de espectadores. Fonte: ANCINE (https://oca.ancine.gov.br/cinema)

14. Taind - Uma aventura na Amazonia (2000), Taina 2 — A aventura continua (2004) e Taina — A origem (2011)

15. No cinema, de 2010 até este momento, tivemos 16 filmes dirigidos ao publico infantil. Fonte: Filme
B (http://www.filmeb.com.br)

16. CABEQs (canais brasileiros de espaco qualificado): deve ser programado por programadora brasileira;
veicular majoritariamente, no horario nobre, conteudos audiovisuais brasileiros que constituam espaco
qualificado, sendo metade desses conteudos produzidos por produtora brasileira independente; e ndo
ser objeto de acordo de exclusividade que impega sua programadora de comercializar, para qualquer
empacotadora interessada, os direitos de sua exibicdo.

17. CEQs: canais de espaco qualificados credenciados, declarados como ativos e submetidos a cota de

veiculacdo de conteudo brasileiro de espaco qualificado, minimo legal de 3h30 no hordario nobre, sendo
pelo menos metade independente, nos termos do art. 16 da Lei 12.485/11.
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97 anos de vida, 73 anos de profissao e um Kikito: Ruth de Souza
Carolina Ficheira’

Giovana Moraes?

Resumo Este artigo se dedica a estudar a trajetdria pessoal e profissional da atriz Ruth de Souza, com 97
anos de vida, 73 anos de profissdo e ganhadora de um Kikito,na categoria melhor atriz, no ano de 2004 com
o filme As Filhas do Vento, de Joel Zito Araujo. Para tanto, entrevistamos a atriz no dia 30 de agosto de 2017,
utilizando-se de um roteiro de perguntas semi-estruturadas, baseado em pesquisa bibliografica.

Abstract This article studies the personal and professional life of Ruth de Souza. She is 97 years old,
73 years professional life and winner of actress cathegory in Kikito in 2004 with the film As Filhas do
Vento, from Joel Zito Araujo. To this, we interviewed the actress in august 30 th, 2017, using a script,
based on bibliography reserch.

Introducao

Com 42 novelas feitas, 36 filmes, 19 pecas de teatro, Ruth de Souza é considerada uma das primeiras
atrizes negras a abrir espaco nos palcos, na televisdo e no cinema. Com o apoio da entrevista e da
pesquisa bibliografica e virtual, iniciamos nosso artigo contextualizando a formacdo de Ruth que
contribuiu decisivamente na reflexdo sobre o lugar da mulher e negra nos espacos artisticos deste pais.

Ruth de Souzainicia sua formacdo cénica no Teatro Experimental do Negro (TEN). Ainda adolescente,

por volta de 1945, passa a integrar a companhia, liderada por Abdias Nascimento. Segue abaixo uma
foto de ambos em um espetaculo.

Todos os Filhos de Deus Tém Asas: Ruth de Souza e
Abdias Nascimento | Acervo Ipeafro

Ele, por sua vez, foi ator, diretor, dramaturgo e militante contra a discriminacdo racial através
da arte e a valorizacdo da cultura negra. Também dirigiu o jornal Quilombo, responsavel por divulgar
acoes do movimento negro. Desta forma, promoveu encontros que estimulassem reflexdes sobre as
tematicas que envolvem a questao negra. Sdo elas: Conferéncia Nacional do Negro, em 1949 e o 1° Congresso
do Negro Brasileiro, em 1950. Com a entrada da Ditadura, o diretor se vé obrigado a exilar-se por conta
da perseguicdo politica, dedicando-se a educacdo e posteriormente a politica, em seu retorno ao pais.
Ele foi importante profissional para a conscientizacdo do negro diante do seu protagonismo diante das
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artes. E no TEN que ele inicia a formacéo de diversos artistas, como por exemplo, nossa entrevistada.

O TEN inicia suas atividades em espacos cedidos pela Unido Nacional dos Estudantes, localizado no
Flamengo, no turno da noite, ja que ndo era usado naquele momento. Ao iniciar seu trabalho de formacéo nas
artes cénicas percebe a formacdo escolar e cultural deficitaria dos interessados, tendo em vista a dificuldade
para memorizar e interpretar textos das pecas de teatro. Desta forma, inicia seu trabalho de alfabetizacdo e
formacao do elenco. Sem perceber na literatura brasileira algum repertdrio que representasse seu trabalho
formativo, busca na norte-americana seu desafio para o espetaculo de estréia, momento singular que marcaria
a memoria de Ruth por ocupar o espaco mais privilegiado das artes, o Theatro Municipal do Rio de Janeiro.

O Imperador Jones, do dramaturgo norte-americano Eugene O’Neill (1888-1953). A peca, dirigida por
Nascimento, estreia em 1945, no Theatro Municipal do Rio de Janeiro. Na abertura do espetaculo, o
Recitativo Coral do TEN apresenta uma selecdo de poesias afro-americanas. Apesar da descrenca do
meio intelectual em relacdo a ousadia do grupo amador de intérpretes, quase todos desconhecidos,
de montar um autor da forca de O’Neill, a encenac¢do obtém boa receptividade e elogios da critica ao
protagonista Aguinaldo Camargo (Itau Cultural, 2018).

Dentre diversos atores, Ruth de Souza se destaca e passa a ser convidada a participar de outros
espetaculos, como o espetaculo Terras do Sem Fim (1947), de Jorge Amado, construido pela companhia
Os Comediantes, sob a direcdo de Zigmunt Turkov. Ainda assim, permanece vinculada ao TEN até o seu
término, onde constroi sua formacdo artistica.

Ruth nas artes

Apos elucidarmos sobre a formacao e o papel de Ruth de Souza no contexto das Artes, muito
contribuido pelo Teatro Experimental do Negro, avancamos em nossas analises, a partir da entrevista
concedida em 2017. A atriz rememorou suas principais experiéncias enquanto artista, mulher e negra e
quais foram as mudancas fundamentais percebidas ao longo dessas décadas.

Eu sinto que o fato de ndo ter autores negros, por exemplo “As Filhas do Vento”. Vocé viu “As Filhas
do Vento”? O Joel Zito quem fez, ele quis mostrar que qualquer raca tem familia, tem problemas,
tanto uma familia negra quanto uma branca. Gostei muito de ter feito o filme, ter ganhado aquele
Kikito ... ta 14 em cima na estante. (CARDOSO, 30/08/2017).

O prémio Kikito, que é o maior simbolo de conquista no Festival de Gramado, é evidenciado na fala
da atriz como uma das suas maiores conquistas. Mais que isso, é o reconhecimento de um trabalho
que se dedicou a falar da questdo racial, que esta presente em sua longa trajetoria dedicada ao campo
das artes e do audiovisual. Em nossa entrevista, convidamos a atriz a refletir os efeitos das instituicdes
audiovisuais que promovem praticas e discursos cujos pontos de origem da cultura negra sdo multiplos
e difusos. Veja abaixo a percepc¢ado da entrevistada.

Entdo eu pensei na publicidade, tenho varios amigos publicitarios. Por que ndo tem negro na
publicidade? Porque negro ndo comprava.

Hoje, o Lazaro (Ramos) e a Thais (Araujo) estdo abrindo espaco pro negro e disseram que fui eu
quem abri. Eles me ddo orgulho, eu falei “vocés me ddo orgulho, porque estdo na posicdo que eu
sempre sonhei em ver o ator negro” (CARDOSO, 30/08/2017).

Perseguida pelo preconceito, Ruth de Souza costuma dizer em entrevistas que sempre teve que brigar
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muito por bons papéis ao longo de seus mais de 70 anos de interpretacdes. Mas agradece constantemente
aos autores Janete Clair (1925-1983) e Dias Gomes (1922-1999) pela possibilidade que proporcionaram
a ela de representar personagens de maior relevancia na TV, dando-lhe a possibilidade de questionar e
refletir o papel da mulher negra diante da televisdo brasileira.

Corroborando com sua fala, Butler em Problemas de género (2003, p. 9), auxilia-nos a investigar

as apostas politicas, designando como origem e causa categorias de identidade que, na verdade, sdo
efeitos de instituicdes, praticas e discursos cujos pontos de origem sdo multiplos e difusos. A tarefa
dessa investigacdo é centrar-se - e descentrar-se - nessas instituicdes definidoras: o falocentrismo e

a heterossexualidade compulsoria.

Outra questdo percebida e apontada pela entrevistada € a diferenca quantitativa entre homens e
mulheres, o0 género feminino ainda estd marcado neste territdrio, evidenciando certo tipo de regime de
poder, presente das relagdes sociais e consequentemente nas instituicoes.

Olha, eu ja vi...Quando comecei, eu tinha consciéncia de que ndo conseguiria grande papeis. Se
vocé juntar todos os filmes que fiz, ndo vai dar duas horas de projecdo, porque eram papeis muito
pequenos. E que marcavam muito, né?

Como vimos na fala de Ruth, a acdo estd presente na estrutura e nos tipos dos papeis encenados,
na quantidade de didlogos e na qualidade da narrativa. Mesmo que buscasse papeis que evidenciasse
a questao negra, a diferenciacdo sempre esteve presente. O reconhecimento que ela carrega, enquanto
categoria mulher e negra, promove uma representacdo politica de uma classe artistica através de uma
legitimacdo por sua incursdo primadria pelas artes.

Para Butler (2003, p. 18), na teoria feminista existe uma identidade definida, entendida como “categoria
de mulheres” que constitui seus objetivos por meio de um discurso e reconhecimento enquanto sujeito,
que se apresenta como representacdo politica de uma classe artistica. A autora vai além e afirma que “as
qualificacOes do ser sujeito tém que ser atendidas para que a representacao possa ser expandida”. Em sendo
Ruth de Souza representante feminina da categoria com reconhecimento nacional e internacional, notamos
que ela se mostra como possivel representacdo que possa ser entendida como expandida. Nesse aspecto,
a representacdo expandida poderia se dar devido a ser uma das primeiras mulheres negras reconhecida
a representar raca e género (como titulado pelo GEEMA, em 2017) por ser vinculada a uma instituicdo de
relevancia para o pais, por representar o género construido, ou a “construcdo politica enquanto sujeito
que procede vinculo a certos objetivos de legitimacao e de exclusdo” (BUTLER,2003, p. 19), ou ainda por ser
lideranca midiatica que contribui para o processo de reflexdo sobre o género e a etnia no campo audiovisual,
uma espécie de “reivindicacdo do seu reconhecimento como cidadd perante ao Estado” (RAGO, 2016)
brasileiro que aos 97 anos de vida carrega 72 anos de profissdo, tendo 42 novelas feitas, 36 filmes e 19 pecas
teatrais realizados a servigo da arte. Veja o que aconteceu com Ruth de Souza na novela A Cabana do Pai
Tomas, produzida e exibida pela Rede Globo, entre 1969 e 1970.

Deu tanto problema...Porque o Sérgio, fez judeu, queria fazer o negro. Sérgio Cardoso é a pessoa mais
sem preconceito que eu conheci, entdo ele queria fazer um negro também. Pai Tomas. Ele pintou a
cara e foi um escandalo, vieram perguntar porque que eu aceitava. Eu disse: “primeiro porque eu
preciso trabalhar e segundo porque eu acho que ndo vai afetar coisa alguma.” E ali muitos atores
negros e atrizes comecaram a fazer pequenos papéis. O Sérgio um dia chegou pra mim e disse “olha,
Ruth, tdo reclamando que seu nome ta na frente.” E eu falei assim: “Como?” ai ele: “Eu vou falar com
o diretor: “Nao ponha meu nome em lugar nenhum, o publico vai ver meu trabalho.” Mas ai meu
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trabalho foi sumindo, foi sumindo...E depois fora da Vera Cruz, eu fiz “Ravinal,“A Morte comanda
o Cangaco”, fiz “Osso, Amor e Papagaio”, enfim fiz outras coisas. No cinema fiz logo o “Assalto ao
Trem Pagador”, entdo eu cheguei pro Roberto e falei: “Roberto, eu vou fazer papel de amante? Eu
ndo tenho cara de amante” ai ele falou: “Ndo, Ruth, eu ndo posso mudar agora porque ja contratei
a Luiza Maranhdo” ai passou, quando eu recebi a escrita com todas as minhas cenas, era a mesma
quantidade cena, ela fazia a esposa com os filhinhos e eu fazia a amante com uma filha. Depois no
final das contas, o Roberto disse “ele tinha duas mulheres, vocé néo tinha cara de amante mesmo”.
E na TV, eu fiz primeiro “Passo os Ventos” de Janete Clair, ai eu fui pra Sdo Paulo. Depois fiz véarias
da novela, da Janete Clair, ela me deu papel de pianista, de professora, ai minha classe foi subindo.

Perceba que um dos personagens é protagonizado por um homem branco, vestido e caracterizado
com um possivel perfil negro. A outra questdo transcrita é o nome da atriz negra vindo supostamente a
frente de um ator e o quanto que essa questdo foi decisiva na perda progressiva do papel, evidenciando
uma pratica, ainda vista nos dias de hoje através de um discurso hegemonico.

Esta analise evidenciada em entrevista € referendada pelos dados lancados pelo GRUPO DE ESTUDOS
MULTIDISCIPLINARES DA ACAO AFIRMATIVA (GEEMA, Boletim Gemaa, n.2, p.5, 2017), que aponta diferencas
quantitativas entre homens e mulheres no setor na cinematografia brasileira no qual estima-se que

grande publico tém protagonismo maior de homens (60%), quase todos brancos (50%). A participacao
de mulheres (39%) é numericamente inferior. Contudo, a maior desigualdade se d4 novamente na
variavel racga, que € inclusive mais intensa entre as mulheres. Enquanto a propor¢do entre brancos
e negros é um pouco inferior a 6 para 1, entre protagonistas mulheres ela atinge 18 para 1.

Estas analises quantitativas demonstram que o género feminino ainda esta marcado neste territorio,
evidenciando certo tipo de regime de poder.

Devemosentender também, que Ruth de Souza,aquirepresentadando encerraapossibilidade darepresentacao
por existir diversas categorias de mulheres, com origens diferentes (BUTLER, 2003, p. 35-36), revelando a
incompletude da categoria, ou seja, “mulher” é um termo em aberto, capaz de gerar diversas ressignificagdes.

Ruth de Souza e outras liderancas foram capazes de construir suas proprias linguagens,
reconfigurando os espacos, fisicos e subjetivos, geograficos e politicos, inventando suas heterotopias,
como “contra-posicionamentos” ou “contra-espacos”, como define Foucault (in RAGO, 2016). Isto
é revelado na fala de Ruth a cerca de um episodio que ocorreu consigo dentro do proprio Teatro
Experimental do Negro ( TEN), evidenciando uma contra posi¢do ao seu lugar de destaque dentro da
Companhia. Vejamos a narrativa de Ruth que relembra o fato:

E eu ganhei a bolsa de estudos nos EUA.Nessa época, faziamos teleteatro na Tupi, tinha Sérgio Brito
e 0 Sérgio Cardoso. A chegou o representante da Rockefeller Foundation oferecendo uma bolsa de
estudo para um ator. O Pascal (Carlos Magno, escritor e diplomata) gostava de provocar um pouco,
né? E disse assim: “Vocé levaria uma menina negra pra estudar 14?”. Ai ele disse “claro”, perguntou se
eu queria e eu disse que sim, mas nao liguei muito. Ai fui pra Sdo Paulo ja pra filmar, ai 14 me vem o
cara, ndo lembro... passou pouco tempo veio a carta dizendo que eu poderia ir. Olha a maldade: essa
carta foi pro TEN, nunca recebi. Entdo mandaram a copia pro Palacio do Itamaraty com o endereco
do Pascal. Nem sabia, eu tava em Sdo Paulo. Porque naquela época, as pessoas ndo iam a Sdo Paulo
toda hora, né? Encontrei com ele um dia e ele, o Pascal “Eu vim aqui trazer a carta, vocé tem que ir
pros EUA” ele foi a Sdo Paulo levar a carta. Pascal foi um anjo.

Como evidencia nesta passagem da entrevista, Ruth conseguiu reconfigurar seu espaco fisico, social e até
geografico com esta conquista. Assim, percebemos que sdo mulheres como Ruth, que estdo longe do mundo
patriarcal, que se mostram como vozes emancipadoras, na busca por profundas mudancas estruturais na
arte de encenar.
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Desta forma, entendemos que os espacos de construcdo de subjetividade deixados pela atriz nos
palcos, na televisdo e no cinema contribuem para o movimento de autonomia e de posicionamento
politico, enquanto representante do género e como individuo que luta por seus direitos e vé, a olhos
vistos, como a categoria mulher negra nesses 97 anos se transformou.

Néo é a toa que os feminismos hoje continuam a se colocar a questao da producdo da subjetividade
como construcdo da liberdade, como movimento de autonomizacdo pessoal e coletiva, subvertendo
radicalmente as noc¢des de liberdade e autonomia pessoal defendidas no liberalismo e no
neoliberalismo. E, nesse sentido, ndo ha como negar a enorme experiéncia acumulada ao longo das
movimentacdes sociais, politicas e intelectuais feministas. (RAGO, 2016)

Temos como simbolo desta experiéncia acumulada e em plena transformacdo a trajetdria
profissional da vereadora Marielle Franco, recentemente assassinada'neste pais. Até 0 momento, nao
se tem a constatacdo dos reais motivos que levaram a concretizacdo de um crime bdrbaro no pais,
mas o que ficou evidente com a onda de manifestagdes que ocorreram no pais, que a categoria mulher
e negra conseguiu se manifestar enquanto movimento politico feminista. Segue um trecho do ultimo
artigo produzido pela vereadora.

Nossa acdo politica, portanto, identifica com importancia significativa a ocupacgdo de espacos de
poder, inclusive institucionais, contribuindo para criar ambientes nos quais mais mulheres tenham
voz e visibilidade para pautar nossas demandas em todos os lugares (...) Para além de resistir, trata-
se de acdofundamental alterar tal correlacdo de forcas a nosso favor (FRANCO, Marielle, 2018,p.120).

Em sendo um continuo movimento na busca por visibilidade, vemos que Ruth de Souza passa a
ter uma relacdo direta com as transformacdes ocorridas ao longo do tempo, adaptando-se ao presente.
Halbwachs (2006, p.130) observa que “cada grupo localmente definido tem sua propria memdria e uma
representacdo so dele de seu tempo”. Isso acontece quando entrevistamos Ruth de Souza que se lembra
de situagdes ocorridas na sua vida pessoal e profissional, fruto do seu lugar, enquanto mulher e negra.
Complementando com o apoio de Canclini (2008, p. 353), “os artistas usam as tecnologias avancgadas
e ao mesmo tempo olham para o passado no qual buscam certa densidade histérica ou estimulos
para imaginar”. Disto podemos falar através dos relatos evidenciados nesses 97 anos de vida e as
transformacdes que a categoria artista negra foi capaz de modificar ao longo de quase um século.

Consideracoes finais

Concluimos nossas analises afirmando que a atriz foi capaz de gerar diversas ressignificacées em
sua gerac¢do, hem como para as demais, foi capaz de construir espacos de subjetividade através de sua
arte, num movimento social e politico para as futuras geracdes. Em suma, foi propulsora e representante
de diversas vozes de brasileiras no pais, contribuindo para o movimento de autonomia, enquanto
representante do género, como individuo e como profissional da arte.

Ruth, com 97 anos de idade, ¢ uma mulher a frente do seu tempo. Contribuiu decisivamente com o
Teatro Experimental do Negro. Reinventou-se na arte, traduzindo nos palcos, na televisdo, no cinema e
navida as questdes étnicas e de género. Desta forma, estd longe do mundo patriarcal, mostrando-se como
voz emancipadora na busca por profundas mudancas estruturais em todos os setores do audiovisual.
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Puta que pariu, Copacabana virou o Beira-Rio! O botequim carioca, o futebol
e as identidades culturais através da presenca do gaucho no Rio de Janeiro

Carlos Guilherme Vogel!

Resumo O presente artigofazumareflexdosobrearelacdoentre futebol, botequim eidentidade cultural
no Brasil, a partir do documentério “Copinha, um sentimento”, dirigido por Carlos Guilherme Vogel, Fabio
Erdos e Marcelo Engster, que conta a historia de um botequim situado no bairro de Copacabana, no Rio
de Janeiro (R]), o qual se tornou ponto de encontro da torcida do Sport Club Internacional de Porto Alegre
(RS). O trabalho analisa, através dos elementos filmicos, a relacio que se estabelece no espacgo desse bar,
a partir dos seguintes elementos: a consolidacdo do botequim como parte da vida do carioca, a tentativa
de formacdo de uma identidade nacional a partir do futebol ocorrida nos anos 1930 e a multiplicidade
cultural existente no Brasil, relacionando os temas com o documentéario citado.

Abstract This paper talks about the relationship between football, botequim and cultural identity
in Brazil, from the documentary "Copinha, um sentimento"”, directed by Carlos Guilherme Vogel, Fabio
Erdos and Marcelo Engster, which tells the story of a bar located in Copacabana, Rio de Janeiro, which
became a meeting point for the International Sport Club, a soccer of the southern Brasil. The work
analyzes, through the film elements, the relationship that is established in the small space of this bar,
from the following elements: the consolidation of the botequim as part of the life of the carioca, the
attempt to form a national identity from soccer occurred in the 1930s and the cultural multiplicity
existing in Brazil, relating the themes with the film.

1 Copacabana virou o Beira-Rio

Uma esquina no coracdo de um dos bairros mais famosos do Brasil. Um botequim, que aparenta ser
como outro qualquer, reune seus frequentadores em torno de uma quase unanimidade nos dias de calor, a
cerveja. Um aparelho de televisdo exibe uma partida de futebol. Sandalias e pés sujos de areia denunciam
a praia que fica a poucos metros dali. Nada mais tipico da vida carioca do que esse espaco situado no
cruzamento das ruas Bolivar e Leopoldo Miguez, no bairro de Copacabana, zona sul do Rio de Janeiro.

Mas algo ali parece ndo ser assim tdo tipicamente carioca. A fachada, pintada nas cores vermelho e
branco, ostenta o logotipo de um clube de futebol ao lado da inscricdo com o nome do estabelecimento, o
Bar Copinha. Mas ndo se trata de Flamengo, Vasco, Fluminense ou Botafogo, os principais clubes cariocas,
nem de clubes tradicionais como América ou Bangu. O time em questdo é o Sport Club Internacional,
de Porto Alegre, Rio Grande do Sul. Os frequentadores do bar falam com sotaque “estranho”, que nada
lembra o chiado carioca. E entre os gritos de guerra entoados pela torcida, um deles deixa clara a
demarcacao de territorio por esses “estrangeiros”: Puta que pariu, Copacabana virou o Beira-Rio! Uma
alusdo a sede do clube, localizada as margens do lago Guaiba, na capital gaucha.

O Bar Copinha, que foi retratado no documentario Copinha, um Sentimento (2015), dirigido por

Carlos Guilherme Vogel, Fabio Erdos e Marcelo Engster, se tornou mais do que um ponto de encontro da

torcida colorada: ele é uma expressao viva da diversidade cultural existente na capital carioca. Assim,

abre espaco para uma discussdo acerca da ocupacdo e da transformacdo dos espacos da cidade, da
convivéncia e mutua influéncia entre cariocas e gauchos, protagonistas dessa interacao.

O sujeito assume identidades diferentes em diferentes momentos, identidades que néo

sdo unificadas ao redor de um "eu" coerente. Dentro de nds ha identidades contraditorias,

empurrando em diferentes direcdes, de tal modo que nossas identificagdes estdo sendo
continuamente deslocadas. (HALL, 2006, p. 13).
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O objetivo do presente artigo é analisar as relagdes que se estabelecem no pequeno espaco desse
bar, envolvendo a consolidacdo do botequim como parte da vida do carioca, a tentativa de formacao de
uma identidade nacional a partir do futebol ocorrida nos anos 1930 e a multiplicidade cultural existente
no Brasil, bem como relacionar este apanhado tedrico com o documentario citado, buscando identificar
elementos que corroboram ou contrapdem essas teorias, refletindo sobre a possibilidade de se pensar
em uma identidade nacional unica ou, o que parece ser mais provavel, em elementos que se entrelacam,
traduzindo-se em uma multiplicidade cultural, a qual esta em constante interagdo e transformacao.

2 Eu canto, bebo e brigo
Eu canto, bebo e brigo
Pelo nosso amor
Eu canto, bebo e brigo
Ndo temo ao perigo
Pelo nosso amor
(“Eu canto, bebo e brigo”, cantico da torcida Guarda Popular Colorada)

Os botequins, tanto quanto as praias, o Cristo Redentor e o Pao-de-Acucar, sdo elementos tipicamente
cariocas, fazendo parte da historia e do imagindrio da cidade do Rio de Janeiro. Mello e Sebadelhe,
em obra que retrata os aspectos afetivos da histéria do botequim na capital carioca, estabelecem a
amplitude do uso do termo “botequim”:

(...) bares com caracteristicas distintas, variando de casas de pasto do fim do século XIX
a uisquerias dos anos 1970, passando por cafés, biroscas, boticas, armazéns, tabernas e
adegas, entre outros. O que esses estabelecimentos tem em comum é o fato de servirem
bebida alcodlica, terem uma ambiéncia predominantemente masculina e abrigarem um
tipo de sociabilidade aparentemente informal e descontraida, configurando uma etiqueta

distinta daquela exigida em ambientes mais formais, como restaurantes e boates (MELLO
e SEBADELHE, 2015, p.32).

O termo deriva do portugués botica e do espanhol bodega, antigas casas de abastecimento onde
se vendiam bebidas e géneros alimenticios. Para Mello e Sebadelhe (2015, p. 23), este filho natural do
Rio de Janeiro “mesmo tendo suas sementes trazidas de além-mar, constitui as suas raizes em variadas
formas de comércios populares”.

A partir da vinda da familia real para o Brasil é que esse género comercial passa a ser designado
como botequim, e ja nessa época tido como espaco ocupado por ociosos e vagabundos, por isso sendo
tratado com demérito e muito perseguido pela forca policial. E este estigma foi carregado por anos a
fio. Chalhoub (2015, p. 257) cita uma reportagem do Correio da Manha do dia 17 de julho de 1906, que
designa um botequim localizado no Engenho de Dentro como sendo uma “verdadeira tasca onde se
reunem, a noite, desordeiros e vagabundos, que perambulam pelos suburbios, promovendo desordens”.

Além dos botequins, foram muito comuns na segunda metade do século XIX os “quiosques”,
pontos de venda construidos nas cal¢adas, onde seus frequentadores se reuniam em volta para beber
e conversar. Locais cercados por uma espécie de lama e criticados pelo mau odor que causavam nas
proximidades dos locais onde eram instalados, muito provavelmente deram origem ao termo “pé sujo”,
que designa pejorativamente muitos bares até hoje.

Essas construcdes de pequeno porte, concebidas em um estilo oriental, feitas de madeira

com coberturas pontiagudas de zinco e formato hexagonal, com bancadas de apoio ao seu
redor, hastes e bandeirolas de enfeite, se tornariam um tipo arcaico de comércio, simbolo
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de repudio dos defensores de um movimento urbano, ainda embriondrio, do progresso
metropolitano e de principios higienistas (MELLO e SEBADELHE, 2015, p.47).

A fala de Chalhoub complementa este pensamento, narrando a forma como o quiosque foi tratado no inicio do século XX:

O destino dos quiosques durante a administracio Pereira Passos é sintomaético. E
constantemente considerado pela imprensa como uma “vergonha” para a cidade que
se “civilizava”, e o prefeito Passos esperava uma ocasido oportuna para atacar de frente
aquele comércio popular quando “homens de negécio” resolveram agir por conta propria:
munidos de latas de querosene e caixas de fosforos, atearam fogo em inumeros quiosques
do centro da cidade (CHALHOUB, 2015, p.258).

A pesada luta contra os quiosques ndo atingiu os botequins. Uma das explica¢des para o fato é de
que estes estabelecimentos, ao contrario dos quiosques, acolhiam internamente os seus frequentadores.
Circunscritos as quatro paredes destes espacos, a aparéncia de uma cidade civilizada estaria a salvo. A
tdo desejada ordem, no entanto, nem sempre era atingida. Local frequentado especialmente por homens,
o botequim sempre foi palco de desavencas, que nao raramente chegavam a luta corporal ou ao uso de
armas brancas ou de fogo. Os proprios donos de botequim muitas vezes precisavam tomar atitudes
mais enérgicas, algumas vezes chamando a policia para intervir, outras vezes entrando eles préprios na
briga. Os animos se alteravam, ndo raramente, por conta das bebidas alcodlicas, bastante consumidas
nestes ambientes, entre elas a cerveja, cujo habito de consumo foi introduzido com a transferéncia da
corte portuguesa para o Rio de Janeiro.

Rapidamente, ap6s a chegada da comitiva real, o habito de beber cerveja se espalhou
pelo povoado, mas, por duas décadas, as marcas inglesas e algumas estrangeiras supriam
apenas os desejos da Corte e das classes mais abastadas. (...) Logo, a férmula fermentada
a base de malte e cevada caiu no gosto dos apreciadores de uma cerveja caracteristica, de

sabor acentuado, amargo e perfumado, proveniente das doses concentradas da flor do
Iapulo. (MELLO e SEBADELHE, 2015, p.45).

A popularizacdo da bebida foi ocorrendo aos poucos, principalmente apos a chegada de imigrantes
europeus ao Brasil, adaptando a férmula original, lancando mao do uso de produtos nativos, como
0 mate e a carqueja, por exemplo. Foram os quiosques os primeiros estabelecimentos a vender essa
cerveja de fabricagdo caseira e os responsaveis a disseminar o gosto pela iguaria entre as classes menos
favorecidas. Como os quiosques sempre foram perseguidos por serem considerados locais sem higiene,
o comércio da bebida artesanal passa a ser desestimulado e surgem pequenas fabricas, ostentando o
emblema da nova cerveja “hygiénica”.

Na metade do século XIX, o mercado consumidor ja estava mais do que adaptado ao consumo da
cerveja, que comecava a se consolidar como uma das bebidas preferidas dos brasileiros. Conforme o tempo
foi passando, a bebida caiu no gosto da boemia e passou a ter lugar garantido nos botequins cariocas.

Um outro elemento, porém, ainda falta ser adicionado a essa mistura: o futebol.

3 Daria a vida por um campeonato, uma taca a mais
Vamos, meu Inter, so te peco este campeonato
Atrds do gol eu canto, bebo e te quero mais
Sou colorado e nada muda esse sentimento
Porque é nas mds que eu demonstro que te amo igual
E vamos, Inter, ndo podemos perder
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E vamos, Inter, que temos que ganhar
Daria a vida por um campeonato, uma ta¢a a mais
(“Te pego este campeonato”, cantico da torcida Guarda Popular Colorada)

Futebol, cerveja e sociabilidade masculina formam, segundo Abrantes e Silva (2016), uma triade
bastante comum, ndo apenas no Brasil. De acordo com Weed (2006 apud ABRANTES e SILVA, 2016),
na Inglaterra os bares passaram a desempenhar esse papel apos os episodios de violéncia entre os
torcedores britanicos, como os hooligans, que apos 0s estadios passarem a ter um controle mais rigido,
viram nos bares uma alternativa para manter a sociabilidade que a experiéncia da torcida por um time
de futebol propiciava.

Origuela e Silva falam sobre a relacdo entre o torcedor brasileiro e o bar:

O Brasil é conhecido como o pais do futebol, e sem duvida, esse € o esporte mais famoso e
popular entre os brasileiros. Os bares estdo sempre cheios quando € noite de futebol e sdo
frequentes as discussdes nos dias de jogos e nos dias subsequentes a estes, relembrando
lances, lamentando-se dos gols perdidos (ORIGUELA e SILVA (2014, p. 56).

Gastaldo et al. (2005, p. 1.) complementam, afirmando que “o futebol é um fato social da maior
importancia na cultura brasileira contemporanea, estando intimamente ligado ao que seria uma
‘identidade brasileira’.”

Helal (2011) relata como a crenca de que “Somos o pais do futebol” foi construida na década de
1930, a partir de inflexdes na defini¢cdo do nacional. Se antes a questao racial era considerada um atraso
para o pais, a partir de reflexdes como as de Gilberto Freyre em sua obra Casa Grande e Senzala, a
miscigenacdo passa a ser encarada como ponto positivo.

O “pais do futebol” foi uma “construcdo social” realizada por jornalistas e intelectuais
em um momento de consolidacdo do “estado-nacdo”, acompanhada por formulacdes
académicas sobre a sociedade. Foi, de fato, a partir dos anos 1930 que se apresentaram
novas formas de conceituar o pais (HELAL, 2011, p. 29).

O futebol ganhou popularidade ao longo do tempo, e ja no inicio dos anos 1930, a pratica do esporte
se espalhou pelos suburbios e pelas classes sociais mais desfavorecidas. Jogadores que ndo pertenciam
as elites comecaram a integrar as equipes dos clubes brasileiros. Com o envolvimento de jogadores de
diversas classes sociais, a questdo racial que ja se observava no futebol, obviamente pesou muito nas
discussdes que tentavam definir o que seria o elemento “nacional”.

O embate entre ideologias que pretendiam definir o que viria a ser “o nacional”, iniciado
de forma mais robusta nos anos 1930, partiu da ideia hegeménica da miscigenacéo
como algo positivo, tendo o futebol como o exemplo mais fulgurante desta ideologia. As
representacdes sociais, usadas para tornar familiar uma ideia que nao o era, construiram
esteredtipos do que viria a ser o futebol-arte, proporcionando um conhecimento mais
simples, direto e imediato do sentido que esta expressao representa.

(...) Pela primeira vez, uma expressdo popular intensamente vivida pelos brasileiros
via na miscigenacdo racial um suposto sucesso da “nagdo”. A Copa de 1938 foi emblematica
nesta construcao. Apds a Copa do Mundo de 1958, contudo, observamos que os principais
jogadores da selecdo, Garrincha e Pelé, ajudaram a moldar este estilo, atuando como
exemplos evidentes desta miscigenacdo como algo positivo sob a otica esportiva, o
que contribuiu para que se consolidasse de maneira intensa tal ideologia sobre o que
representaria o futebol-arte e, consequentemente, o que seria nossa identidade (MOSTARO,
HELAL e AMARO, 2015, p. 281-282).
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Esta reflexdo também é realizada por Regina Abreu (2000), quando a autora afirma que, a partir do
momento em que comeca a se difundir um pensamento centrado na nocao de cultura, ao invés de raca,
passa-se a afirmar como positivas caracteristicas que antes era vistas de forma negativa.

A ideia da miscigenacdo deixou de ser usada para atestar nossa incapacidade
de civilizacdo para se transformar no seu contrario. A ideia de uma cultura
miscigenada passou a ser vista como o principal traco de uma identidade nacional.

O mestico, caricaturado na figura do malandro carioca e da mulata cabrocha,
passou a identificar o Brasil no exterior (ABREU, 2000, p.183).

A miscigenacao racial, antes vista como negativa, torna-se positiva a partir do exemplo do futebol.
A paixdo pelo esporte, no pais, ¢ um elemento de identificagdo cultural potente. Pode-se afirmar que
objetivo de formacao de uma identidade brasileira, a partir do futebol, prevista nos anos 1930, surtiu
efeito e hoje ele é um elemento de conexao entre esses diversos “Brasis”.

Hoje, ao menos com relacdo ao futebol, podemos afirmar que existe um elo entre brasileiros do sul e do
norte, brancos e negros, torcedores e atletas, sejam eles gauchos, cariocas ou de qualquer outra parte do pais.

4 Te sigo em todas as partes, por todos os lados
Vamo que vamo, meu Inter, dd-lhe colorado
Te sigo em todas as partes, por todos os lados
Se ganha hoje, nessa noite, a festa é nossa
A Guarda segue te apoiando por mais essa taca
(“Melhor Amigo”, cantico da torcida Guarda Popular Colorada)

Os versos de um dos cantos de torcida mais conhecidos e cantados pelos torcedores colorados em
dias de jogo traduz o sentimento do grupo de torcedores do Sport Club Internacional que costuma se
reunir no Bar Copinha. O documentdrio “Copinha, um sentimento” acompanha o grupo numa tarde
de domingo, desde a abertura do estabelecimento, especialmente para a exibicdo do jogo da final do
Campeonato Gaucho de 2014, até a comemoracado do titulo de Campedo com uma goleada sobre o rival.

Distantes de sua terra natal, este grupo de gauchos adotou o bar como ponto de encontro para
assistir aos jogos do clube do coragdo e confraternizar com os amigos que fizeram ali mesmo, naquela
esquina. Foi a paixao pelo “Inter” que os reuniu ali e tornou o botequim Copinha um lugar inusitado que,
ao menos nos dias de jogo do Colorado, reune brasileiros vindos do sul do pais, com seus costumes e suas
paixdes, em um ambiente tipicamente carioca. Cabe aqui caracterizar quem sdo estes dois brasileiros,
tdo diferentes e ao mesmo tempo tdo proximos — os gauchos e os cariocas.

O termo gaucho ndo serve apenas para designar o habitante do estado mais setentrional do Brasil.
O gaucho transcende as fronteiras do pampa, vivendo no Rio Grande do Sul, no Uruguai e em provincias
da Argentina. As extensas areas de campos sdo o seu territorio natural.

Opampa é a extensdo mesma, a “lhanura sem limites” (...). Essa paisagem ilimitada constitui
um dos topos mais recorrentes da literatura, na Argentina, no Uruguai e no Rio Grande do
Sul brasileiro. Ele foi o tema recorrente da prosa regionalista. A figura do “gatucho” esta
ligada a esse ilimitado. O territério, mais profundamente ainda, a alma do “gaicho” é uma
paisagem, na qual so a silhueta do homem a cavalo estabelece um ponto assinalado na
imensidade (LEENHARDT, 2002, p. 27).
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Freitas e Silveira caracterizam quem € esse habitante do pampa, o gaucho:

(...) a oscilacdo entre a rudeza e a gentileza, a coragem e a bravura, a prontiddo para a
peleia, o amor a terra, ao pago, tdo presente hoje em dia no discurso tradicionalista, sendo
todas estas caracteristicas supostamente adquiridas pela influéncia do meio e transmitidas
aos gauchos de todas as épocas. Essas sdo caracteristicas também presentes no discurso a
respeito do “gaucho” argentino e uruguaio (FREITAS E FERREIRA, 2004, p. 268).

O indio, o portugués e o espanhol foram os precursores da miscigenacdo que deu origem ao
gaucho. As figuras de Ana Terra, uma jovem descendente de portugueses; do indio Pedro Missioneiro e
de Alonzo, um padre jesuita espanhol, simbolizam a origem do entdo denominado Rio Grande de Sdo
Pedro, na classica obra literaria de Erico Verissimo. Em “O Tempo e o Vento”, obra de fic¢do que narra
a historia da formacao do Rio Grande do Sul ao longo de 200 anos, somam-se aos personagens iniciais
outros como a negra Laurinda, a “alemoa”? Helga Kunz e o “gringo”® Dante Camerino, que simbolizam a
agregacdo de outros elementos a cultura local, que foi se modificando a medida que estes “outros” foram
se integrando ao territdrio sul-riograndense.

Hoje, o gaucho é um hibrido dessas multiplas culturas que formaram e continuam “transformando”
sua identidade.

Nesse sentido, as hibridac6es nos permitem entender como gauchos conservadores vao a
CTGs?, mas seus filhos, matriculados em escolas mais “modernas”, festejam o Halloween.
Permitem-nos entender, também, a sobreposicdo identitaria que faz com que colonos/as
descendentes de alemades, italianos, poloneses, vistam bombachas, tomem chimarrdo e
“pratiquem” a sua identidade gatucha, ao mesmo tempo em que podem fazer parte de grupos
de dancas folcldricas alemds, corais italianos, exercendo também a sua identidade “colona”,
“imigrante”. Também nos permitem entender que gauchos sul-riograndenses desfilem junto
a “gauchos uruguayos”, em comemoracao ao 20 de setembro!® (FREITAS e SILVEIRA, 2004,
p. 279).

Os fluxos migratorios internos no Brasil trouxeram o gaucho ao Rio de Janeiro, da mesma forma
que o levaram a outros cantos do pais. E na capital fluminense, ele trava contato com outro brasileiro
tipico, o carioca.

Regina Abreu (2000) faz uma andlise do carioca em trés tempos, buscando compreender “o que € ser
carioca” e em que ele se distingue de outros brasileiros, sejam eles paulistas, mineiros, baianos ou gauchos.
Essa andlise compreende trés visdes distintas sobre o carioca em épocas diferentes da historia do Brasil

No periodo colonial, a palavra “carioca” comeca a ser usada pelos indios para designar as primeiras
habita¢des dos portugueses, construidas nas imediac¢des da atual Praia Vermelha, hoje bairro da Urca.
Nesta ocasido, eles eram os estrangeiros, que chegavam para se apossar das terras.

Parece curioso e merece ser sublinhado o fato de que os portugueses tenham justamente
incorporado uma palavra de origem indigena para designarem a si proprios. E mais do
que isto, uma palavra a partir da qual os portugueses era vistos como “os que vieram de
fora”, “os diferentes”, “os colonizadores”, enfim, “os outros”. “Carioca” neste contexto era
utilizado para marcar a distin¢do entre os nativos, primeiros habitantes da terra, e os
portugueses que dela se apossavam (ABREU, 2000, p.172).

Com a chegada da familia real ao Brasil e o estabelecimento da Corte na cidade, ser carioca passa
a ser um privilégio, denotando uma proximidade com o poder e com um padrdo de vida requintado.
Nesta época a cidade do Rio de Janeiro se identificava com elegdncia e poder politico, econdémico e
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social e também as artes e a literatura. Este glamour acompanhou o morador da cidade durante todo
0 império. Porém, com a proclamacdo da republica e a necessidade que se instituiu, de negar tudo que
foi exaltado no periodo imperial, a figura do carioca passou a ser vista de forma pejorativa, associada a
figura do mesti¢o indolente e preguicoso.

Esta época coincidiu com a higienizacdo e modernizacgdo da cidade, instituida pelo entdo prefeito
Pereira Passos, 0 mesmo que ordenou a retirada dos “quiosques” do centro da cidade e tentou afastar
uma parte da populacdo para os suburbios.

Para as elites da capital federal, esses homens barbaros eram os mesticos que formavam a
maior parte do contingente populacional de uma cidade com perto de 700 mil habitantes.

Eram eles que deveriam ser erradicados do centro da cidade para os suburbios, eram eles
que deveriam ser vacinados, controlados, medicalizados (ABREU, 2000, p.180).

Essavisdosobre o cariocasé muda a partir dos anos 1930, quando o Governo Vargas busca estabelecer
uma “identidade nacional”. E entdo que o mestico passa a identificar o pais, caricaturado na figura do
malandro carioca. Essa época coincide com o momento em que o futebol é designado como elemento
conector de uma identidade cultural brasileira, tendo o mestico como o grande protagonista desta cena.

Apdés intensas disputas, a ideologia do governo, focada na presenca positiva das trés racas
como formadoras de nossa sociedade, foi construida de forma destacada e com triunfo
sobre asdemais teorias. Entretanto, faltava cristalizar essaimagem abstrata da mesticagem;

neste sentido, o futebol surge como concretizador e exemplo deste pensamento (MOSTARO,
HELAL e AMARO, 2015, p. 277).

O negro e 0 mestico demoram a conquistar o seu espaco no futebol. No Rio Grande do Sul, enquanto

o Grémio Football Porto Alegrense s¢ aceita o primeiro negro no ano de 1952, no Sport Club Internacional

a situacao foi diferente. De acordo com SILVA (2011, p. 12-13), “o primeiro jogador negro no Inter foi
Dirceu Alves, em 1925”.

Bem menos atrelado a valores elitistas que seu rival, coube ao Internacional, mais

precisamente a partir de 1939, a iniciativa de recrutar macicamente jogadores negros

e pobres, oriundos do ja consolidado futebol varzeano, para reforcar sua equipe.
(MASCARENHAS, 2005, p. 66).

Cabe ressaltar que o Inter se estabelece, desde o momento de sua fundag¢do, como uma oposigao a
elite, representada no futebol pelo seu rival. Mascarenhas afirma haver evidéncias de que o Inter tenha
sido criado com uma finalidade de se opor ao Grémio e cita elementos que servem de indicios a sua tese:

1) A escolha do nome da agremiacao, a sinalizar abertamente uma postura pluriétnica
e cosmopolita, oposta ao carater excludente do adversario;

2) O fato de ter sido fundado majoritariamente por individuos da classe média:
funcionarios publicos, comercidrios, estudantes universitdrios ainda em busca de
afirmacdo social, portanto sem o tom aristocratico de seu oponente;

3) A decisdo insdlita de escolher como primeirolocal para pratica esportiva um terreno
alagadico cedido pela municipalidade, junto a comunidade negra e pobre do bairro da
Ihota, localizacdo radicalmente oposta a do Grémio; (MASCARENHAS, 2005, p.64).

O fato de ser conhecido como “O Clube do Povo” e de ostentar como mascote um personagem
negro do folclore brasileiro, o Saci, fortalece esse posicionamento do Inter como um time de futebol que
carrega em sua esséncia nao apenas a identidade, mas a multiplicidade cultural.
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5 Vibra o Brasil inteiro
Colorado de ases celeiro
Teus astros cintilam num céu sempre azul
Vibra o Brasil inteiro
Com o clube do povo do Rio Grande do Sul
(trecho do hino oficial do Sport Club Internacional, composi¢do de Nelson Silva)

Um planologonoinicio do filme “Copinha, um Sentimento”, o close nos pés de um dos frequentadores
do bar, simboliza algo que pode ser evidenciado ao longo dos 30 minutos do documentdrio, sem que
nada seja dito com palavras em nenhum momento.

Quem esta representado no filme ndo é necessariamente o gaucho torcedor do Inter que vive no
Rio de Janeiro, mas o individuo que, deixando para tras o pampa, se identificou com as areias das praias
cariocas e se transformou. Nao se deve, no entanto, falar na perda de uma identidade cultural. Essa
identidade continua ali, expressa através das cores do time do coracdo, da bandeira do Rio Grande
do Sul carregada as costas ou do churrasco preparado em uma churrasqueira improvisada. O que se
percebe, no entanto, é que estes gauchos ja ndo sdo os mesmos, porque a cidade onde vivem também os
envolve e exerce influéncias sobre eles.

O botequim de esquina, onde todos ficam em pé ao redor da televisdo, faz parte dessa nova realidade em
que estdo inseridos. Nao é que ndo existam bares no sul do pais, eles existem, mas ndo da forma emblematica
como o botequim existe no Rio de Janeiro. Ali ndo se bebe cerveja em tulipa ou outros tipos de copos especificos
para se degusta-la. No botequim carioca a regra é beber em um pequeno e simples copo de vidro.

Por ser o Rio uma cidade que atrai brasileiros de todos os estados, o gaucho que vivia distante
do resto do pais, isolado no extremo-sul, tem agora a oportunidade de interagir ndo apenas com 0
carioca, mas também com outras figuras. No filme, essa relacdo € expressa a partir de depoimentos de
trés personagens que se inserem neste contexto: o carioca gerente do bar, o baiano dono da banca de
revistas localizada na calcada em frente ao Copinha e o gar¢com com sotaque nordestino. A presenca
destes elementos coloca esses gauchos em contato com a brasilidade vigente no Rio de Janeiro.

A multiplicidade cultural presente na capital carioca extrapola as fronteiras do pais e, no filme, é
expressa através da figura do russo que, recém-chegado de Moscou, se encanta com a torcida reunida
no bar celebrando a paixao pelo futebol.

Outros elementos dessa interacdo cultural podem ser identificados através do discurso de um dos
entrevistados, que narra o momento em que os torcedores comecam a frequentar o bar, tido como “um
ponto amaldicoado de Copacabana”, nas palavras do personagem, e a partir desse momento aquele bar
que era considerado como um ponto de trafico de drogas inicia uma transformacdo. E essa mudanca
se dd ndo apenas com relacdo ao publico que adota o estabelecimento como “um quintal de casa”,
mas também fisicamente, alterando-se as cores originais da fachada do bar — que era azul, cor do rival
Grémio — para vermelho e branco. A placa com o nome do bar passa a ostentar o simbolo do Sport Club
Internacional, demarcando claramente esse territorio.

O torcedor colorado agora tem outros rivais. Ele precisa interagir com flamenguistas, tricolores,
vascainos e botafoguenses, ndo apenas com gremistas. Amplia-se este espectro da rivalidade com outros
clubes e o sabor da vitdria se torna diferente, como no momento em que o entrevistado relata que uma
vitoria contra o Flamengo, capaz de “calar o bairro todo”, € mais um motivo de satisfacao.

Este individuo, o torcedor gaucho radicado em terras cariocas, frequentador do botequim e
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apaixonado por futebol, pode ser designado como um sujeito da pds-modernidade que, para Hall é
produzido a partir mudancas estruturais e institucionais, tornando-se “mais provisorio, variavel e
problematico”:
Esse processo produz o sujeito pos-moderno, conceptualizado como ndo tendo uma
identidade fixa, essencial ou permanente. A identidade formada e transformada

continuamente em relacdo as formas pelas quais somos representados ou interpelados
nos sistemas culturais que nos rodeiam (HALL, 2016, p.12).

Ao refletir sobre a complexidade das culturas e do intercultural, Demorgon (2010, p.22 ) fala sobre
o multiculturalismo e o que ele pretende responder:
O multiculturalismo, enquanto isso, pretende fornecer uma resposta. £ ao mesmo tempo
moral, positivo, realista. Diferentes culturas ndo estdo sujeitas a relacionamentos mais
profundos que possam revelar-se insuportaveis e comprometer sua convivéncia. Eles so

precisam viver ao reconhecer o direito de existir e de ser outros (DEMORGON, 2010, p.22,
traducdo nossa).®

Através dos frequentadores do bar é possivel identificar, além do sujeito pds-moderno, a
multiculturalidade instaurada neste espac¢o. Conclui-se, portanto, que apesar do futebol ter ocupado
esse lugar histdrico de elemento unificador de uma identidade cultural brasileira, as particularidades
permanecem evidentes, se mesclam e se transformam, ndo sendo possivel falar de uma identidade cultural
unica, mas de uma multiculturalidade pela qual perpassam elementos que permitem uma identificagao.

A identidade plenamente unificada, completa, segura e coerente é uma fantasia. Ao
invés disso, a medida em que os sistemas de significacdo e representacdo cultural se
multiplicam, somos confrontados por uma multiplicidade desconcertante e cambiante de

identidades possiveis, com cada uma das quais poderiamos nos identificar - ao menos
temporariamente (HALL, 2016, p.12).

O Bar Copinha é um microcosmo que representa essa multiplicidade cultural. £ uma diversidade
que vibra, como vibra o Brasil inteiro, numa constante transformacao, baseada no reconhecimento do
direito de existir e de ser outro.
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Notas

1. Carlos Guilherme Vogel, Universidade do Estado do Rio de Janeiro, carlosguilhermevogel@yahoo.
com.br

2. “Alemoa” é uma variante do termo alema, que designa no linguajar tipico do gaucho, a mulher de
descendéncia germanica.

3. “Gringo” é o termo utilizado no Rio Grande do Sul para denominar o descendente de italianos.
Diferentemente do linguajar carioca, raramente é usado para se referir ao turista estrangeiro.

4. 'CTG: Centro de Tradi¢des Gauchas, agremiacdo instituida pelo Movimento Tradicionalista Gaucho,
com o objetivo de preservar as tradi¢Oes e costumes regionais.

5. 20 de setembro: data civica sul-riograndense, em que se comemora o Dia da Revolugdo Farroupilha.
Nesta data, feriado estadual, ocorrem desfiles na maioria das cidades gauchas, envolvendo comemoracdes



CEL  |cOocaAF -

& col DECINEMA E ARTE DA AMERICA LATINA COLOQUIO CINEMA DE AUTORIA FEMININA

e apresentacoes artisticas, onde a cultural local é exaltada.

6. O texto em lingua estrangeira é: Le multiculturalisme, lui, entend apporter une réponse. Celle-ci se
veut a la fois morale, positive, réaliste. Des cultures différentes ne son pas tenues d'entreprendre des
relations approfondies qui risquent de s'avérer insupportables et de mettre en péril leur coexistence. Il
faut simplement qu'elles vivent en se reconnaissant le droit d'exister et d'étre autres.
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Em busca de um espaco: cultura virtual, relacionamentos e solidao na
cidade grande
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Resumo Nesse trabalho perscrutaremos uma cidade e o cinema que ela fez surgir, através de duas obras
filmicas atuais, Medianeras e Las Insoladas, dirigidas pelo argentino Gustavo Taretto, onde mostraremos
como efetivamente o espaco citadino pode conduzir as narrativas, imprimindo nelas a maneira de viver
das pessoas que a habitam. Escrito a seis méos, caminharemos por uma abordagem interdisciplinar, assim
como o estudo das cidades e do cinema, analisando o contexto, a arte e o som das peliculas.

Abstract In this work, we will examine a city and the cinema that it has created through two current
film works, Medianeras and Las Insoladas, directed by the argentine Gustavo Taretto, where we will
show how the city space can effectively guide the narratives, imprinting on them the way of life of the
people that inhabit it. Written by six hands, we will walk through an interdisciplinary approach, as well
as the study of cities and the cinema, analyzing the context, art and sound of the films.

Introducao

O livro “O cinema e a invencdo da vida moderna” parte do ponto de vista que torna concomitante
0 nascimento da cidade moderna e do cinema, e partindo dessa ideia podemos dizer que “o cinema
alimentou as cidades e alimentou-se delas”.

Desde os primeiros filmes o cinema serviu principalmente para registrar a vida na cidade, nas
fabricas, e como a modernidade chegou e mudou, junto com o cinema, a vida das pessoas em suas
formas de agir, seus costumes e desejos.

Numa primeira fase da descoberta cinematografica e ao longo de todo século XX, os filmes foram os
responsaveis ndo so por ditar os costumes, mas também por retratar a arquitetura das cidades e o0 uso
que as pessoas faziam destas. Logo as cidades modernas, tais como os filmes, sdo espacos criados pelo
homem, e podem ir além de suas estruturas apenas funcionais (lugar de trabalhar, morar, se divertir)
indo cumprir uma funcdo que podemos dizer ultrapassar o proprio conceito de cidade e de cinema.

Nesse trabalho, escrito a seis mdos, o que faremos € perscrutar uma cidade e o cinema que ela
fez surgir. Nosso objetivo ndo é esgotar o olhar sobre a cidade, mas tentar dar conta, através de duas
obras filmicas atuais, de mostrar como efetivamente o espaco citadino pode conduzir as narrativas,
imprimindo nelas a maneira de viver das pessoas que a habitam.

Nesse contexto é que se inserem Medianeras e Las Insoladas, dois filmes de Gustavo Taretto,
ambientados na cidade de Buenos Aires, que trazem ao espectador e estudioso da sociedade inumeras
questdes que estdo na ordem do dia das mais diversas areas de pesquisa e nesse sentido é que nosso
texto caminhara, através de uma abordagem interdisciplinar, assim como o estudo das cidades e do
cinema. Primeiro vamos descortinar alguma teoria que tem a cidade como foco, depois partiremos para
a andlise esmiucada dos filmes com varios caminhos bifurcados levando a arte fotografica, a imagem
propriamente dita e a paisagem sonora que os filmes possuem; por fim mostraremos como o casamento
desses elementos chegam ao resultado que se tem nos dois filmes.
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Gustavo Taretto, entdo, em Medianeras e Las Insoladas, da voz a personagens citadinos e mostra, com
finissimo humor e profundas reflexdes, dois momentos das relagdes humanas na metropole argentina, antes e
depois do excesso de tecnologia. Deste modo, nos faz pensar o quanto a existéncia humana pode ser marcada
por esses recursos de comunicacdo que, se por uma lado nos aproximam por outro nos afastam, promovendo
um grande vazio da existéncia, um mergulho na melancolia e um permanente estado de solidao.

Nos dois filmes em foco um elemento especifico se faz presente: a soliddo da grande metrdpole.
Todavia isso ndo é algo que possamos dizer que nasceu agora, ja no século XIX tanto Edgar Alan Poe
quanto Baudelaire, trazem na sua obra alguns elementos que denotam que ja ali a forma de transitar
havia mudando no espaco da cidade.

O que nos toca aqui é ver como nesses dois filmes isso acontece, podemos dizer que em Medianeras
temos personagens que até vagam pela cidade como o flaneur de Baudelaire, esse é Wally (analogia
estabelecida na representacdo do personagem principal masculino), alguém que se vé anulado pela
multiddo cabendo a menina encontra-lo na cidade moderna, em seus espacos publicos com excessos
de cores, cartazes, vitrines, neon, carros, barulhos e informacdes que escondem o sujeito que ali vive e
por isso ele se sente em completo abandono, fugindo das ruas e indo se abrigar na sua caverna, onde
também se relacionara com a multiddo através das redes sociais. Ou seja, a rua causa o desconforto
espacial para esse sujeito e causa medo (sindrome de panico) e uma angustia existencial.

Todavia para além de Wally/Martin, a flanerie é exercida pela camera de Taretto, ndo por seu
personagem. Essa cAmera € que 1é a cidade de Buenos Aires e tenta dar conta de seu espaco real e
simbolico. Taretto, ao filmar o espaco publico, parece querer ali nos dar uma espécie de justificativa
para o estado dos personagens. Eles sdo assim porque essa cidade que 0s possui € também assim. A
cidade ndo permite que eles sejam identificados na multiddo, Wally ndo consegue ser encontrado
pela personagem, embora vivam um do lado do outro. As angustias deles sdo as mesmas, as neuras
existenciais sdo idénticas, estdo abandonados, sdo sozinhos e sem familia, as relacdes ndo duram e eles
tem medo de se envolver. E isso tudo é a camera flaneur que nos mostra.

Sérgio Roberto Massagli, em texto sobre Baudelaire e Poe, observa que no conto de Poe tanto o
personagem quanto o narrador possuem caracteristicas do flaneur, e essa nos cabe perfeitamente ao
analisarmos a camera de Taretto, que na “intencdo do registro € agucada pela consciéncia do mistério
que envolve os fend6menos urbanos, mesmo os mais triviais. Esse senso do mistério € aquele de estar o
tempo todo no equivoco, nos aspectos duplos, multiplos, na suspeicdo do aspecto (imagens dentro de
imagens), formas do devir que “serdo”, segundo o espirito do observador” (MASSAGLI, 2008, p.61).

Ou seja, essa camera, mais que os personagens do filme, é que vai estar imbuida de um voyeurismo
citadino que fard sentido quando nos espectadores olharmos as acdes e comportamentos dos
personagens. E diz ainda Massagli, usando Balzac via Benjamim, se o destino de cada homem aparece
na sua fisionomia, “basta entdo observa-lo cuidadosamente, para ler, em seus sinais exteriores, a sua
profissao, os seus vicios e tudo o mais que marca cada dobra de sua pele” (Ibidem). E assim também o
fazemos quando observamos o espago frequentado, o apartamento e tudo que demonstra no espago a
subjetividade dos personagens.

Se em Medianeras a trama entra na subjetividade dos personagens que estao sofrendo por questdes
parecidas, certamente a soliddo, em Las insoladas essa soliddo ndo parece tao presente. Os filmes também
denotam tempos diferentes da Histdria, na verdade poucos anos separam uma historia da outra, mas as
relacdes pessoais parecem ser ainda mais afetadas pelo individualismo que é crescente nas metrdpoles.
Em Medianeiras os personagens sequer tem amigos no seu dia a dia, sdo completamente sds e evitam o
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contato, embora sintam soliddo. Em nenhum momento acontece um didlogo para que suas exposicoes
de motivos se fagam. Nesse caso Las insoladas nos parece bem diferente, ja que com toda a solidao as
mulheres do filme se complementam em seus objetivos em comum. Existe uma relacdo grupal, certo
sentimento de pertencimento.

Justamente € o sentido de pertencimento, de integracdo em algum grupo que esta na base da criacado
desse fendomeno que € a cidade. Para Lewis Munford, um dos grandes estudiosos da cidade em dois de
seus livros The Culture of cities (1938) e The city in history (1961), citados no excelente livro de consulta
de Barbara Freitag, Teoria das Cidades:

a criacdo da cidade é a ruptura do nomadismo e o inicio da vida sedentdria, o inicio
de qualquer civilizacdo. E sdo as mulheres que provocam essa ruptura. Nos lugares
sedentdrios, as mulheres cuidam das sepulturas dos mortos, ddo luz a vida nova, que
precisa ser protegida, salvam os feridos, vitimas de guerras e incursdes inimigas, cuidam

de velhos e criancas. A cidade passa a ser lugar de plantio e da seguranca, o berco da
“moralidade”. ( FREITAG, 2016, p.111)

Munford chama moralidade os humores, os habitos desenvolvidos para salvaguardar a vida, sendo
entdo as mulheres as responsaveis por essa guarda. Ora, ndo ¢ dificil de vermos que nesse processo
civilizatdrio o papel das mulheres, embora ha séculos subjugado, é de suma importancia, e vem bem a
calhar chamarmos a sua atencdo nesse evento que junta COCAAL e COCAF.

Historiador atuando em varias dreas do conhecimento, Munford defende a posicdo de que sdo as
mulheres as verdadeiras criadoras da civilizacdo (FREITAG, 2016, p.111) e ndo precisariamos ir muito
longe para desvendarmos tudo o que elas fizeram que resultou na civilizacdo e que por questdes de
poder e politicas sempre ficam escondidos. No que toca especificamente as cidades e a criagdo dos
habitos e da cultura podemos dizer que em toda civiliza¢do cabe a mulher o repasse das normas, das
formas, dos hdbitos, da linguagem, isso porque aos homens cabia cacar e a mulher plantar, cuidar,
gerar, tomar conta de toda a subsisténcia do grupo. Elas cuidavam da cria e nesse processo passavam
adiante a cultura que o homem ndo passava, e ainda hoje é assim. Sdo as mdes que ensinam a lingua,
os modos etc, aos filhos e sdo elas mulheres que conseguem criar, com seu instinto de agregamento, o
sentimento de pertencimento que se faz necessario no grupos que formam a comunidade, a cidade.

Dai ser o préprio termo cidade um substantivo feminino, pois ele tem na sua esséncia as funcoes
que eram a elas, mulheres, delegadas. Elas é que ficavam paradas aguardando os cacadores. Elas é que
entdo comecam o processo de sedentarizacdo, que resulta posteriormente nas cidades que conhecemos,
€ o que se faz mais 16gico pensarmos.

Saindo da época primitiva, com primazia da vida no campo e chegando a cidade moderna, temos
uma grande transformacdo na urbe e um inchamento das mesmas. O processo de abandono das
producdes artesanais, com a chegada da industrializacdo, gera um fenémeno urbano sem precedentes
na histdria. Falamos do fim do século XIX, onde acima ja pontuamos a figura do flanéur, essa figura que
perambula pela cidade fazendo dessa quase que um prolongamento de suas pernas. Esse flanéur, junto
com o dandy e a lésbica é que serdo os trés personagens baudelairianos que surgem na cidade moderna.
Entretanto, com o processo de globalizacdo, que se exacerba no século XX, temos questdes ainda mais
complexas a serem resolvidas e que vao interferir diretamente no viver das pessoas.

Segundo Zygmunt Bauman, sociologo, em seu livro Amor liquido,

as cidades se tornaram depdsitos de lixo para problemas gerados globalmente. Os
moradores das cidades e seus representantes eleitos tendem a ser confrontados com uma
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tarefa que nem por exagero de imagina¢do seriam capazes de cumprir: a de encontrar
solucdes locais para contradicdes globais (BAUMAN, 2004, p.124).

O que Bauman nos fala é que a complexidade do mundo atual vem dispensando uma forma simples
para resolvermos nossas questdes, tudo escapa a uma ordem local, embora s6 saibamos, por enquanto,
dimensionar o que esta a nosso lado. Ou seja, mal conseguimos dar conta do que temos no nosso
entorno e ja nos impdem dar conta de tudo que num nivel global passou a fazer parte de nossa vida,
principalmente com a chegada das novas formas de se relacionar.

No que toca a cidade isso € ainda mais complicado, reparamos pela arte, que tem na sociedade a
matéria de criagdo, que homens e mulheres que habitam esses espacos estao cada vez mais contaminados
por ele, “é nos lugares e a partir deles que os impulsos e desejos humanos sdo gerados e incubados, que
vivem na esperanca de se realizarem, que se arriscam a se frustrar e, na verdade, com muita frequéncia,
se frustram” ( BAUMAN, 2004, p.124), que é o que nos mostram tanto os personagens de Medianeiras
quanto de Las insoladas. Em ambos os filmes o que mais é questionado e mostrado, através de metaforas
e do proprio discurso e das agoes dos personagens € essa frustracdo. Quando buscam parcerias amorosas
e isso ndo vinga, quando querem viajar e ndo tem dinheiro, quando discutem assuntos de ordem mais
pessoal que denotam a fragilidade de suas intera¢des e mesmo quando discutem assuntos de ordem
global. Nesse sentido é que o fendmeno urbano é um modo de vida. A cidade, como ja dissemos néo é so
0 espaco, ela é a produtora de uma certa cultura, de formas de relacdes pessoais que s ali sdo possiveis,
de valores especificos que atuam ali e ndo em outros pontos.

As cidades contemporaneas, Buenos Aires no caso, onde se situam os dois filmes analisados, se
apresentam, segundo Bauman, como uma espécie de campo de batalha onde se confrontam os poderes
globais e os significados e identidades locais. Esses combatentes se chocam, lutam o tempo todo e
buscam uma formula de negociacdo que seja boa, ou toleravel para a vida nesses espacos. Parece que
se busca algo que traga alguma esperanca, alguma paz momentanea, antes de se armarem de novo o0s
combatentes. Reparamos isso nos filmes, quando os personagens buscam atividades que de novo os
integre, a danca, a natacdo por exemplo, mas essas atividades sdo momentaneas. Para o socidlogo essa
¢ a dindmica da cidade “liquida-moderna”.

Portanto, os filmes de Taretto serdo para nds, em todas as dimensdes que falaremos, o nosso estudo
de caso partindo dessas discussdes tedricas. Tudo aquilo que se discute no espaco publico e também
privado serd esmiucado nessas insurgéncias no espaco da cidade e nos sons por eles construidos.

Insurgéncias no espaco da cidade

Inspirados nas formas arquiteténicas da cadtica e paradoxal cidade de Buenos Aires, tanto
Medianeras quanto Las Insoladas iniciam suas narrativas passeando por imagens com composicoes
geométricas e equilibradas, explorando texturas, vazios e contrastes. Apesar do tom critico a capital
argentina, destilando acusacdes aos projetistas e arquitetos pelo menosprezo aos habitantes da cidade,
que desesperados estdo sempre em busca de suas identidades, os dois filmes revelam também uma ode
a cidade portenha.

O primeiro, Medianeras, € iniciado com enquadramentos fixos e cortes secos seguindo uma rigida
edicdo ao estilo de uma exposicdo fotografica de temas arquitetonicos, no qual os elementos formais
seguem um ritmo de repeticdes e semelhancas que por siso ja conduzem a uma narrativa. Acompanhada
da voz de Martin em off num desabafo intimista, a sequéncia de abertura nos apresenta o terceiro
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personagem importante da estoria de amor que se seguira: a cidade. Em sua narracdo, Martin — um
dos protagonistas — aponta os contrastes e a desordem nas construcdes e na vida dos habitantes que se
espelham neste espago heterotdpico e cheio de surpresas. Enquanto em Medianeras a critica a cidade se
exp0Oe na voz dos narradores, em Las Insoladas é através dos didlogos e do conteudo das conversas que
fica latente a insatisfacdo com a vida na capital argentina.

Las Insoladas comega com um poético movimento de nascer do sol por tras dos prédios da cidade.
Este momento do dia € capturado em timelapse - técnica que implica em clicar varias fotos ao longo de
algumas horas e condensar este tempo em alguns minutos - embalado ao som de Here Comes The Sun,
dos Beatles. O belo inicio da pelicula que parece ser uma declaracdo de amor a Buenos Aires contrasta
com o tom de insatisfacdo das seis amigas que se encontram na laje de um prédio para conversar e
tomar sol. Os didlogos sdo divertidos e se concentram nas experiéncias de vida de cada uma, mas a todo
momento voltam para um ponto em comum, todas querem sair da cidade e elegeram Havana como seu
destino. Dividir um mesmo desejo, uma mesma ilusdo, como a ideia de que outro lugar sempre sera
melhor do que este onde estdo parece dar-lhes a sensacdo de pertencimento. O grupo de mulheres,
mesmo que apresentando personalidades diversas e qualidades singulares, compartilham entre elas
a nostalgia e a utopia. Lembrancas ndo vividas, lugares desconhecidos, ilusdes e desilusdes como seis
deusas do olimpo moderno no alto de um prédio de uma metrépole na América do Sul.

Paradoxalmente a cidade é apresentada ao espectador, ao mesmo tempo, bela e decadente. Os
roteiros exploram claramente o recado de descontentamento dos seus citadinos, além de mostrarem
laconicas reflexdes sobre a identidade dos habitantes de Buenos Aires.

Em Las Insoladas as composicdes bem equilibradas e com belissimos contrastes do branco nas
paredes da laje em contraposicdo aos biquinis e toalhas desfilando as sete cores do arco-iris, fazem do
prédio e da arquitetura um personagem a mais na estoria. O fundo das cenas frontais nos apresenta uma
vista panoramica poderosa dos prédios em volta e este cendrio de edificios se faz presente nas conversas.
E como se os prédios no entorno também pedissem voz de defesa, pois estdo assistindo aos desabafos das
seis mulheres que refletem de certa forma a gama variada de diferentes opinides de um povo.

Entretidas na conversa e no objetivo de ficarem bonitas e bronzeadas para a apresentacdo de
danca mais tarde, as amigas compartilham seus desejos e sonhos sem perceberem a beleza da vista da
cidade que nas lentes da caAmera ganham seu espaco. O sol é o mediador nesta conversa que gira em
torno de um sonho em comum: ir para Cuba e desfrutar das paradisiacas praias que sdo exibidas em
propagandas de agéncias turisticas e nas fotografias que uma das amigas traz para o encontro. Mais
uma vez Taretto direciona nossa atencdo a fotografia, pois também em Medianeras ha o misé-en-film da
fotografia. Em torno do bloquinho de fotos, que na era da cultura digital quase ndo utilizamos mais, as
amigas se agrupam da mesma forma que se fazia em antigas tribos em torno da fogueira, elas escutam
umas as outras e compartilham memdrias e impressdes. Neste bloquinho ha imagens de Havana. E
apenas no final do dia que percebem o outdoor no terraco onde estavam e que, coincidentemente, exibia
a imagem de uma praia em Havana. Em uma bela tomada Taretto compdem a cena das seis amigas em
seus biquinis com as cores do espectro solar sobre o fundo do cartaz de Havana, simulacro de outro
lugar, o lugar do desejo e do sonho. Uma imagem dentro da imagem.

O sol é o fio condutor da narrativa visual e aponta para as escolhas da direcdo de arte. Primeiro
sdo as sombras que se deslocam na abertura do filme durante a timelapse. Depois, para o cendrio e
objetos de cena e figurino, a referéncia foi a teoria das cores e a decomposicdo da luz branca em matizes
puras que compdem um circulo cromatico, foram escolhidos os tons para as toalhas, as roupas, 0s
biquinis, as cadeiras, os copos e todos os objetos de cena, cuidadosamente selecionados e compostos
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no enquadramento. A cada mudanca de sequéncia era informado a hora e a temperatura, lembrando
sempre que o sol estava ali como o mediador entre as amigas e o motivo principal para o encontro
naquele local especifico, onde podiam desfrutar da luz e calor do sol durante o dia inteiro. As diferengas
entre as personalidades das amigas é claramente exposta nas escolhas da paleta de cor do filme. Um
poético paralelo com espectro cromatico de ondas visiveis da luz é feito pela direcdo de arte. Cada
personagem veste uma cor de biquini que faz parte deste espectro, cada toalha e cada copo que usam
em seu piquenique também tem uma cor que pertence a esta gama. Uma repeticdo que aparece também
na fala de uma das personagens que inicia uma explica¢ao sobre cromoterapia para as amigas. Divertida
redundancia, a imagem e a palavra de sobrepondo e dialogando.

Os enquadramentos dos dois filmes de Taretto seguem um padrdo grafico de fotografia concreta,
ao estilo Bauhaus e neoplastica, mas temperada a moda contemporanea de inesperadas referéncias.
Durante grande parte de Las Insoladas assistimos passivos as conversas com uma camera parada e
apenas cortes secos entre as cenas. Ha no espectador uma crescente vontade de opinar durante as
vibrantes conversas mas somente somos convidados a participar quando as personagens apos alguns
drinkes estdo tontas e passam a dancar e rodopiar, a cAmera acompanha estes movimentos tornando a
imagem borrada e com rastros transmitindo toda a sensacdo que as proprias protagonistas vivenciam.
Neste momento a linguagem fotografica muda, se solta das bordas rigidas da composicdo reta e limpa e
ganha contornos maledveis, calorosos de fato e nos embala ao som da primorosa trilha sonora.

Em Las Insoladas o filme se passa nos idos dos anos noventa e mostra um dia na vida destas seis
amigas que se encontram e compartilham seus sentimentos e suas impressdes da vida, sem o uso de
meios de comunicacdo da era digital e encontrando na medida do possivel um espaco de convivéncia
na cidade, um espaco onde podem sonhar e compartilhar os sonhos. Ja em Medianeras, ambientado no
final da primeira década do século XXI, o impacto causado pelo mundo virtual torna-se latente e ecoa
nas relacdes e nos encontros entre seus habitantes.

A cidade de Buenos Aires como um organismo vivo que cresce, amadurece, sofre e quer sobreviver
€ o topos onde, em Medianeras, os personagens Martin e Mariana procuram dar sentido a suas vidas. A
cidade como um corpo é também um personagem para as lentes de Taretto e sua equipe que passeiam
pelas pracas e ruas como se quisessem esmiugar e compreender este organismo em mutacao. A camera
no papel de um espectador/analista prende-se a detalhes e, por breves instantes, em imagens estaticas
e metafdricas, descortina os anseios e as angustias desta cidade/corpo. Também ela tem memoria, tem
passado e se transforma.

Suas formas e contrastes evidentes nas edificacdes contam um pouco dessa memoria e das suas
transformacgdes até os dias atuais. Mariana, como arquiteta, observa os detalhes e as mudancas
ocorridas no entorno e conta através de fotografias antigas uma tragica histéria de amor, no estilo
shakespeariano de Romeu e Julieta, que envolveu a construcdo do Edificio Kavanagh e a Basilica do
Santissimo Sacramento, chamada La Escondida. A narrativa ja aponta para o entrelacamento entre a
histdria da cidade e as historias de vida, amor e drama dos seus habitantes. E sdo as fotografias, ndo
estas antigas, amareladas e bem acondicionadas em uma biblioteca da cidade, mas outras, as que estdo
em seu computador que ilustrardo sua propria experiéncia de um breve amor. Em uma sequéncia em
que a personagem esta fazendo um balanco do relacionamento de quatro anos e que chegara ao fim,
dedilha no teclado do computador procurando um significado para todas aquelas fotografias, selfies e
instantes felizes registrados e guardados em um arquivo digital. Na era da imagem pds-fotografica, as
images numeériques como dizem os franceses, ou imagens sintéticas conhecidas por todos os internautas,
a sensacao é de poder apagar as memaorias com apenas um clique e assim recomecar uma nova historia.
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Podemos medir o afeto quantificando as fotografias felizes?

Este tempo perdido olhando as fotografias e refletindo sobre seu recomeco representa para Mariana
uma faxina em sua vida, uma necessidade de mudanca, uma limpeza em seu espaco. Os espacos
sdo citados em varios momentos do filme, seja o espaco real ou o virtual. H4 o espaco no pequeno
apartamento que ela acaba de alugar e que comeca a decorar com cuidado. O tempo que leva pra subir
as escadas até ele é um espaco que a separa entre a rua e a casa. Ela ndo tem fobia de elevador e usa
este espaco vazio das escadas como um ndo-lugar, um espago de passagem, um espaco neutro onde pode
refletir e ponderar sobre sua soliddo. No conceito de Marc-Augé de nao-lugar, fica clara a ideia de um
lugar sem historia, um espacgo que serve de passagem, um lugar sem tempo ou a impossibilidade de ser
um lugar. Por esta perspectiva hd muitos ndo-lugares na cidade pds-moderna. Sdo vacuos citadinos por
onde precisamos circular porque nos leva a outros lugares e ndo podemos ficar parados, pois na grande
cidade pds-moderna o tempo urge.

Ha uma cena na vitrine da loja onde Mariana trabalha como vitrinista, na qual ela confessa, em off,
gostar deste lugar na vitrine — nem fora, nem dentro —. Um lugar onde se sente segura e representa tanto o
interior da loja quanto um meio de comunica¢do com o publico, uma conexao com a rua. Lugar de fantasia
e espaco neutro onde ela observa a cidade e ndo é vista, pois no corre-corre da rua ninguém a percebe.

Também Martin parece se esconder da cidade e dos habitantes através de um ndo-lugar, o espago
virtual dos sites de relacionamentos. E diante do computador que ele fica a maior parte do tempo, quando
esta trabalhando como web designer e nassuas horas delazer em frente ajogos digitais ou chats de conversas
virtuais durante a madrugada. Mais uma vez a fotografia entra em cena no roteiro fazendo o papel de um
coadjuvante. Para se reconectar com a cidade e a fim de tratar suas fobias, seu psicanalista recomenda
que ele saia com sua camera Leica D-lux 3 e registre tudo o que lhe interessa, os enquadramentos das
fotografias de Martin sdo limpos e dialogam com as composi¢des do proprio filme de Taretto.

O filme é pontuado por estes desejos paradoxais dos dois personagens que ao longo do roteiro
narram suas vidas solitarias. Ora parecem procurar por algo ou alguém, ora fogem do convivio com as
pessoas e de fato vao levando suas vidas monotonas no cotidiano de uma grande cidade. Suas vozes,
como narradores, fazem do espectador um analista que acompanha o tom insurgente de quem sabe
que ainda pode ser feliz, que na proxima esquina pode estar sua felicidade e seu amor. De fato, sem se
conhecerem, cruzam seus caminhos nas esquinas no entorno de onde moram, dois prédios vizinhos.
A cidade também recebe a atencdo nesta andlise e se deixa revelar. Primeiro partindo de um arquivo
parte de sua histéria e memorias e apresentada por Mariana nas imagens da familia Kavanagh, a seguir,
na voz de Martin ao observar as plantas que insistem em brotar das fendas dos prédios mais antigos e
quase abandonados, dando um aspecto de decadéncia, sendo na verdade um belo exemplo de resiliéncia
da natureza. As imagens das plantas saindo de pedras e paredes em enquadramentos frontais e estaticos
sem movimento de camera, pulam de uma imagem filmica parada a outra. A luta pela sobrevivéncia das
plantas no concreto armado é comparada a batalha dos nossos protagonistas do filme, todos querem um
espaco pra viver. Uma poesia visual acompanhada de um dos melhores textos de todo o roteiro:

Brotam no cimento mesmo, crescem onde nao deveriam crescer. Com uma paciéncia
e vontade exemplares, erguem-se com dignidade. Sem nenhuma estirpe, selvagens,
inclassificaveis para a Botanica. Uma estranha beleza cambaleante, absurda, que adorna
0s cantos mais cinzentos. Ndo tém nada e nada as detém. Uma metafora sobre a vida
irrefreavel que paradoxalmente, me faz ver minha fraqueza. (MEDIANERAS)

Mais tarde, num movimento semelhante, nossos dois personagens abrem fendas nas paredes de
suas habitacdes, procurando pelo mesmo que as plantas estranhas da cidade, buscando a luz em suas
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cavernas. As janelas irregulares abertas em seus apartamentos sdo metaforas de um passo dado pra
sair da situacdo incobmoda, o vazio no coracao e a soliddo. Pois apesar de tantos amigos virtuais e busca
pelo amor em sites de encontros, Martin vive preso em uma caverna rodeado por objetos que em parte
preenchem sua caréncia e fazem referéncia a seus gostos e interesses.

Stefanie Burkle aponta para as numerosas discussdes sobre o espaco da cidade e a amplitude do
conceito de espaco e sua defini¢cdo que extrapola a visdo puramente geomeétrica e formal. H4 em tempos
da cultura digital uma “espacialidade social” que acolhe também a sensacdo de pertencimento tdo
fundamental pra sobrevivéncia saudavel da humanidade contemporanea. Portanto, dentro do espaco
puramente geométrico de Martin, no caso, um acumulador compulsivo que se rodeia de bonecos e
objetos afetivos, ha inumeros outros espagos virtuais que o faz sobreviver e por onde afinal ele consegue
seu primeiro contato com Mariana.

Seguindo um contraponto entre espaco virtual, a tela do computador como janela, e o espaco real,
0s pequenos apartamentos dos protagonistas, segue-se a sequéncia de abertura das janelas clandestinas
representando o momento de insurgéncia da crise que os dois vivem, o inicio da cura do péanico de
Martin e da volta da esperanc¢a no amor do qual Mariana necessita e o final de sua busca roméantica por
Wally, metafora do par perfeito.

Além de dar nome ao filme, ndo por acaso, sua etimologia vem de media: meios. Medianeras também
sdo as paredes neutras dos edificios da cidade, o lado no qual alguns prédios servem de suporte para
os letreiros, outdoors, lambe-lambe e grafites. Um meio de comunicac¢do ndo so6 para a publicidade, mas
também artistico e poético. Sdo superficies que nos separam na cidade, paredes que muitas vezes estao
viradas pra lugar nenhum ou para outras paredes. No filme de Taretto as pequenas janelas abertas nas
medianeras sdo rotas de fuga da solidao.

Assim como a composicdo fotografica e as janelas clandestinas demonstram a insurgéncia das suas crises
pessoais dos personagens na cidade, 0 som também constitui um elemento a mais nesse contexto filmico.

Duas diferentes perspectivas sonoras

A construgdo das narrativas sonoras nos dois filmes estudados ndo apresenta muitas semelhancas,
apesar de terem em comum, além do diretor, o compositor das trilhas, Gabriel Chwojnik, e Catriel
Vildosola, responsavel pelo som. Embora ambos comecem com planos parecidos, imagens do skyline da
cidade de Buenos Aires, as estéticas sonoras propostas diferem bastante.

Em Medianeras os sons da cidade se destacam, acompanhados por uma musica minimalista e
delicada, até que entra a narracdo. O protagonista comeca a nos apresentar a cidade sob sua perspectiva,
e conforme ele passa a falar sobre a vida das pessoas nessa metropole, imagens e sons que antes
destacavam os prédios passam a mostrar a interferéncia das pessoas na cidade. Sons de transito, obras,
chaminés ficam em evidéncia junto com a musica, que acompanha essa dinamica, ficando cada vez mais
dramadtica, assim como a narracdo que termina falando sobre os conflitos e transtornos dos habitantes
desta, como de qualquer outra grande cidade.

Ja na cena inicial de Las Insoladas, podemos dizer que a musica € protagonista. Um piano delicado
val ganhando mais notas enquanto acompanha o nascer do sol, que se revela junto com uma versao
latina e dancante de Here comes the sun, composta por George Harrison, que embora agitada, mantém
a delicadeza do piano do inicio.

Enquanto o sol nasce e a cidade acorda, podemos ouvir seus sons ao fundo, porém sem distinguir claramente
os elementos, como acontece em Medianeras. Também percebemos a variacdo na dindmica da paisagem sonora
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da cidade ao longo do dia, conforme o sol se move o ritmo da musica vai illuminando os planos.

Ndo existe narracdo em Las Insoladas,nem na cena inicial nem em qualquer outro momento do filme.
Em Medianeras, a narracdo é o principal elemento sonoro de todo o filme: além da narra¢do masculina
que abre o filme, ha também uma narracdo feminina, e as duas se alternam ao longo, marcando um
paralelo entre os dois protagonistas e seus universos. Os sons ambientes sdo bem evidenciados, assim
como todos os sons produzidos pelos personagens, geralmente em ambientes fechados e muitas vezes
silenciosos, o que favorece essa relaco. E possivel perceber com nitidez sons bem caracteristicos, como
por exemplo Mariana estourando um plastico bolha ou Martin desembalando sua cadeira nova. Ha
pouco didlogo no filme, a maior parte deles entre um dos protagonistas e alguma aventura amorosa.

Em Las Insoladas os didlogos entre as seis protagonistas sdo o fio condutor da narrativa. A histdria é
toda apresentada por elas, ja que o filme praticamente sé mostra as seis mulheres ali no telhado, com a
cidade por tras. O som da cidade esta presente ao fundo das cenas quase durante todo o filme, sdo raros
0s momentos em que ndo se ouve o som do transito, com buzinas, alarmes e sirenes. Esse som ao fundo
caracteriza a paisagem sonora escolhida para o filme.

Apesar de ser mais recente, produzido trés anos apos Medianeras, Las Insoladas se passa uma
década antes, em meados dos anos 90, quando ainda ouvia-se fitas-cassetes e os telefones celulares eram
novidade, no filme s6 uma das seis mulheres possui um, que foi um dos primeiros modelos de aparelho na
época em que comecaram a se popularizar. Nesta época a paisagem sonora de Buenos Aires certamente
pode ser considerada uma paisagem lo-fi, como qualquer metrépole moderna, segundo a definicdo de
Schafer. “A paisagem lo-fi foi introduzida pela Revoluc¢do Industrial e ampliada pela Revolucdo Elétrica
que se seguiu” (1994, p.107). Separados por uma ou duas décadas, os filmes documentam a mudanca
que as tecnologias representaram na paisagem sonora de Buenos Aires. Em Medianeras, que se passa
no inicio dos anos 2000, ela é muito mais repleta de sons, com aparelhos celulares, tocadores de musica
digitais portateis, como iPods, e toda a facilidade proporcionada pela popularizagdo da internet.

Neste caso, embora solitarios, Martin e Mariana estdo imersos na cidade e a proximidade e evidéncia
dos sons presentes nas cenas nos colocam na posicdo de ouvinte pela perspectiva dos protagonistas, nos
deixando mais proximos e envolvidos por seus universos. Os eventos sonoros caracteristicos da cidade e
as tecnologias disponiveis ganham destaque em diversos momentos da montagem, como sons dos botdes
de elevadores, interfones e campainhas, além dos sons produzidos pelos programas de computador,
videogame e televisdo. Nessas situacOes as paisagens sonoras estdo sendo manipuladas na apresentacao
ao espectador, mas ndo se descaracterizam, ja que “a paisagem sonora € um campo de interacdes mesmo
quando particularizada dentro dos componentes de seus eventos sonoros” (Schafer, 1994, p.185).

Assim como as perspectivas mudam nos dois filmes, a forma como a musica é utilizada em ambos
também ndo tem muito em comum.

Em Las Insoladas a musica esta totalmente ligada a tematica do filme. As protagonistas formam um
grupo de danca, e a primeira cena do filme logo mostra um toca-fitas portatil, muito popular na época. A
fita-cassete também é evidenciada quando vemos uma das personagens usando um truque muito comum
para rebobinar as fitas: girar manualmente com uma caneta, para economizar as pilhas do aparelho.
Diversas vezes em que a musica aparece no filme ela estd sendo tocada ali naquele equipamento, que
apesar de enorme, se comparado aos iPods de Medianeras ou as caixinhas bluetooth atuais, era considerado
portatil pelo fato de ndo depender de energia elétrica. O momento em que essa interacao fica mais evidente
€ na cena em que as mulheres se divertem cantando e dancando junto com a musica que toca no radio,
cQue te pasa loco?, interpretada por Isaac Delgado e composta por José Luis Cortés, que também compds
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e interpretou Cuba Cuba Camard, junto com a banda NG. Os dois musicos cubanos faziam parte dessa
banda, que foi muito popular em Cuba nos anos 90 com suas letras sensuais, criando um género chamado
Timba*. Cuba Cuba Camard aparece pela primeira vez sendo tocada por elas no toca-fitas, justamente na
hora em que é mostrado o cartaz do concurso de danca, e depois segue tocando enquanto sdo exibidas
imagens dos telhados da cidade. Esse recurso é muito usado em todo o filme: a musica comeca durante
a cena e segue para os planos de transicdo ou comeca durante esses planos e continua na cena seguinte,
o que acontece logo na sequéncia do filme. Como observa André Baptista: a musica tipicamente comeca
um pouco antes do final da cena A e continua entrando na cena B, proporcionando continuidade ritmica
e formal entre as tomadas, transicoes e preenchendo vazios. (p.39, 2007)

Todavia os dois trabalhos também apresentam similaridades em relacdo ao som, mas elas ndo
estdo nas escolhas estéticas, se encontram em detalhes como a escolha da utilizacdo de musicas pré-
existentes. Em Medianeras a musica True love will find you in the end, do americano Daniel Johnston,
¢ tocada em um momento determinante do filme, quando depois de tantos desencontros finalmente
Martin e Mariana parecem se conectar através das janelas abertas por eles nas construgdes. A musica
aparece sendo reproduzida por Martin em seu computador, que logo na sequéncia desliga ou tira o som
da TV. Fica clara a sua origem diegética, pois vemos os dois cantando junto com a musica, que é tocada
em sua versdo original, interpretada pelo proprio compositor. Se ja estava claro que Mariana também
pode ouvir a musica e que ela vem do apartamento de Martin, qualquer duvida é eliminada quando ela
abre a nova janela para fumar e ouvimos a musica ficar mais alta.

A musica diegética aparece em outros momentos do filme: apés Mariana avistar um piano sendo
icado no prédio em que mora, esse instrumento passa a compor a trilha musical do filme. Quando ela
retorna para casa ouvimos o piano ficando mais alto, conforme ela sobe a escada e se aproxima de seu
apartamento, indicando que pertence ao vizinho que mora ao lado. A interacdo da protagonista com
a musica enfatiza sua origem, quando ela irritada arremessa sua caneca ou na hora em que bate na
parede, ja que nos dois momentos a musica € interrompida de forma brusca.

Neste filme a musica pré-existente so volta a aparecer na cena pds-créditos, que € reveladora para
a trama, mostrando Mariana e Martin cheios de intimidade gravando no computador um video para
0 YouTube, em que aparecem fazendo mimica cantando a musica “Ain't no mountain high enough”,
interpretada por Marvin Gaye e Tammi Terrell, confirmando que os dois ficaram juntos no final.

Se em Medianeras o piano que aparece na trilha é diegético, proveniente do apartamento do vizinho,
em Las Insoladas em alguns momentos ele também € usado, mas com um som bem mais delicado, como
uma caixinha de musica e claramente ndo-diegético. A primeira vez que uma dessas trilhas surge no
filme é quando uma delas comeca a distribuir presentes para as outras, tradicionais “globos de neve”,
que no lugar de neve tem um coqueiro e purpurina, e volta em outros momentos, como quando uma
delas sugere que facam a viagem, também com o globo em destaque. Esse som marca passagens do
filme em que as personagens estdo sonhando, vivendo essa fantasia de viajarem juntas, ajudando a
transporta-las momentaneamente para uma outra realidade.

Ha uma cena em Las Insoladas onde a musica é usada de uma forma muito interessante, quando
elas estdo onde parece ser o ponto mais alto do terrago, fumando um baseado. A cena comeg¢a com uma
delas assobiando uma melodia, o que pode ser visto claramente durante a cena, caracterizando um
elemento diegético. Porém, a partir dai, novos elementos comecam a surgir na musica: primeiro um
violdo, depois outros elementos, como percussao, teclado e contra-baixo, se revelando um reggae. Neste
caso a musica se caracteriza como ndo diegética, porque ela comeca a tocar durante a cena e vemos que
nenhuma delas mexeu no toca-fitas, porém hd a interacdo com o assobio, que é diegético.
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Um fato curioso que pode ser notado nos dois filmes é a presenca de musicas que parecem ser
pré-existentes, que sdo aquelas musicas que aparecem listadas no final dos créditos dos filmes, mas na
verdade ndo sdo. Em Medianeras podemos pensar que a musica que a passeadora de cachorros ouve
em seus fones ja existem, ou temos quase certeza disso quando, na cena do motel, toca uma musica que
se parece muito com “Je t'aime, moi non plus”, de Serge Gainsbourg, mas como a musica nao aparece
nos créditos, percebemos que ndo é. F apenas uma composi¢io certamente inspirada nesse classico, no
mesmo tom, com instrumentos e timbres muito parecidos.

Ja em Las Insoladas, a musica romantica que toca quando uma delas comeca a chorar parece muito
ser uma musica popular, mas assim como em Medianeras, ela ndo aparece nos créditos, indicando que
€ uma composigao original.

Segundo Claudia Gorbman, existem pontos do filme mais indicados para as entradas e saidas das
musicas. “Normalmente, em uma cena a musica entra ou sai em a¢des (0 movimento de um ator, uma
porta fechando), ou em eventos sonoros (uma campainha ou telefone), ou em momentos de mudancas
ritmicas ou emocionais decisivas” (BAPTISTA, p.34, 2007). Dessa forma cumpre-se uma das regras basicas
propostas por Gorbman para composi¢do, edi¢do e mixagem das musicas de filmes classicos, para atingir o
principio de inaudibilidade. Em Las Insoladas a montagem acontece de forma bem mais direta e simples, as
musicas geralmente entram ou saem nas mudancas de cena, geralmente associados aos momentos onde
aparecem telhados e o skyline da cidade e as mudancas de posicao das mulheres no terraco. As entradas e
saidas das musicas se tornam inaudiveis quando feitos em funcdo da narrativa filmica.

Sobre a relacdo entre som e imagem, além de Gorbman é importante analisarmos os conceitos de
Michel Chion. Ele sugere um efeito interessante chamado por ele de sincrese:

neologismo criado a partir das palavras sintese e sincronizacdo® - é um efeito psico-fisiolégico,

considerado como "natural" ou "evidente", em virtude do qual dois fendmenos sensoriais
e simultaneos, aqui a imagem e o som, sdo percebidos imediatamente como um s evento,
procedente da mesma fonte. (BAPTISTA, 2007, p.23)

Em Medianeras a musica incidental, ndo-diegética, é inserida de forma muito mais elaborada e
complexa na narrativa. Existemm momentos onde ha uma interacdo entre as acdes dos personagens
a o arranjo da musica. Chion sugere a utilizacdo do que chama de pontos de sincronizacdo, que sdo
momentos em um video nos quais os eventos sonoros estdo sincronizados com efeitos visuais (2001,
p-58). Essa sincronia pode ser percebida em uma cena no inicio do filme, que comeca com uma delicada
musica, como uma cang¢do de ninar, e enquanto Martin coloca seu computador para dormir. Conforme
ele vai desligando os equipamentos e apagando as luzes do apartamento, os elementos da musica vao
silenciando até que quando a ultima luz é apagada a musica é totalmente cortada de forma brusca, é
possivel perceber pela interrup¢do da ultima nota. Essa mesma dinamica, de interacdo entre a musica
e as luzes sendo apagadas, acontece em outra passagem do filme, logo apos o momento em que falta
luz e que os protagonistas haviam acabado de se falar, tanto pela internet quanto pessoalmente, porém
sem que se reconhecessem. Esse mesmo tema musical ja havia aparecido em outro momento do filme,
enquanto Mariana aparece arrumando a vitrine, em um arranjo menos dramatico e mais divertido.
Quando a trama do filme ja comeca a se solucionar o tema volta em versdo mais longa e com muitas
variacoes na dindmica. Ele comeca enquanto Mariana sobe a escada no escuro, carregando a vela, e
vai sofrendo variacdes conforme ela vai acendendo outras velas em seu apartamento. Essa musica
permanece quando a luz volta, sdo mostrados alguns poucos planos do apartamento de Martin neste
momento, e depois a cena termina no apartamento de Mariana, que vai apagando as luzes enquanto os
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elementos da musica param, e mais uma vez a ultima nota é cortada bruscamente quando a ultima luz
€ apagada. A sintese sugerida por Chion pode ser percebida por essa influéncia das acdes das cenas na
musica ndo-diegética, integrando os sentidos.

Conclusao

Assim, diante das analises feitas percebemos que os filmes de Taretto talvez tenham uma proposta
que vai além do simples enredo sugerido, eles tentam e cremos que conseguem chamar atencao do
espectador para a sua cidade, ou para as cidades onde vive a maioria das pessoas na pos-modernidade e
como essas cidades, que viraram megalopoles cheias de problemas e questdes que ultrapassam o local,
sdo reflexos de um mundo globalizado que esta interferindo na nossa vida, na nossa subjetividade,
talvez de forma mais negativa do que positiva.

Pensar a cidades agora, é algo que se torna urgente em todo o mundo, para que ndo sucumbamos
ao mal estar civilizatorio que estamos ja vivendo em toda parte.
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Documentario Escoleiro: sem receita

Daniele Grazinoli*

Resumo A experiéncia de ver e fazer cinema com as cozinheiras de uma escola suscita questdes
sobre os movimentos de aprender e desaprender em momentos de suspensdo da rotina institucional.
Essa experiéncia dispara uma tese sobre como acontece e o que significa o fazer cinema na escola, ou
cinema escoleiro, quando comparado a outras experiéncias de fazer cinema, como as dos operarios
franceses que faziam um cinema militante e cuja marca é o tremor das cameras, percebido nas imagens
produzidas nas agoes de luta.

Abstract The experience of seeing and making movies with the cooks of a school raises questions
about the movements of learning and unlearning in moments of suspension of the institutional routine.
This experience triggers a thesis about what happens and what it means to do cinema in school, or movie
theater, when compared to other experiences of making films, such as those of the French workers who
made a militant cinema and whose mark is the camera shake, perceived in the images produced in the
actions of struggle.

Memoria...

Muitas vezes, quando estamos em meio a natureza, ndo nos damos conta do lugar em
que nos encontramos, porém se fizermos uma foto, de repente essa imagem confere a
natureza um significado maior. O cinema faz a mesma coisa. O fato de delimitar um objeto,
excluindo todo o resto, sublinha a sua beleza. Procurei assim introduzir no filme minhas
preocupacdes sobre o cinema e sobre os seus limites, a convic¢do de que nao existe uma
ideia rigida e definitiva de cinema, mas que esta se constréi conforme a realizacdo de
cada obra. Cada resposta é util para fazer emergir uma outra pergunta. Cada etapa é um
caminho em dire¢do a defini¢do dessa ideia. (ABBAS KIAROSTAMI)

Entdo, Denise se levantou da primeira fila da plateia, puxou do bolso a touca de feltro e colocou
na cabeca, em uma demonstracao de orgulho do trabalho que realiza na escola: cozinhar. Foi a frente,
tomou o microfone na mao esquerda, enquanto segurava com a mao direita o caderno de anotacdes —
dentre as quais, as que servirdo para criar o roteiro para o documentario que ja estava em producao
durante sua estada em Ouro Preto — e falou ao publico com a desenvoltura de uma contadora de historias:

— Olha, eu gostei muito do cinema na escola. O cinema na escola foi para as criancas. Comegou
assim na nossa escola, na sala de movimento, s6 para as criancas. Entao, na hora do lanche, fomos
levar o lanche e as criancas disseram ‘hoje tem cinema na escola, mas é s6 para as criancgas’. Cheguei
na copa: Ih, gente, s6 tem cinema na escola sé para as criancas. A Dani perguntou se a gente queria
ver filmes. A gente ndo consegue sentar, como vai assistir cinema? Perguntei. A Leandra quer. A
Verodnica disse que ndo podia largar o servico para ver filme. Eu disse sim. Falei: Dani, traz um filme
legal pra gente assistir. E um dia ela trouxe um documentario, ai eu me empolguei. Foi assim que eu
conheci o Coutinho [Eduardo Coutinho]. Ai eu pensei: sabe de uma coisa, também vou fazer cinema,
o Coutinho fez, eu vou fazer também.

(Transcrigdo da gravacdo realizada durante a Mostra de Cinema de Ouro Preto de 2016)
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Antes, ainda no Rio de Janeiro, a colega de trabalho — chamada carinhosamente de Zélia, porque
ndo gosta do seu nome de batismo — do alto de seus quase dois metros de mulher, provocada pelos
depoimentos do documentario Edificio Master, de Eduardo Coutinho (2002), ja havia sugerido:

— Por que ndo faz um documentario sobre o trabalho da gente na cozinha? (registro de memaoria).

Entdo, um grupo de pessoas que atua em um programa de ensino, pesquisa e extensao com o cinema
nas escolas assumiu o risco de se tornar persona non grata naquele ambiente formal de educagao infantil
e se disp0s a participar dos movimentos de ensinar e aprender sobre o filmar um documentario com a
equipe que atua na cozinha, formada por dez mulheres e um homem.

Aideia de tomar tal experiéncia como uma referéncia para pensar a montagem da histdria e a ficgdo
de memoria surgiu apos a leitura do texto O tremor das imagens (LEANDRO, 2010), no qual esta parte da
histdria de surgimento dos Grupos Medvedkine, formados por operarios franceses que realizaram filmes
militantes entre os anos de 1968 e 1974, cujos arquivos e os testemunhos sdo revisitados pelo cineasta
e membro da resisténcia francesa, Chris Marker, para a realizacdo de filmes, como o documentdrio O
fundo do ar é vermelho (1977), utilizado no texto como ponto de partida para a analise sobre a historia
politica recente a partir de uma estética militante.

O tremor das mdos que a imagem capta, e a montagem reforca, ndo é uma questao
ideoldgica nem tampouco um problema puramente estético. Ele reme,te a gravidade do
instante filmado e a uma escolha ética do cinegrafista diante do tragico. E por isso que toda
a filmografia dos chamados “Medvedkine”, grupos de cineastas-operarios que surgem
durante as greves de 1968 em Besancon e Sochaux, na Franca, se apresenta, hoje, como
um documento histérico da maior importancia sobre a luta pelo controle das méaos no
sistema capitalista: de um lado, o trabalho na linha de montagem industrial, que lesa os
tenddes e amputa os dedos; do outro lado, a produgdo independente de um cinema feito

por operdrios, que libera o potencial criador de suas méaos atrofiadas. (LEANDRO, 2010,
p.102)

O texto citado foi um pretexto para o que pretende ser um exercicio de montagem da historia de
uma experiéncia empirica de fazer um documentario, pensando as dimensdes éticas, estéticas e politicas
desse processo e do documentdrio realizado, para dar continuidade a pratica de sistematizacdo das
reflexdes tedrico-metodoldgicas que vém acontecendo ao longo dos estudos sobre cinema e educacao no
programa de ensino pesquisa e extensdo CINEAD - Cinema para Aprender e Desaprender e no percurso
do doutorado em Educacdo.

Estrategicamente, Walter Benjamin e Jacques Ranciere sdo os autores eleitos para subsidiar as
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reflexdes e a tese sobre o documentdrio escoleiro que constam dessa montagem textual, pois o encontros
com eles ocorrem tanto no campo da Educacdo quanto do Cinema.

A nomeacdo documentario escoleiro é um ensaio brincante, tanto para fazer alusdo as memorias
—ficcionais ou ndo — que nos remetem as e/ou as comidas caseiras, por exemplo, quanto para tecer uma
analogia com os movimentos de ensinar e aprender que vivenciamos com as pessoas nas escolas, que
podem ser, inclusive, reconhecer-se “mestre ignorante” no fazer cinema, acreditando na “igualdade
das inteligéncias”, condicdes observadas por Ranciére (2002) a partir da experiéncia vivida pelo
pedagogo francés Joseph Jacotot, no inicio do século XIX, quando atuou como professor com um grupo
que nao falava francés e, entdo, escolheu como ponto de comunicacdo entre ele e as/os estudantes o
livro Telémaco, versao bilingue:

A igualdade é fundamental e ausente, ela é atual e intempestiva, sempre dependendo da
iniciativa de individuos e grupos que, contra o curso natural das coisas, assumem 0 risco

de verifica-la, de inventar as formas, individuais ou coletivas, de sua verifica¢do. Essa
licdo, ela também, é mais do que nunca atual. (RANCIERE, 2002, p. 14)

O pressuposto da “igualdade das inteligéncias” e a critica benjaminiana a compreensdo de uma
linearidade mecanica nos processos historicos em que nos localizamos, que conduz a crenca de que
h4 um unico sentido para um destino definitivo e que serve apenas ao fortalecimento de uma légica
capitalista predatoria, inspiram a escrita desse texto, que tem a intencdo de dar a ver como uma historia
contada em um documentdario escoleiro pode ser uma estratégia de criacdo de arquivos que incluem
ficcdes de memorias sobre pessoas, lugares e acontecimentos. Uma histéria montada a contrapelo, que
ndo pretende dar conta de um futuro, porque o compreende aberto a possibilidades, mas que é fruto de
uma atitude e uma acdo militantes para dar a ver um passado que interessa no/ao/como presente.

Nessa escrita da histdria, interessa saber de quem e o qué foi e/ou é deixado de lado por ndo servirem
alogica hegemonica de regulacdo das relacdes sociais: caucasiana, capitalista, sexista, heteronormativa,
etc. Sdo as cozinheiras de uma escola de Educagao Infantil as protagonistas da histdéria e do documentario
escoleiro O vapor no cinema: um olho na tela, outro na panela, realizado entre os anos de 2015 e 2016.

Documentario escoleiro: preparo.

Método deste trabalho: montage literdria. Ndo tenho nada a dizer. Somente a mostrar.
Néo surrupiarei coisas valiosas, nem me apropriarei de formulacdes espirituosas. Porém,
os farrapos, os residuos: ndo quero inventa-los, e sim fazer-lhes justica da uinica maneira
possivel: utilizando-os. (BENJAMIN, 2009, p. 502)

Mais um dia de ver filme na cozinha. Um cinema que cabe na mochila de rodinhas: projetor,
computador, caixa de som, adaptadores, extensdo. Apenas a tela ja esta 1a, porque é da escola. Mas
também é dia de aproveitar para gravar cenas para o documentdrio escoleiro. Todas ngs ficamos como
criancas com brinquedos recém descobertos e os experimentamos: tripé, cAmera, microfone... Da parte
das cozinheiras, apenas a Denise se joga na brincadeira com o equipamento, mas por pouco tempo,
porque a sua colega de trabalho a faz lembrar do “trabalho dela”. Denise larga a cAmera e questiona a
colega:

— Por acaso isso aqui [aponta para a camera] também ndo é um trabalho?”

Também nos desentendemos como as criancas.
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A Zélia recorda:

— Ah, maisla naminha casa também era assim, com o banheiro dolado de fora”. As outras concordam
que aquilo que estava sendo mostrado no filme

A velha a fiar (1964), de Humberto Mauro, as transporta para algum lugar da historia delas:

- Ecomo vai ser pra gente fazer o documentdrio? — Denise segue sem a cAmera nas maos, mas com
as ideias na cabeca.

As criancas entram na cozinha para lanchar e ficam para ver o filme e comentar sobre ele com as
cozinheiras. Uma menina, do alto dos seus 5 anos, duvida:

— Mentira que ndo tem banheiro na sua casa! Como vocé faz xixi e coc6?
Revivemos as infancias com o cinema.

Cada infancia, com seu interesse pelos fendmenos tecnoldgicos, sua curiosidade por toda
sorte de invengdes e maquinas, liga as conquistas tecnoldgicas aos mundos simbdlicos
antigos. Ndo existe nada no dominio da natureza que seja por esséncia subtraido de tal
ligacdo. SO que elando se forma na aura da novidade, e sim naquela do habito. Na recordacdo,
na infancia e no sonho. (BENJAMIN, 2009, p. 503)

Depois de filmar, vem a hora de ver o resultado na tela, plano por plano. Negociar o tempo do olhar
e o tempo das panelas também institui uma maneira de fazer um documentario na escola. A gente
aprende que algumas percepcoes, sejam estéticas, sejam politicas ou éticas, ndo sdo exclusivas de um
grupo determinado de pessoas quando 0s comentario surgem:

- Eu t6 muito preta nesse filme. Tem que comprar aquela luz que fica com guarda-chuva. Eu t6 mais
preta que a Zélia! Isso ndo é assim! — Veronica aponta problemas com a producdo, que ndo sabe lidar
com a luz quando filma a pele retinta.

- Olha como é bonita a nossa cozinha... Olha o reflexo da gente e das panelas na geladeira, que
bonito. - Denise chama atencao para a beleza que ainda ndo havia repado existir.

- Ah, pegou o vapor do brdcolis? Nao pode mostrar a gente de brinco e de unha grande. — Zélia
comeca a dirigir as cenas e o trabalho da filmagem, lembrando das regras para ficar na cozinha.

- D4 para fazer o documentdrio com isso ou a gente vai ter que falar? Sabe que tem gente que ndo
esta gostando de ver o nosso sucesso, sabe? — Leandra parece ansiosa e preocupada com o resultado

Se ndo pegam na camera para filmar, dirigem e avaliam os planos gravados.

Descartam e/ou pedem para refilmar, conforme suas intenc¢des e ideias. Determinam que ndo ha
sentido em fazer as gravacdes no final do expediente, porque ndo ha o acontecimento da rotina do fazer
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na cozinha e porque nao € justo que trabalhem além da sua carga horaria. Essas sdo decisdes tomadas
por elas como metodologia para a realizagdo do filme.

Para o grupo que vem de fora da escola, que estd sediado na Faculdade de Educacdo da UFR], a
decisdo é acatar o maximo devido e orientar o minimo possivel, mesmo porque ndo ha uma diferenca
significativa entre as culturas que atravessam o0s dois grupos, o que existe sdo miradas diferentes de
cada pessoa envolvida no processo, que traz consigo a referéncia de suas redes de significacdes.

Guardadas as devidas proporcdes, acontece nessa experiéncia de documentario escoleiro algo bem
proximo da experiéncia do cinema militante dos Grupos Medvedkine, no que se refere ao fazer da
direcdo compartilhada, com a diferenca que os operdrios participavam de oficinas de cinema antes de
realizarem os filmes e tinham a intencdo de dar a ver a condicdo de vida da classe operaria.

A palavra operdria é agora proferida com seguranca, gracas a dispositivos de auto-mise-
en-scéne e de direcdo compartilhada. Os entrevistados sdo também aqueles que decidem
sobre a estética de filmagem e de montagem de sua propria fala. Dado o conhecimento
profundo que eles tém dos problemas da classe operaria, além de uma grande intimidade

com as pessoas filmadas, os Medvedkine trazem a tona aspectos desconhecidos de uma
vida dura, sofrida e injusta. (LEANDRO, 2010, p. 106)

Nao falta consciéncia de classe as cozinheiras, que orientam o que querem ver, o que deve ou nao
ser filmado e ddo depoimentos no documentario que denunciam a consciéncia do trato subalternizado
que lhes é conferido:

- Vejo como algo novo [cinema na escola]. Acho legal a oportunidade da gente esta participando,
estar interagindo com esse pedacinho de novidade aqui na escola. Claro que dentro do horario a gente
ndo pode contribuir com 100% da presenca, mas no momento que a gente pode estar ali, a gente esta
curtindo. Curti os filmes. Fica gravado na memdria e de vez em quando a gente lembra alguma coisa,
de um pedacinho do filme, comenta também em casa com os filhos e ai eles querem ver o filme. A gente
leva os filmes e eles falam: ‘poxa, que legal, mae’. Eles acham muito bom esse espaco para o cinema aqui
na escola.” (transcri¢do do depoimento da Sonia, outubro de 2015)

- Eu estou gostando muito da experiéncia e, assim, gostaria que continuasse. A gente se sente bem
com o cinema. Cinema é uma coisa muito boa, muito legal, divertida. Estou adorando fazer cinema.”
(transcricdo do depoimento da Denise, outubro de 2015.

- Eu gosto muito do filme A velha a fiar. A musica chama muito a atencdo e outro dia eu consegui até
memorizar.” (transcricdo do depoimento da Zélia, outubro de 2015.

- Eu gostel muito do Kiriku. Achei muito interessante e me passou muito a minha ora do parto.
Mexeu muito comigo porque, quando eu fui ter meu filho, eu pensava que era uma coisa e era outra
coisa totalmente diferente. Através do filme, eu entrei naquele filme como se eu tivesse dado a luz
aquela crianca, e foi tdo tranquilo e meu parto ndo foi tranquilo. Sdo coisas interessantes o que vocés
trazem para a gente, que a gente vive no nosso dia-a-dia, mas que ndo tem tempo de assimilar o que
acontece. A gente viajou no filme O palhago, por causa da paisagem. NoOs estdvamos dentro da cozinha
e pudemos sair, viajar no filme. Ah, foi legal. Eu gostei tanto do documentdario, que eu mesma escrevi
um documentario sobre nds. Eu me sinto muito feliz da participacdo, de ser convidada para participar,
porque a gente nunca participa de nada, nunca chamaram a gente para participar de nada. Ainda
bem que a gente teve a honra e o prazer de gravar o documentario. O que é melhor?” (transcricdo do
depoimento da Denise, outubro de 2015)
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- Eu espero que as pessoas vejam um trabalho realizado, um projeto, uma experiéncia, uma historia.
Acredito que vai ser bom [0 documentario], pelo menos para a minha familia ver, e pra mim também.
Me sinto muito honrada.” (transcri¢ao do depoimento da Zélia, outubro de 2015)

- Eu gostel tanto que eu me empolguei e escrevo para todo mundo agora. Ndo prestava atencdo no
setor de trabalho, que é tdo bonito depois que eu vi no video. A gente aparecendo na geladeira, cortando,
lavando. A gente vé tanta televisdo, tanto cinema, e a gente nunca se imagina ali dentro. De repente
estdvamos dentro do filme. Ah, eu gostei muito. Ainda estou gostando. Espero que nosso filme seja um
sucesso e que todos gostem.” (transcri¢do do depoimento da Denise, outubro de 2015)

A ideia de documentar o trabalho na cozinha, além de uma maneira de criar arquivos de outros
fazeres dentro da escola, acaba sendo um meio de comunicar outras possibilidades de existéncia dentro
e fora daquele ambiente e que também o constituem cotidianamente. Talvez tenha uma aproximacao
com a ideia do operdrio francés que diz: “Eu fiz esse filme porque ele fala do que eu vivo em Sochaux. Um
panfleto se esquece rapido, enquanto que um filme coloca o operario diante de um espelho” (LEANDRO,
2010, p.112). No caso das cozinheiras, por mostrar muitas faces em um espelho e para materializar a
existéncia delas na historia da instituicdo e da institui¢do na histodria delas.

O vapor no cinema: embacamentos...

Um filme “documentdrio” ndo é o oposto de um “filme de fic¢do”, porque nos mostra
imagens saidas darealidade cotidiana ou de documentos de arquivos sobre acontecimentos
confirmados, em vez de empregar atores para interpretar uma histéria inventada. Ele néo
opde o ja dado do real a invencdo ficcional. Simplesmente o real ndo é, para ele, um efeito
a se produzir, mas um dado a compreender. (RANCIERE, 2010, p- 180)
Da experiéncia de fazer esse documentario escoleiro surgiu uma compreensao de que a inexisténcia
de uma receita abria possibilidade para encarar o conflito com uma concepc¢do mais classica, ou
“aristotélica” como sugere Ranciére (2010, p.181), do que seria realizar um documentario, que sob tal

perspectiva, teria a ver com “a representacdo da realidade”,

Nessa experiéncia, o que se grava € o acontecimento, seja da memoria, dos sonhos, das acdes,
das imagens e dos sons. Tudo serve e ndo serve, depende do que se quer com a combinacdo desses
acontecimentos e o que se descobre possivel depois dela. Isso extrapola a existéncia do roteiro, que por
sua vez existe e ndo existe, na medida de como as pessoas envolvidas estdo afetadas em cada momento.

No texto intitulado A fic¢do documental: Marker e a ficcdo da memoria, Ranciére (2010) resgata a
ideia renascentista da lapide como uma homenagem e faz referéncia ao timulo como um poema que,
segundo ele, tem caracteristicas da poética classica e da poética dos signos, para demonstrar que o
cinema é a arte moderna onde se verifica com maior intensidade o conflito e/ou a combinac¢ao entres as
duas e que o cinema documentario assume como poténcia:

Ora, hé duas grandes poéticas, suscetiveis, alias, de se subdividirem e, eventualmente, se
entrecruzarem. A classica, aristotélica, é uma poética da acdo e da representacdo. Nela, o
centro do poema é constituido pela “representacdo de homens que agem”, ou seja, pela
encenac¢do do texto por um ou mais atores que expdem ou mimetizam uma sequéncia
de acOes ocorrida aos personagens segundo a logica que faz coincidir o desenvolvimento
da acdo com uma mudanca de sorte ou de saber de seus personagens. A essa poética da
acdo, do personagem e do discurso, a era romantica opds uma poética dos signos: o que
faz a histéria ndo é mais o encadeamento causal de agdes “segundo a necessidade ou
a verossimilhanca” teorizada por Aristoteles, mas o poder de significa¢do variavel dos
signos e dos conjuntos de signos que formam o tecido da obra. Em primeiro lugar, ha
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0 poder de expressdo pelo qual uma frase, uma imagem, um episédio, uma impressédo
isolam-se para apresentar, a si proprios, a poténcia de sentido — ou de auséncia de sentido
— de um todo. Em seguida, ha o poder de correspondéncia em que diferentes regimes de
signos entram em ressonancia ou em dissonancia. E ainda o poder de transformacao pelo
qual uma combinacdo de signos se fixa em um objeto opaco, ou se manifesta em uma
forma de vida significativa. Finalmente, é a poténcia de reflexdo em que uma combinagado
se torna a poténcia de interpretacdo de outra ou, ao contrdrio, deixa-se por ela interpretar.
(RANCIERE, 2010, p.181)

E o cinema “documentdrio”, desembaracado por sua propria vocagdo para o “real”
das normas cldssicas de conveniéncia e de verossimilhanca, pode, mais do que o cinema
dito de ficcdo, jogar com as concordancias e dis- cordancias entre vozes narrativas e as
séries de imagens de época, de proveniéncia e significados variaveis. Ele pode unir o poder
da impressdo, o poder de enunciacdo que nasce do encontro do mutismo da maquina e
do siléncio das coisas, com o poder da montagem — em um sentido amplo, ndo técnico, do
termo - que constroi uma histéria e um sentido pelo direito que se atribui de combinar
livremente os significados, de ‘re-ver’ as imagens, de encadea-las de outro modo, de
restringir ou de alargar sua capacidade de sentido e de expressdo. (Idem, p.182)

Sempre guardando as devidas proporcdes, mas pensando na andlise realizada por Ranciere, um
documentdrio escoleiro tem, por analogia, a poténcia da concordancia e discordancia latentes no
cotidiano das locagdes e no que ha de improviso na sua realizagdo. Mais do que tudo, ndo pretende
explicar, talvez nem compreender, mas registrar as vidas, fazendo-as viviveis, porque contadas.

Os encontros com o cinema na escola publica potencializam os desejos de viver e criar condi¢des
para as experimentacdes sensiveis que promovam a descoberta e a redescoberta da peculiaridade da
condicdo de ser humano para a producgdo da vida.

A arte permite ao individuo criar sua verdade segundo seus desejos e seus critérios. Ela também
permite ndo aceitar outras verdades impostas. A arte da a cada artista e a seu espectador a possibilidade
de perceber melhor a verdade dissimulada por trds da dor e da paixdo que os seres ordindrios
experimentam cotidianamente. O engajamento de um cineasta em querer mudar a vida cotidiana so
é possivel pela cumplicidade com o espectador. Este s6 é ativo se o filme cria um universo repleto de
contradicdes e de conflitos, pois ele (espectador) lhe é sensivel. Cito aqui, com prazer, uma frase de
Jean-Luc Godard: “A realidade é um filme mal realizado”. E uma de Shakespeare: “Nds somos a matéria
dos nossos sonhos”, ou “nos parecemos mais com nossos sonhos do que com a vida que nos rodeia”.
(KTAROSTAM]I, 2016, p.32)

Produzir a vida é realizar investimentos afetivos e cognitivos nas rela¢des sociais. E estar atenta/o
para a justa necessidade de acolhimento e compartilhamento das culturas dos sujeitos para estabelecer
o didlogo. E também a instauracio de movimentos de aprender e desaprender que contribuam com 0s
processos de construcdo da consciéncia, da empatia e da autonomia pelos sujeitos, entre outras coisas.
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Cinemateca do MAM e Cinemateca Uruguaia: resisténcia cultural nos anos
de chumbo!
Fabian Nuiiez?
(Universidade Federal Fluminense/Universidade de Sdo Paulo - fabian_nunez@id.uff.br)

Resumo Nosso propdsito € realizarmos uma andlise comparativa entre as acdes da Cinemateca do
Museu de Moderna do Rio de Janeiro e da Cinemateca Uruguaia durante o periodo da ditadura militar
nos respectivos paises (Brasil e Uruguai). Desse modo, buscamos estudar o cinema durante regimes
autoritarios, mas nao sob a perspectiva dos cineastas e de sua relacdo com o Estado. Nosso intuito é
estudar as cinematecas e como tais institui¢des se inseriram no campo cultural nesse periodo.

Abstract Our purpose is to conduct a comparative analysis between the actions of the Cinemateca do
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro and the Cinemateca Uruguaya during the period of the military
dictatorship in the respective countries (Brazil and Uruguay). In this way, we seek to study cinema
during authoritarian regimes, but not from the perspective of the filmmakers and their relationship
with the state. Our intention is to study the film archives and how these institutions were inserted in the
cultural field in that period.

Introducao

Tradicionalmente, se estudou o campo cinematografico do ponto de vista dos cineastas. Assim, 0s
estudos sobre o cinema em regimes autoritarios voltou-se para a inter-relacdo entre cineastas e o Estado,
geralmente, a partir das dicotomias entre resisténcia e cooptacéo. E evidente que, em estudos recentes,
pesquisas lancaram luz para outros campos, como a recepcdo, o que significou a entrada em cena no
campo historiografico de outros sujeitos sociais, por exemplo, o publico (seja o espectador de modo geral,
ao se analisar borderds e textos memorialisticos, seja o espectador profissional e/ou militante, i.e., criticos e
cineclubistas). Além disso, os recentes estudos historicos sobre sociedades em regimes autoritarios buscam
romper com a visdo maniqueista entre “resisténcia” e “cooptacdo”, ao compreender que 0S processos
socio-historicos entre os agentes sociais em periodos ditatoriais sdo bastante complexos, interpretando-os
como complicadas relaces de negociacdo, dissenso, contradi¢oes e ambiguidades. Nossa proposta segue
um caminho semelhante: ndo nos voltaremos sobre o discurso e a agdes dos cineastas frente aos regimes
autoritarios implantados na Ameérica Latina, a partir dos anos 1960. Nossa atencao é sobre as cinematecas
latino-americanas, ao buscar compreender como tais institui¢cbes agiram no contexto de repressao e
perseguicdo institucionalizada forjada por nossas ditaduras.

Portanto, nosso proposito € realizarmos uma analise comparativa entre as a¢des da Cinemateca do
Museu de Moderna do Rio de Janeiro e as da Cinemateca Uruguaia durante o periodo da ditadura militar
nos respectivos paises (Brasil e Uruguai). Desse modo, buscamos estudar o cinema durante regimes
autoritarios, mas nao sob a perspectiva dos cineastas e de sua relacdo com o Estado. Nosso intuito é
estudar as cinematecas e como tais instituicdes se inseriram no campo cultural nesse periodo.

Em seu livro sobre a formacao e consolidacdo do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, Sabrina
Parracho Sant’Anna (2011) estuda as duas primeiras gestdes do Museu, sob a dire¢do de Raymundo Ottoni
de Castro Maya e, depois, de Niomar Moniz Sodré. Nosso interesse ndo é detalhar o debate que ronda a
investigacdo de Sant’Anna, acerca do projeto de modernidade para o Brasil em que podemos encontrar
ambos dirigentes. De forma bastante resumida, Raymundo de Castro Maya pensava a instituicdo
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museica como um local de um saber movida por uma missdo civilizatdria ao pais, preparando-o para a
modernidade, o que significa a necessidade do entendimento de nosso passado cultural — um raciocinio,
como aproxima Sant’Anna, da “geracdo modernista”, podemos dizer, de uma das figuras principais,
Rodrigo Melo Franco de Andrade, ndo por acaso, Presidente de Honra do MAM carioca em seus anos de
formacao. Por sua vez, Niomar Moniz Sodré, empresaria do ramo da comunicacdo, que assume as rédeas
do Museu a partir de 1952, apds uma articulacdo para retirar Castro Maya da conduc¢do do MAM, assume
de fato a missdo de erguer o Museu. E para isso, seu projeto de instituicdo museica e, por extensao,
de modernidade, é de estrutura-la a partir de uma instituicdo que deve reivindicar para si o papel
catalisador da vanguarda. O MAM carioca deve ser o espaco na cidade do Rio de Janeiro, as vésperas de
deixar de ser a Capital Federal, mas, no entanto, sem deixar de ser o centro cultural do pais, onde “as
coisas devem acontecer”. Logo, diferente de Castro Maya, o foco néo é o publico, que deveria ir ao museu
para se ilustrar. Para Niomar, a figura principal do MAM deve ser o artista, entendido como um agente
social que instaura a modernidade no pais. Uma das principais expressdes dessa missao vanguardistica
reivindicada pelo Museu € o espaco fisico de sua sede definitiva, ou seja, a sua localizacdo geografica
na cidade e, sobretudo, o conjunto arquitetonico criado por Affonso Eduardo Reidy, encomendado por
Niomar Moniz Sodré, um marco da arquitetura moderna brasileira.

Assim, o MAM carioca, desde meados dos anos 1950, assume esse papel, como podemos constatar
na sua importancia na formacdo do Grupo Frente, germe do neoconcretismo no Rio de Janeiro, a partir
dos cursos lecionados por Ivan Serpa no Museu. No entanto, embora o estudo de Sant’Anna se delimite
até 1958, podemos afirmar que a missdo postulada ao MAM por Niomar Moniz Sodré se vé atribulada
pela tumultuada década de 1960. E fundamental frisar que Niomar é esposa de Paulo Bittencourt, dono
do Correio da Manhd, periodico do qual ela posteriormente assume a direcdo, apos a morte do marido
em 1963. O jornal entra em crise durante a ditadura, ja que os militares se indispdem com a sua linha
editorial. Apesar de ter sido critico as reformas de Jodo Goulart, chegando a defender a deposi¢dao do
presidente, o Correio da Manhd ndo apoia a ditadura instalada no pais e promove uma campanha em
defesa da legalidade, o que culmina na prisdo e na cassacdo dos direitos politicos de Niomar Moniz Sodré,
em 1969, provocando a faléncia e o fechamento do jornal em 1974. Além disso, o incéndio ocorrido no
Museu em 8 de julho de 1978 é um tenebroso marco na historia da instituicdo, o que de certa forma,
acaba por dar, a partir de entdo, um protagonismo isolado a Escola de Artes Visuais do Parque Lage no
papel em ser a usina cultural de artes plasticas no Rio de Janeiro. Sant’Anna afirma:

Nédo apenas o Grupo Frente associou-se a0 museu; no mesmo periodo, a cinemateca do
MAM foi responsavel por criar um publico e movimentos de ruptura no cinema nacional
(Pougy, 1996). O museu e a modernidade brasileira, ndo sendo encarados como resultado
de um processo espontaneo a ser seguido por colecionadores e especialistas, foram, ao
contrdrio, investidos do poder de fazer a ordem moderna. (SANT’ANNA, 2011, p. 217)

Quental (2010) cita como o estudo de Sant’Anna detalha o quanto o projeto do MAM carioca se difere
do Museu de Arte Moderna de Nova York (MoMA), seu aparente modelo. Um dos méritos da pesquisa de
Sant’Anna é justamente romper com uma visdo maniqueista - e subalternizante - de centro e periferia,
como se 0o MAM do Rio de Janeiro, por conta dos efeitos do subdesenvolvimento latino-americano, fosse
uma “copia mal feita” de seu modelo anglo-saxdo do Norte. Assim, Quental sintetiza e conclui:

E bem verdade que, como nos ensina Sant'’Anna, o MAM se constituiu como
uma instituicdo muito distinta do Museu de Arte Moderna de Nova Iorque. Seu
processo de construcdo foi singular e resultou numa maneira propria de conceber
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a modernidade que queriam representar. (...) Assim, o MoMA foi muito mais "seu
horizonte de expectativas", pelo qual tentariam se guiar, do que um modelo a ser
copiado passo a passo. E, nesse sentido, a trajetoria da Cinemateca pode ser vista
como um exemplo, pois apesar de fazer parte do projeto inicial do museu, esta
ndo serd uma prioridade. Seria preciso que alguém vindo de fora do Museu [Ruy
Pereira da Silva] se oferecesse a iniciar os trabalhos na area de cinema para que
esta comecasse a ganhar forma e um direcionamento. (QUENTAL, 2010, p. 81)

Concordamos plenamente com Quental, tanto que a inter-rela¢do, muitas vezes conturbada, entre a Cinemateca
e 0 Museu é um aspecto fundamental para entendermos a histéria da instituicdo de guarda carioca. O estudo
de Quental ressalta essa caracteristica, que se encontra desde a origem da Cinemateca. Outro aspecto analisado
em sua pesquisa é o quanto a crise no Correio da Manhd abala o Museu e, por extensdo, a Cinemateca. Frisamos
que a principal figura por tras das ac¢des da Cinemateca, em sua primeira fase, € Anténio Moniz Vianna, o mais
importante critico de cinema no Rio de Janeiro, atuante no Correio da Manhd. A partir da segunda metade da década
de 1960, ele se afasta cada vez mais da Cinemateca ao se envolver com as atividades do jornal, no qual chega a ser
o editor-chefe. Portanto, a chegada de Cosme Alves Netto a direcdo da Cinemateca do MAM-R] em 1965 se da em
um periodo de crise na institui¢do, devido a incerteza sobre o0s seus rumos, uma vez que o homem de confianca da
direcdo do Museu da area de cinema, Moniz Vianna, estava sendo for¢ado a se distanciar da Cinemateca. Em suma,
apartir de meados dos anos 1960, com a instaurac¢do da ditadura militar no Brasil, coube ao MAM-R] e a Cinemateca
encontrar outros parceiros e a trilhar outros caminhos diante desse contexto politico. No entanto — e apesar de fugir
do recorte cronoldgico estabelecido por Sant’Anna -, podemos afirmar que a gestdo de Cosme Alves Netto a frente
da Cinemateca do MAM, de 1965 a 1989 — € de certa forma tributdria do projeto de Museu postulado por Niomar no
sentido de reivindicar para a Cinemateca a funcao de ser uma instituicdo de profunda insercdo cultural na cidade.
Porém, diferente do periodo marcado pela presenca de Antdnio Moniz Vianna na Cinemateca, cuja programacao,
por exemplo, foi marcada pelas mostras panoramicas de cinematografias centrais, a gestdo Cosme tem também
outra preocupacdo: divulgar os cinemas novos. Desse modo, 0os movimentos de renovacao estética que pulularam
ao longo dos anos 1960 tém presenca garantida nas telas programadas pela Cinemateca. Também o Cinema Novo
brasileiro, quando os seus diretores eram rechacados por parte da critica nacional, além de terem acesso restrito
aos auxilios e prémios concedidos pelos orgaos culturais do pais, em especial, os do proprio Instituto Nacional
de Cinema (INC), criado em 1966. Mais do que exibir, a Cinemateca também abre as suas portas para debates e
semindrios, além de também se tornar um centro de producdo. Portanto, de fato, a gestdo Cosme na Cinemateca do
MAM ficou celebrizada pela importante atuagdo que a instituicdo carioca exerceu na época, ndo apenas na cena
cultural local e nacional, mas também por seu prestigio internacional, sobretudo, em ambito latino-americano.

Muito se fala da relevancia da Cinemateca Uruguaia que sem sombra de duvida é, ao lado da
Filmoteca da UNAM no México, a instituicdo maisimportante, respeitada e célebre da drea de preservacao
audiovisual na América Latina, com um acervo com mais de 11 mil titulos e que em seu periodo dureo
chegou a contar com 15 mil sdcios (em um pais até entdo com quase 3 milhdes de habitantes). Criada em
1952, a Cinemateca Uruguaia é fruto dos esforcos dos dois principais cineclubes do pais, tradicionalmente
rivais. E a partir de 1967, que a direcdo da cinemateca passa a ser assumida cada vez mais por dois
jovens criticos, Manuel Martinez Carril e Luis Elbert. Assim, vemos uma mudanca geracional a frente
da Cinemateca, retirando-se do dia a dia da instituicdo a sua até entdo principal figura desde os tempos
de fundacdo, Walther Dassori. Apesar de todas as adversidades, como o aumento da repressao desde
1972, culminando no Golpe de Estado no ano seguinte, que implanta uma ditadura civico-militar no
pais que dura até 1985, a Cinemateca Uruguaia consegue ndo apenas manter as suas atividades como
aumentar o raio de suas acdes — 0 que provocou — e ainda provoca - criticas a instituicao.
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Ao compararmos ambas as cinematecas, podemos constatar uma eficiente politica de difusdo. No
caso da Cinemateca do MAM, mesmo apds a inauguracao de seu auditorio no Museu, em 1965, hd uma
expansao de suas atividades por toda a cidade, ao longo dos anos 1960 e 1970, ao ser responsavel pela
programacao de sessdes em varias salas de cinema na cidade do Rio e em Niterodi. O mais célebre foram
as sessoOes de meia-noite do Cinema Paissandu, no Flamengo, que formou a chamada Geragdo Paissandu.
Mas podemos citar, além da Maison de France e do Paissandu, o auditério do Clube de Engenharia, o
MIS, o Cinema I, IT e III, o Lido, o Art-Palacio Copacabana, o Pax, o Riviera, o Tijuca Palace, o Cine Roma, o
Studio Tijuca, entre outros. Ou seja, uma rede de salas de cinema geograficamente localizadas no Centro
e Zonas Sul e Norte do Rio, além de Niterdi. Assim, é possivel identificarmos uma forte rede de relacdes
entre cineclubes, distribuidores e um “circuito de arte”, na qual a Cinemateca possui um papel principal
nessa articulagdo. Essa inter-relacdo é tdo forte que quando ocorreu o incéndio de 1978 no Museu,
cuja dependéncia da Cinemateca afetada foi o seu Auditorio, no 3° andar do Pavilhdo de Exposicdes,
as atividades de difusdo ndo foram tdo severamente afetadas. Durante os anos 1970, também devemos
destacar o papel de difusdo da Cinemateca através dos cineclubes. A partir de 1969, com o endurecimento
do regime militar, o cineclubismo é desarticulado no pais, com a inatividade do CNC (Conselho Nacional
de Cineclubes), seis federac¢des regionais e praticamente todos os cineclubes brasileiros. Estima-se que
até o comeco dos anos 1970, sobrevivem cerca de dez cineclubes em atividade no pais. A partir de 1971,
a Federacdo de Cineclubes do Rio de Janeiro (FCR]) é reestruturada e a Cinemateca do MAM possui
um papel chave nesse processo. Até 1978, as reunides do movimento cineclubista fluminense eram
realizadas regularmente na Cinemateca, além de ceder os seus espacos para outras atividades, como
cursos de formacdo cineclubistica e sede provisoria da federacao.

E instigante constatar a forte presenca de cinematografias do antigo Bloco Socialista, sobretudo a
soviética e as do Leste Europeu, na programacdo da Cinemateca do MAM (exibicao de filmes soviéticos,
da China Popular e de todos os paises do Leste Europeu, com excecdo da Albania). Verdade seja dita, é
possivel constatar esse fendmeno em varias cinematecas ao redor da América Latina nesse periodo —
0 que também é o caso da Cinemateca Uruguaia. A consagracao de tais filmes e cineastas nos festivais
internacionais é o principal argumento para a sua exibicdo. Isso demonstra, por outro lado, a eficaz relacao
que as cinematecas estabeleciam com as autoridades diplomaticas desses paises, em conjunto com o apoio
de suas respectivas cinematecas. Além disso, Silveira (2014), de modo perspicaz, cita que a exibi¢do dessas
cinematografias encerra ndo apenas um sentido de contestacao direta as ditaduras militares implantadas
na América Latina, mas também a descoberta por parte de um publico formado pelas cinematecas de
uma expressiva e sofisticada riqueza estética em filmes que, por sua vez, sdo criacdes artisticas realizadas
também em um contexto de censura.

No caso uruguaio, Silveira (2014) relata que como varios cineclubes foram fechados pelo regime, a Cinemateca
Uruguaia passa a ocupar, cada vez mais, um papel protagoénico na divulgacdo de filmes fora da seara comercial. Esta,
por sua vez, também sofria com a autocensura que partia dos distribuidores, que evitavam trazer determinados
titulos para o pais, pois temiam problemas futuros com as autoridades locais. Assim, Silveira destaca que, na verdade,
foram muito poucos os filmes oficialmente censurados pela ditadura uruguaia, até porque o governo militar jamais
chegou a criar um mecanismo juridico de censura cinematografica. A unica regulagdo que existia era um decreto
municipal de Montevidéu, promulgado em novembro de 1973, que proibia “a publicacdo de fotos ou comentarios
sobre filmes proibidos para menores de 18 anos nos anuncios publicitarios dos filmes”. Portanto, a principal 1dgica da
censura cinematografica da ditadura uruguaia era de ordem nao oficial, ou seja, ndo calcado em um ordenamento
juridico imposto e, desse modo, promover menos uma logica de interdigdo explicita e mais um sistema de controle
sustentado na autocensura. No caso especifico da Cinemateca, que por sua caracteristica singular exibe muitos filmes
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antigos, i.e., ja fora do circuito comercial, e por isso, em sua expressa maioria, o filme é exibido em uma unica sessdo,
0 que ocorria era uma constante negociacao com as autoridades. Nao faltam episddios de tom surreal, mas de modo
geral, como resume Silveira, “protegida pela propria natureza de sua programacao, a Cinemateca se permitia ir um
pouco mais longe do que a censura permitia” (SILVEIRA, 2014, p. 236). Alids, a primeira das duas detencoes sofridas
por Manuel Martinez Carril durante a ditadura, ocorrida em setembro de 1973, se deve basicamente por motivos de
esclarecimentos a serem dados as autoridades em razao de filmes estrangeiros programados pela Cinemateca. Por
sua vez, a sua segunda detencdo, a mais tensa, ocorrida no final de 1976, se deve as denuncias de subversdo sofridas
pela recém-inaugurada escola de cinema da Cinemateca. Junta-se ao rol dos relatos pitorescos, 0 caso do comissario
de policia, de nome de guerra Alencastro, um dos responsaveis pela censura, que se torna socio da Cinemateca, e com
quem Martinez Carril e sua equipe tiveram momentos tensos. Como assinala Dominguez (2013), esse caso esdruxulo
era usado como um argumento recorrente pelos detratores de Martinez Carril, que sempre o acusaram de ndo se
comprometer com uma postura politica militante mais aguerrida e, as vezes, até de conluio com a ditadura, pois a
presenca de um policial de alta patente no quadro de socios da Cinemateca era interpretada como uma estranha
(e evidente) relacdo com o inimigo. Por sua vez, a equipe da Cinemateca Uruguaia rebatia que a instituicao e seus
dirigentes jamais foram isentos das arbitrariedades da ditadura e que o interesse de associar-se a Cinemateca pelo
comissario em questao se devia muito menos por cinefilia ou camaradagem e mais por se manter informado e ter as
atividades da institui¢do sob sua vigilancia.

As acusacOes a Martinez Carril de colaboracdo com a ditadura sdo movidas pelo fato de ele ter
conseguido ndo apenas manter de pé, mas expandir as acdes da Cinemateca, enquanto muitas pessoas
do meio cinematografico no Uruguai eram presas, torturadas ou partiam para o exilio. A rivalidade com
a Cinemateca del Tercer Mundo (C3M), que foi violenta e sumariamente atacada pelos militares, com
a invasdo as suas dependéncias, saque do acervo e a prisdo de seus dirigentes, Eduardo Terra e Walter
Achugar, culminando com o fechamento da Cinemateca em 1973, se explica por contrastar radicalmente
com a Cinemateca Uruguaia. Villaca (2012) sublinha a relacdo da Cinemateca Uruguaia com o0s
comunistas, enquanto que os membros da C3M se inclinavam ideologicamente aos Tupamaros. Essa
diferenca denota taticas distintas na area cultural, em que subjazem estratégias também diferenciadas
no campo politico. E importante frisar que, por ordem do governo militar uruguaio, Martinez Carril,
Luis Elbert e Henry Segura estavam proibidos, desde fevereiro de 1977, de se candidatarem aos cargos de
direcdo da Cinemateca Uruguaia, mas, de modo esquizofrénico, eles trés sempre eram os intimados pelas
autoridades, pois, de fato, eram eles que coordenavam a instituigdo, apesar de ndo ocuparem oficialmente
cargos dirigentes e, desse modo, serem privados de representa-la publicamente. Em uma carta publica
de 1988 (ou seja, passado o periodo ditatorial) na qual Martinez Carril se defende das acusacdes de
colaboracdo com a ditadura, o dirigente afirma que se a Cinemateca Uruguaia ndo foi fechada - apesar de
terem ocorrido trés tentativas sérias nesse sentido - nem controlada pela ditadura, é porque as autoridades
militares uruguaias, a partir de um determinado momento (comeco de 1977), passaram a encarar a
Cinemateca como uma instituicdo a ser levada “em pé de igualdade” devido ao respaldo real e concreto
que a instituicdo possuia por parte da classe cinematografica, de alguns ministérios de cultura europeus,
de dirigentes da UNESCO (Organizacdo das Nac¢des Unidas para a Educacdo, a Ciéncia e a Cultura) e,
de modo geral, de uma vasta rede de solidariedade internacional, que substituia a auséncia de apoio
interno. Foi gracas a essa sustentac¢do politica além-fronteiras que tornou possivel a Cinemateca Uruguaia
sobreviver nos anos de chumbo e, desse modo, estabelecer uma delicada e complexa negociacdo com a
ditadura, fendmeno ndo isento de contradicdes e, principalmente, ambiguidades, o que 0s novos estudos
historiograficos sobre sociedades em regimes autoritarios buscam compreender, para além das candnicas
leituras dicotdmicas entre resistentes e colaboracionistas.
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Por sua vez, Cosme Alves Netto também sofreu duas deten¢des — bastante violentas - pela ditadura
brasileira. A primeira logo apos o Golpe. Devido ao seu envolvimento na A¢do Popular (AP), organizacdo
politica da esquerda cristd, Cosme € preso em 1964 junto com sua noiva, Iza Quintans Guerra, também
militante da AP. Segundo Machado (2016), a prisdo de Cosme é decretada em julho de 1964, sendo posto
em liberdade somente em fevereiro de 1965, por falta de provas. Nesse periodo é convidado por José Sanz,
entdo diretor da Cinemateca do MAM, a trabalhar na programacdo da instituicdo, devido a sua atuacao
no cineclubismo. Apos ser liberado da prisdo no inicio de 1965, Cosme continuou sendo vigiado. Antes
de sua segunda prisdo em 1969, o DOPS (Departamento de Ordem Politica e Social) e instancias militares
expressavam preocupacdo com as “atividades revolucionarias e conspiratorias” do diretor da Cinemateca
do MAM, conforme documentagdo estudada por Machado (2016, p. 104-108). No minimo, desde setembro de
1968, Cosme volta a ser objeto de forte suspeicdo pela ditadura. A sua prisdo no ano seguinte se deve a crenca
de que Cosme teria algum envolvimento com a luta armada, devido ao seu passado de militdncia na AP. Ou
seja, Cosme é mais uma das varias vitimas do recrudescimento da ditadura militar em resposta a luta armada
e as crescentes manifestacdes de massa de oposi¢do, que marcam o ano 1968.

A partir de meados da década de 1970, com a rearticulacdo do cineclubismo e em conjunto com
outras institui¢cdes, como a Embrafilme e a Fundacio Cinemateca Brasileira, vemos a Cinemateca do
MAM em uma nova dindmica do cendrio cultural do pais. Confirmada a derrota da esquerda armada,
testemunhamos a construgdo de um campo politico-cultural, batizado de “oposi¢do civil” por Napolitano
(2011). Com certeza, a Cinemateca do MAM, gracas, sobretudo, as suas atividades de difusdo, pode ser
considerada um polo de resisténcia cultural durante a ditadura militar brasileira. Em suma, a Cinemateca
do MAM estava no alvo da ditadura, comegando pelo préprio Cosme. Porém, ndo podemos estipular uma
l6gica linear causal de modo tdo cabal nas acdes da instituicao carioca em resposta ao recrudescimento
doregime. Na verdade, desde a reestruturagdo da institui¢ao ocorrida a partir de 1965, a partir da gestao
Cosme, a Cinemateca do MAM trilhava outros rumos. Por outro lado, a quebra no campo cultural no
imediato pds-1968, como o esvaziamento da atividade cineclubista, repercute nas a¢des da Cinemateca,
aumentando o seu protagonismo. Assim, do mesmo modo como o Museu conseguiu sobreviver as acoes
do regime, apesar da perseguicdo ao Correio da Manhd, a Cinemateca conseguiu resistir, seja por sua
articulacdo com outros agentes de oposi¢do ao regime no pais, sua relacdo com entidades estrangeiras
e, nos anos 1980, a sua relacdo com o Jornal do Brasil e o governo do Estado do Rio de Janeiro, apds a
vitéria em 1982 de Leonel Brizola nas elei¢cdes para governador3.Mas ai ja estamos nos estertores da
ditadura... e em outro contexto histdrico.

Portanto, podemos concluir que a Cinemateca do MAM e a Cinemateca Uruguaia sobreviveram
aos anos de chumbo gracas a capacidade de seus dirigentes, oriundos de uma renovacao geracional
ocorrida em ambas as cinematecas. Reestruturaram aliancas com agentes locais e externos, alimentadas
por um capital simbdlico construido pela importante atuacdo cultural exercido por suas instituicoes.
No entanto, passado esse periodo turvo, as duas cinematecas se veem confrontadas com os ditames
neoliberais do mercado de patrimonio em sociedades sem uma industria cinematografica forte. Somam-
se a essa perversa logica mercantil, os fantasmas de um recente passado autoritario. Silveira frisa o
fracasso da anulacdo da lei de anistia em duas ocasides (um referendo em 1986 e um plebiscito em
2010), que mantinham impunes os crimes cometidos pelos militares. No Brasil, ultimo pais latino-
americano a constituir uma Comissdo da Verdade, sofre as nefastas consequéncias da impunidade sob
sua pior forma, por meio da regressdo a um fascismo cinico. Atualmente, a Cinemateca Uruguaia esta
de mudanca, ao inaugurar uma nova sede e complexo de salas de cinema, deixando para tras enderecos
conquistados justamente durante a ditadura. Essa nova sede, fruto de um acordo com o Ministério da
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Cultura do Uruguai e a Intendéncia de Montevidéu, inicia uma nova etapa na historia da instituicao,
apos amargar dez anos de uma das mais agudas crises. Por sua vez, a Cinemateca do MAM, apos se
reerguer do desmonte de 2002 — quando a sua integridade institucional foi profundamente abalada —, se
vé envolta em uma das piores crises pelas quais passa o Museu, em um periodo de decadéncia politica,
econdmica e cultural da cidade e do estado do Rio de Janeiro. Em suma, nos termos de Correa Junior
(2015), apos o encarceramento pela ditadura, as nossas cinematecas foram postas na “condicional pelo
neoliberalismo e assim vivem, sobrevivem”.
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Cinema-educacao: entre o velho, o novo e outros territorios

Fernanda Omelczuk?

Resumo Este trabalho compartilha reflexdes emergentes de um projeto que promove experiéncias
de cinema entre professores em formacdo com o publico de uma Instituicdo de Longa Permanéncia
para Idosos em Sdo Jodo del- Rei/MG. Trabalhamos com o conceito de territorio; com o cinema como
experiéncia estética e de igualdade; e com a aposta de que o encontro desloca o fazer docente, o cinema
e a experiéncia do “velho” em meio aos discursos de inovacao pedagogica.

Abstract This work shares the emerging reflections of a project that promotes cinema experiences
among teachers in formation with the public of a Long Stay Institution for the Elderly in Sdo Jodo del Rei
/| MG. We work with the concept of territory; with cinema as aesthetic experience and equality; and with
the bet that the meeting displaces the teaching, the cinema and the experience of the "old" in the midst
of the discourses of pedagogical innovation.

Chegando em um (outro) territorio

A educacdo se multiplica em diferentes momentos da vida social e ndo se restringe aos espacos
escolares. As instituicdes educativas formais, entretanto, sdo os principais espacos de atuacdo do
professor, sendo sua formacao direcionada para a experiéncia nesse territorio particular que possui
modos de operar especificos. Uma dessas operacdes consiste em chamar a atencdo para “matérias” do
mundo. O professor apresenta para a nova geragao coisas pelas quais o aluno possa construir interesse
e se envolver (MASSCHELEIN; SIMONS, 2014).

Esse gesto se fundamenta, dentre outros, na diferenca do tempo de vida, experiéncias de vida, de
quem apresenta algo — o professor — a quem chega para viver essa experiéncia — o aluno. Quando um
docente em formacdo entra numa Instituicdo de Longa Permanéncia para Idosos — ILPI - suspendemos —
ou invertemos - essa distancia temporal. Que devires outros de ser mestre sdo colocados em movimento
nesse encontro atravessado e intensificado pela experiéncia do cinema? Quais desterritorializacdes
atravessam a escola, os alunos, os velhos, o “velho” e 0 cinema com esse encontro? Por que promover
experiéncias de formacao para futuros professores nesses espacos, com o cinema?

Se vivemos por um lado um intenso processo de envelhecimento, por outro, valorizamos cada vez
mais a juventude e a inovacdo. Na educacao, inovar tem sido uma palavra de ordem. Tudo parece velho
e atrasado na escola. Seu formato, seus dispositivos, suas metodologias. Nesse contexto, Fresquet (2013)
pensa o cinema como uma alternativa a insuflar vida e fertilidade a “velha e ressecada educacao”,
apostando que o cinema traz para o ambiente austero da pedagogia dimensdes humanas que costumam
ser excluidas do fazer cientifico: um mistério, a invencao, o sonho.

Mas e o cinema, é velho ou novo? E o que seria “ser velho” ou “ser novo”? A que novo aspiramos?
Nos interessa tencionar essas questoes, sair da escola para o “asilo”, ensaiar “fazer escola”, iniciar a
docéncia e o cinema em territdrios outros, num encontro intergeracional embaralhado, invertendo
fluxos. O cinema é nosso elo comum, o elemento sobre o qual partimos, a “matéria” que escolhemos.

A ideia ndo é distrair os idosos para que “esquecam” do que estdo vivendo, até porque entendemos
que as velhices sdo muitas. O cinema, porque arte, recebe a aventura humana com intensidade e acolhe
tudo como parte de nossas poténcias de vida, experimentacdes pré-simbolicas abertas a multiplos
sentidos. Queremos viver juntos uma travessia com a imagem, onde cada um possa compartilhar o que
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V€, sente e cria. Nisso reside uma poténcia da experiéncia estética, como lugar de afirmacdo da igualdade
de alunos, idosos, criancas, e o exercicio de invencdo (DUARTE JUNIOR 1988; RANCIERE, 2011).

E a partir dessas questdes que compartilharemos neste trabalho alguns resultados de um projeto?
que entre 2017 e 2018 promoveu experiéncias de cinema junto ao publico de uma ILPI na cidade de
Sdo Joado del- Rei/MG. Em sessdes semanais, cAmeras, projetores, sacolas pretas?, caixas de som e o telao
adentravam a instituicio para trazer filmes, conversas e atividades com o cinema que convidavam o
idoso a tracar novos caminhos por aquele territdrio.

Quando chegamos com o cinema - lugar da “indisciplina”, do imprevisivel e do indefinido como o
é toda arte, - sentimos que uma “desordem” fisica e subjetiva emergia de tal forma que se configurava
como uma “parada” em desafios iniciais para a realizacao do trabalho com a sétima arte. Imaginamos
que ndo era apenas o excesso de luz que era filtrado pelo plastico preto, ndo era so a televisdo que
dava lugar a projecdo colorida ou preta e branca, ndo era s6 um registro cinematografico que feito
naquele espaco, ndo era s6 uma parede branca que ganhava texturas, contornos, profundidade, cores.
A repeticdo semanal desses gestos criava um ritmo para nossa chegada e a do cinema e criava também
expectativa nos moradores, instaurando um outro ritmo no ambiente fisico e subjetivo.

Mas o albergue ndo é s6 um lugar material demarcado pelas paredes, janelas, poltronas, televisao e
moveis que regulamentam a rotina da vida comum. Lugares sdo também redes de relagoes, lugares de
encontro, adornados por dispositivos de afetos, comportamentos, subjetividades, sempre provisorios.

A ambientac¢do necessaria para que o cinema pudesse acontecer nesse lugar criava um outro lugar,
inventamos um ambiente-cinema numa sala-de-estar asilar, criamos uma pratica (pedagogica, de
espectador, de cinema), transformando-o em outra coisa. Pensando com Deleuze (2012, p. 129), de que
“o fator territorializante deve ser buscado no devir-expressivo do ritmo ou da melodia, na emergéncia
de qualidades proprias (cor, odor, som, silhueta) “, suspeitamos que o cinema no albergue, enquanto
experiéncia estética, reconfigura a cena, desloca e abre processos subjetivos ainda ndo codificados.
Desterritorializa o cinema, os moradores, n6s mesmos.

As observacoes e registros desenhados no diario de campo sdo um exercicio de criagdo. Criamos
notas, tracos, ideias, sensacdes, imagens, relacoes, e recriamos aquele territorio e nosso territorio
docente, compondo um territério comum com os idosos e demais presentes. Ao escrever inspiramos
teoria, tecemos pensamento- vida e melhor percebemos a poténcia disso na contribuicdo da produgao
de conhecimento coletivo. Nos inspiramos na cartografia como perspectiva metodoldgica, uma vez
que "cartografia como pratica de pesquisa é o tracado desse plano da experiéncia, se faz presente nos
avancos e nas paradas, em campo, em letras e linhas, na escrita, em nos” (KASTRUP, 2014, p.73).

Nas linhas abaixo desenvolveremos trés recortes de olhares sobre essa experiéncia: o contraste
ritmico-produtivo da relacdo professor-criancga-velho; o encontro com a velhice como experiéncia de
estranheza e acolhimento; e a problematiza¢do do lugar da imaginacdo na construgdo do conhecimento
em diferentes fases da vida.

Compondo e cartografando ritmos de um territorio: da mao que puxa a mao que retém

O saldo onde realizamos a exibicdo é um espaco bem iluminado aos fundos da arquitetura do prédio. O
caminho até ele é um corredor extenso que passa por duas antessalas de televisdo com sofas onde algumas
idosas costumam ficar. Esse corredor abre ainda passagens para a ala dos homens, para diversas salas
administrativas e atravessa o patio aberto. No saldo ha vdarias mesas e cadeiras utilizadas para diferentes
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atividades, como bingo, recepcao de visitantes, festividades variadas.

O percurso até o saldo ndo € facil. Decidir ir ao cinema requer dos idosos um grande esforco fisico.
Quase todos necessitam de ajuda para o deslocamento, seja empurrando-os em suas cadeiras de rodas ou
amparando-0s a passos curtos e lentos. Ao darmos o bracgo para um idoso compomos com ele um ritmo muito
diferente ao qual estamos acostumados, especialmente se pensamos no trabalho com criancas pequenas e
nas demandas de producdo e velocidade da vida escolar, campo privilegiado de atuacdo do pedagogo.

Chama atencdo, portanto, a disponibilidade com que os idosos saem de uma posicdo confortavel
para tracar um movimento desconhecido e penoso, sem garantias do que vao presenciar. A0 propormos
aos idosos realizarem um primeiro exercicio de criacdo, por exemplo, uma senhora que caminhava
muito devagar com sua bengala e sempre com auxilio de um cuidador pediu para filmar no patio de
entrada do albergue, onde queria registrar a “liberdade”.

Neste caso, o cinema como imagem (que, para existir, se faz no encontro com a realidade, exigiu e
“permitiu” que ela se deslocasse para fora do prédio, o que raramente pode fazé-lo na rotina institucional.
Para tanto, Lourdes precisou caminhar pelo extenso corredor que sai do saldo até a portaria do albergue
nos colocando em uma composicao ritmica fora dos padrdes a que estamos acostumados. Nos tornamos
intimos de seus passos e ritmos. Quase vinte minutos de trajeto desde o saldo até o patio para filmar um
minuto* de “liberdade”.

Figura 1: Lourdes caminha pelo corredor
com auxilio da equipe. Fonte: Acervo da
autora.

Que territdrio € esse que percorremos? O que seu enquadramento nos permite ver? Segundo Tétora
(2013) a velhice vem sendo “reinventada” pelo mercado e o consumo via atividades fisicas e culturais
diversas, alimentacdo, turismo etc. tudo direcionado aos idosos e a manutencdo de uma juventude e
vitalidade perdidas... Em sua analise, ha territorios pelos quais o velho nédo é aceito em sua singularidade
e modo unico de expressdo, especialmente quando se trata da perda da razao e da produtividade, bases
da modernidade - bases também da educacao.

Pensamos que nesseritmo outro que experimentamosno albergue hd uma poténcia de ndo producao,
de ndo fazer, que se aproxima do que Masschelein e Simons (2014) apontam ao falar do skholar, termo
grego que designava um tempo para o presente, tempo livre em resisténcia a produ¢do de demandas
externas ao estar junto. Originalmente, a escola (skholé) grega, era um lugar onde se experimentava
esse tempo para a criacdo livre, para estudar, para aprender, para a propria experiéncia do presente
e do encontro. Nesse sentido, em relagdo ao tempo, todos eram iguais dentro da escola, com a mesma
oportunidade de fruicdo temporal e estética - na experiéncia de ser um aprendiz.

Barcena (2015) nos ajuda a ampliar essa questdo da produtividade temporal ao discutir o modo
como marginalizamos as pessoas “descapacitadas” e “improdutivas” do ponto de vista da modernidade-
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aquelas que historicamente sdo excluidas de participacao politica por serem acometidas de uma postura
ndo racional, incapazes de cuidarem de si (criancas, loucos, autistas), e em nosso caso incluimos os
idosos em situacdo de institucionalizagdo. Em contrapartida, o autor ressalta que o que nos humanos
compartimos ndo € nosso poder de fazer, mas nossa mutua fragilidade e dependéncia, nossa impoténcia.

Essaimpoténcia é potente porque afirma a possibilidade de “negarmos” a producdo, dendoresponder
ao que nos é imposto pela modernidade. Trata-se de um gesto, portanto, que celebra a condi¢cdo humana
aberta as multiplas possibilidades do que podemos nos tornar, ao invés de nos adaptar as subjetividades
pré-fabricadas, sejam elas a de um modo unico (e sempre ativo) de ser velho, de ser crianca, de pensar,
conhecer e aprender.

Nesse sentido, o que vivenciamos com as experiéncias de cinema e os idosos institucionalizados
€ uma experiéncia de fazer “escola” - no sentido grego da palavra skholé - dentro do asilo. Eles nos
freiam a experimentar outro tempo diferente daquele que ficou do lado de fora e afirmam uma singular
existéncia para além das demandas de vida ativa que muitas vezes a terceira idade é incitada a estar.

Assim, a experiéncia junto aosidosos e ao seu outro tempo, ritmo e (ir)racionalidades contrastam com
as demandas da escola produtiva e da crianca ativa, cendrios mais familiares ao docente. Imaginamos
que estes encontros possam contribuir para que retornemos a escola mais sensiveis aos blocos de
subjetividade que se impde na educacdo, quando o tempo € tdo somente o tempo da instituicdo, pensado
sob a ldgica cronoldgica: tempo sucessivo, tempo que disciplina corpos e causas, que tem a capacidade
de fazer do conhecimento dimensdo relativa apenas da razao.

Ja que o fator territorializante se expressa em estéticas de ritmo e percepg¢oes, com as experiéncias
de cinema comecamos a nos aproximar dos idosos num cultivo de contato e escuta, que pode abrir
para singularidades. O idoso freia o ritmo acelerado da vida moderna, nos interrompendo a ver, ouvir,
acolher o outro e a pensar sobre modos outros de vida.

A Velhice - territdrio de estranhezas
Por que sua pele € tdo trincadinha?
(Bartolomeu Campos de Queiroz)

s

Para Barcena (2015) o contato com o “estranho” é inquietante porque nele encontramos uma forma
genuina de desapropriacdo, de estranhamento (o fora, o ndo familiar). O encontro com o estranho rompe
com as formas de relacdo instituidas, trazendo enigmas. A diferenca fere, por isso a negamos, evitando
a desterritorializacdo que pode nos provocar.

Quando pensamos o trabalho de professores em formacédo com os idosos almejamos essa experiéncia
pelo desafio que ela provoca no exercicio de nos tornarmos intimos da diferenca, de estar dentro dela e
abrir a possibilidade da hospitalidade, porque o estranho também traz, em sua ambivaléncia, essa poténcia
de hospitalidade que é a “substituicdo do medo frente ao estrangeiro pela alegria em seu acolhimento”
como define Gallo inspirado em René Schérer (2015, p. 5). Nessa perspectiva, o outro, um outrem, ¢ um
“fora” que vibra e abre mundos possiveis em nos, colocando em jogo outra experiéncia de sentir, memorar,
imaginar e pensar, que desestabiliza eixos e provoca rachaduras no eu instituido, diz Orlandi (2014).

Quando isso acontece vivemos um encontro intensivo onde o outro ndo € motivo de fuga ou medo,
mas condicdo para o proprio encontro e hospitalidade. “O sentir e pensar sdo afetados por conexdes
diferenciais que se lhes impdem de fora, justamente como acontece nesse conceito de outrem como
abertura de mundos possiveis” (ORLANDI, 2014, p. 7).
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Pensamos que oencontrodos futuros professores com “ovelho”,emmeioaodiscursode modernidade,
pode ser uma experiéncia de estranheza e hospitalidade: o arrastar dos passos, a voz baixa e rouca, que
quase ndo sai, as falas, pensamentos e narrativas confusas, a pele enrugada, “trincadinha” como diz
Bartolomeu Campos de Queiroz. O velho perturba, gera assombro e panico, algumas vezes vontade de
“eliminacdo”, isolamento, maus tratos, inclusive. “Ela [a velhice] é tdo inconcebivel que se fabrica uma
cadeia de “micro-gulags” para velhos, com o unico intuito de isola-los” (GUATTARI; ROLNIK, 1993, p.
43). Nao queremos ver o degenerar da vida, que é um avesso da propria vida, a perda da consciéncia, o
alcance de estados diferentes de consciéncia ou inconsciéncia que o humano pode vivenciar.

Mas rotulos normativos sobre o que € ser velho (e portanto, novos estranhamentos) podem entrar em
suspensdo quando os idosos apresentam uma resiliéncia no gesto de ir ver um filme, de querer conversar
e comentar sobre o que viram, de pedir filmes para ver e rever, de fazerem questdo de filmar num lugar
tdo distante como Lourdes, de ajudar a montar equipamentos se necessario, como fez Francisco em
uma das sessOes de cinema (sendo até mesmo censurado pela equipe local desacostumada a vé-lo com
iniciativa e destreza em tarefas pouco habituais), demonstrando uma autonomia e capacidade de a¢ao
que contradiz discursos institucionais sobre o territdrio existencial dos internos.

Assim, podemos pensar que as experiéncias de cinema inspiram uma politica molecular em meio
a politica molar do lugar do velho excluido, dependente e fragil. Uma politica molecular se insinua nos
afrontamentos molares, passa por baixo ou através. Sdo essas linhas de fuga que os idosos apresentam
em suas vontades, resiliéncias, participacdo, quando oferecem ajuda, quando ddo suas opinides, num
encontro de igualdade com os demais atores institucionais. Nesse movimento, os idosos ndo extraem
suas forcas do estatuto molar que os doma e petrifica, nem da organizacao e subjetividade que recebem,
mas do devir molecular (DELEUZE, 2012).

“Ndo se abandona o que se € para se devir outra coisa (imitacdo, identificacao), mas uma outra forma
de viver e de sentir assombra ou se envolve na nossa e a “faz surgir” (ZOURABICHVILI, 2009, p. 48). Com
as experiéncias de cinema, imaginamos ser possivel que idosos extraiam de si outras formas a se viver
dentro do asilo, expressa nesses pequenos gestos desviantes que citamos, desterritorializantes, atitudes
que nos causam estranhamento e também aos familiares, visitantes, equipe institucional e aos proprios
idosos no “assombro” acerca do que podem, sentem e fazem.

A subjetividade reforcada pelos dispositivos institucionais ndo é uma verdade sobre os idosos,
mas um modo de relacdo possivel construido por cada um dos atores no cotidiano. Procuramos que o
docente em formacao, com as experiéncias de cinema, crie oportunidade para a invenc¢ado e emergéncia
de subjetividades outras - singulares, abafadas por uma “producdo em série” que insiste em definir e
conformar o que os velhos sdo e podem fazer.

Uma outra qualidade de estranheza também acontece porque as experiéncias de cinema no
abrigo invertem a ordem pedagogica convencional da formacdo de um pedagogo. Como advertimos
inicialmente, esta se concentra dentro da escola e na diferenca do tempo de vida, experiéncias de vida, de
quem apresenta algo — o professor — a quem chega para viver essa experiéncia — o aluno. Essa diferenca
costuma ser marcante no que diz respeito a idade, mas ela também existe como lugar social, no caso da
Educacédo de Jovens e Adultos (EJA), que vdo em busca da entrada num universo letrado que o professor
ja estd inserido, e o adulto, mesmo que mais velho, ainda néo.

Pode se abrir uma qualidade de estranheza (e expansdo), portanto, pelo docente em formacéao, que
diz respeito ao lugar destinado ao exercicio de sua profissdo, assim como ao territorio da aprendizagem,
aos modos de aprender, e reflexdes sobre a construcao social da subjetividade, a comecar pela velhice
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- com potencialidade, imaginamos, de ser expandido aos atores e dispositivos escolares, com quem
estamos mais familiarizados e resistentes a reconhecer processos historicamente constitutivos.

Figura 2 e 3: Idosos no albergue em exerci-
cios de criagdo cinematografica. Figura 4:
Fotografia-sentimento produzida por um
idoso. Fonte: Acervo da autora

O lugar da criacdo na infancia e na velhice

Para Vigotski (2012, p. 41) o criar surge como uma necessidade do organismo, impulsionado por
uma forca inquieta, fruto da inadaptacdo com o meio. O rompimento de um equilibrio que até entdo o
homem mantinha com o ambiente gera emocdes, necessidades, aspira¢des, desejos que “colocam em
movimento o processo da imaginacao”. Sob esse prisma, pensamos que 0s idosos da instituicdo vivem
experiéncias que sdo por siso da ordem da invencao, ja que experienciamuma situacao de “desequilibrio”
e contradicdo com o meio que até entdo lhes era familiar, precisando se integrar e adaptar a uma nova
realidade. Entender o albergue sobre esse ponto de vista nos faz ver na experiéncia com os idosos
algumas condicOes para a criacgao.

Nos encontros que realizamos com o cinema entendemos que a atividade criadora possui uma
qualidade estética que é anterior aos processos de racionalizacdo e simbolizacdo, ainda que estes também
constituam a criacdo. Isso significa que antes da linguagem, que estrutura os modos de conhecer e definir
arealidade, nosso acesso ao mundo é mediado pelo sensivel. “O sentir é anterior ao pensar, e compreende
aspectos perceptivos (internos e externos) e aspectos emocionais” (DUARTE JUNIOR, 1988, p. 16).

Quando exibimos um filme ou convidamos os participantes a realizar um exercicio cinematografico
estamos em busca dessa qualidade de experiéncia. Ndo é necessdrio que eles entendam o filme
completamente, que o apreendam exatamente como ele é, que saibam como manipular uma camera
com destreza e dominio de fun¢des. Uma das poténcias do cinema como arte é a de tentar concretizar
sentimentos, emocoes, sensa¢des, numa forma-imagem que nem sempre a linguagem consegue anunciar.

Pensamos a partir de Deligny (2018), na sua relacdo com as criancas autistas, que nosso objetivo
ndo é trazer o idoso de volta a “nossa linguagem”, mas aprender com eles uma nova comunicacao e
lugar de expressdo. Almejamos compor com eles um territorio que nos ajude a compreender nosso
pensamento antes de se fazer linguagem, ja que ele, o proprio pensamento, é em sua origem e “big bang”
de nascimento um sem nexo, confusdo, delirio. “Todo pensamento, quando comeca seu andar é sempre
estipido, comete multiplos erros (AGAMBEM, 2011, apud BARCENA, 2015, p. 53).

Nesse sentido, acolhemos as fabulacdes decorrentes das imagens em movimento projetadas ou
as percepcoes delirantes que emergem com 0s exercicios de criacdo, que poderiam ser consideradas
irracionais ou sem sentido. Isso porque concordamos com Ranciere (2009, p. 58) de que “o real precisa
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ser ficcionado para ser pensado” e a realidade asilar ndo encerra seu sentido nos dispositivos cotidianos
historicamente instituidos.

Por que na crianca a imaginacdo é admirada e no velho é um delirio desconsiderado? Por que
incentivamos a imaginacdo da crianca e o velho procuramos “trazer para a realidade”? Observamos que
no abrigo essa era uma situacdo recorrente. Havia uma censura ao que os idosos traziam como sendo
desprendido do real e, portanto, indesejado. Com o cinema e as atividades de criacdo tentamos abrir
espaco para as “des-razoes” dos idosos e suas historias.

Foi o que aconteceu com Erondina, que em meio aos comentarios sobre o filme que acabavamos
de assistir, A miusica segundo Tom Jobim de Nelson Pereira dos Santos (2001), pediu para fugir do asilo.
Enquanto os comentdarios anteriores versavam sobre a relacdo afetiva que cada um havia tido com o filme
algo lhe despertou em se imaginar em fuga. “Achei lindo. Me emocionei bastante. Muito obrigada por algo
tdo bonito”, comentou Helena, moradora do Albergue. “Adorava ouvir essas musicas. Coisa maravilhosa!
Tom Jobim divulgou o Brasil”, disse Francisco, um especial conhecedor da musica brasileira e também
morador. “Me imaginei fugindo”, confessou Erondina, uma senhora que por suas limitacdes motoras
estava sempre aos fundos da sala recostada numa poltrona sob a qual s6 podia mexer-se com ajuda.

- Fugir? Vocé quer fugir para onde? E como vamos fazer? , perguntamos.

- Ué?! Fugir! Sair daqui. Ir para algum lugar. Sem ninguém ver. A gente trabalha. A gente é boba? A
gente ndo é boba. Vamos fugir!

Ao incentivar o que foi proposto por Erondina deslocamos seus “delirios” para o campo da criacdo e
da vida ainda a pulsar, ainda a espera para ser atualizada. Pensamos com Deleuze (2005) que toda criagao/
construgdo é fabulacdo e ao fabular destruimos modelos de verdade e nos tornamos criadores. Nisso
reside a poténcia do falso, amparada na fabulagdo, criando novos possiveis e novas verdades no mundo.

Que outras verdades e possibilidades acerca dos delirios e irracionalidades do “velho” podem ser
criadas com o cinema? Quais velhices sdo criadas a partir dessas historias que nos trazem? Que territorio
asilar emerge com essas experiéncias? Acreditamos que a fala dos idosos considerada desconexa,
irracional ou delirante tem com o cinema a possibilidade de ser legitimada e acolhida. Talvez um “novo”
possa emergir dos “velhos” com o cinema; um novo possa emergir da velha forma de cuidar, aprender,
conhecer, se relacionar.

Consideracdes para além do asilo —-novos olhares sobre velhos temas

De que modo as atividades de cinema com os idosos repercutem nos olhares docentes sobre
a instituicdo escolar e nos modos de ser crianca? O que acontece quando o docente em formacao
retorna a escola depois do asilo? Quais as ressonancias dessa experiéncia na relacdo com as crian¢as?
Como a expectativa acerca do que € a infancia e de como esta organizada a escola € afetada por essa
experiéncia? Que territorios docentes podem ser tocados, movidos e desterritorializados a partir do que
experimentamos?

Procuramos destacar ao longo do texto trés aspectos que nos ajudam a pensar essas questoes:
0 contraste ritmico-produtivo da relacdo professor-crianga-velho; o encontro com a velhice como
experiéncia de estranheza e hospitalidade; e a problematizacdo do lugar da imaginac¢do na construcao
do conhecimento em diferentes fases da vida. Observamos que cada um desses pontos tenciona modos
de docéncia em suas dimensdes epistemoldgica, territorial (relacdo e ritmo) e metodoldgica.

Do ponto de vista metodologico ressaltamos que o modo como conduzimos a pesquisa dialoga com
uma proposta relacional, onde ndo adentramos o espaco para pesquisar os idosos e verificar “impactos”
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do cinema na saude, na memdria e no bem-estar (ainda que acreditamos que estes ocorram). Nossa
perspectiva de trabalho implica, em primeiro lugar, o encontro em uma relacao afetiva com aqueles
que seriam, em outra perspectiva, “objeto” e “campo” de pesquisa. Nesse sentido, realizamos uma
cartografia da experiéncia estética com o cinema, acreditando que as ressonancias de nosso trabalho
sdo indissocidveis de uma certa qualidade de encontro que procuramos construir com cada um dos
atores institucionais. Tal proposta configura-se numa relacdo com a alteridade e com o fazer pesquisa
que pensadas em uma dimensdo estética, nos desacomoda e nos faz sair do lugar, fazendo com que
despontemos professores transformados e transformantes (BEDIN, 2014; DUARTE JUNIOR, 1988).

Quanto a dimensao epistemoldgica viemos exercitando de que ndo se trata de trazer o velho
de volta ao mundo da racionalidade, da linguagem e coeréncia mnemonica, na tentativa de perpetuar
um tipo de vida e conhecimento que consideramos produtivo e adaptado, mas de aprendermos com
eles mais sobre nossos proprios pensamentos primordiais — contraditdrios, confusos, “idiotas” - e em
como resistir & demanda produtiva da sociedade contemporanea (BARCENA, 2015; TOTORA, 2013). Ao
notarmos uma desqualificacdo da imaginacdo podemos nos tornar mais sensiveis a repeticdo deste
padrdo nos processos constitutivos da subjetividade, cuja escola é um territério fundamental, ja que
perpassa a relacdo com o conhecimento, a verdade e o real.

Por ultimo, adentrar um territdrio cujo ritmo contrasta com aquele comumente experienciado pela
docéncia pode contribuir para uma postura perceptiva mais sensivel aos modos como conduzimos o0s
ritmos escolares, as demandas de producdo e as equivaléncias entre verdade e realidade na construcgao
do conhecimento. Com isso, vislumbramos outras estéticas para o fazer pedagdgico, amparados no
encontro como instante em que um outro campo intersubjetivo se cria, porque abre em nos, docentes
e futuros docentes na relacdo com os idosos, “estranhos” fazeres, “estranhos” territdrios, “estranhos”
encontros, ritmos, imagens e historias.

Ensaiamos com o cinema uma aproximacao da experiéncia dessa etapa avancada da vida ndo como
circunscrita a um tempo cronoldgico, mas como experiéncia de pensamento e de uma pedagogia que
pode ser atualizada em todas as idades, a comecar por nos, professores, futuros professores e educadores
audiovisuais.
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O Processo de Definicdo da Agenda (agenda-setting) nas Politicas Publicas
para o Audiovisual no Brasil

Giovanni Francischelli?

Resumo Artigo analisa o processo de definicdo da agenda na politica publica para audiovisual no
Brasil, recusando as nocdes de fragmentacdo e descontinuidade e mostrando como a articulacao entre
um grupo de cineastas organizados e o Estado foi pautando a defini¢cdo das politicas ao longo dos anos.
O marco tedrico que orienta a analise é o do “equilibrio pontuado” que mostra como esse monopolio se
forma e tende a se manter estavel, e que também explica repentinos periodos de mudanca radical.

Abstract A critical review of the agenda setting theories in brazilian public policy for cinema and
TV, rejecting notions of fragmentation and discontinuity and showing how an organized coalitizion
of filmakers and producers lead the definitions and implementation of State policies over the years.
The theoretical framework that guides the analysis is the "punctuated equilibrium" that shows how a
monopoly emerge and tends to remain stable, and which also explains sudden periods of radical change.

Introducao

Na area da cultura em geral, e especificamente no campo do audiovisual, temos voltado atencdo
crescente para as politicas publicas. Conforme a comunicacdo foi se tornando uma das principais
atividades econdmicas do mundo globalizado, e a producdo e consumo de obras audiovisuais assumiram
um papel central nessa dindmica, tornou-se urgente que os estados nacionais assumissem um papel de
lideranca na formatacgdo de politicas que pudessem proteger os agentes locais e regular uma dindmica
interna de producdo, distribuicdo, consumo e controle de receitas geradas nesse mercado.

No caso brasileiro, sdo muitas as analises que abordam essa relacdo entre as demandas de agentes
de mercado audiovisual (cineastas, produtores, programadores, distribuidores desses conteudos) e o
papel que o Estado teve para conduzir os rumos dessa industria e atuar como principal responsavel pela
promocao do desenvolvimento.

Amaiorpartedessesestudos criticaumaldgicade fragmentacdodaspoliticas publicas,apontadacomo

o principal motivo para que cinema nunca pudesse de fato se industrializar no pais. A descontinuidade

dos programas, a fragilidade das instituicdes, a falta de articulacdo entre os diferentes 6rgaos e politicas

do governo, seriam os responsaveis por fazer com que a industria audiovisual brasileira permanecesse

sempre dependente de recursos publicos e ndo atingisse uma autonomia propria, representada na ideia
recorrente de uma industria “autossustentavel”. Conforme aponta Arthur Autran:

“Historiadores e cineastas apresentam essa concep¢ao de descontinuidade da historia

do cinema brasileiro em decorréncia da dificuldade em se manter a producdo de longas-

metragens em niveis quantitativos expressivos e da recorrente falta de acesso do produto

ao mercado. Significativo desse quadro geral é o fato de que o cinema brasileiro nunca
conseguiu se industrializar efetivamente” (AUTRAN, 2010, p. 16).

Entretanto, Autran também aponta que embora a industria cinematografica brasileira nunca
tenha conseguido se tornar efetivamente “autossustentavel” “o pensamento sobre como ela deveria
ser apresenta uma notavel continuidade histérica. H4 um acumulo de experiéncias e uma evolugdo
continua de mecanismos de politicas e marcos regulatorios.

A producdo de obras para cinema sempre foi moldada com base no financiamento publico como
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forma de manter a frequéncia da producdo, e reserva de espacos de exibicdo via “cota de tela” foi
adotada como forma de enfrentar a dominacdo das producdes estrangeiras nos canais de difuséo.

Isso ocorre porque sdo as reivindicacdes de um grupo influente de cineastas, produtores,
distribuidores e programadores que vao dando forma ao modelo de industrializacdo do setor, e a
formatacdo de politicas publicas vao surgindo para atender o modelo por eles almejado.

As teorias sobre o processo de definicdo da agenda (agenda-setting)

Mas como determinados interesses corporativos entram realmente nos atos de um corpo estatal?
Nos estudos de politicas publicas, esse fendmeno é chamado de “defini¢do de agenda” ou agenda-setting.

E a andlise desse passo crucial: a passagem de um problema inscrito uma agenda informal, restrita a
um grupo de interesse especifico, até sua inclusdo numa agenda politica formal, ou institucional. O modelo
mais influente para conceitualizar esse processo de definicdo da agenda é o de Fluxos Multiplos, de John W.
Kingdon. Nesse modelo, trés fluxos decisorios seguem seu curso de forma mais ou menos independente:
a legitimidade dos problemas, o consenso, em torno de uma solugdo possivel e a vontade politica. Quando
esses fluxos convergem, é que uma determinada pauta especifica entra nos atos de um corpo estatal.

Na perspectiva dos estudos sobre a definicdo de agenda, as politicas e os problemas que elas procuram
resolver ndo sdo “cientificos” num sentido positivista do termo. Ndo podem ser considerados apenas
uma selecdo racional em termos de relevancia de um problema para a sociedade. As solu¢des escolhidas
pelo governo, dependem de uma articulacdo que conduza a adogdo de uma solucdo particular, o que
envolve essas trocas argumentativas, mas também questdes emocionais, culturais e afetivas porque ao
final politica é feita por pessoas fisicas.

Existe, portanto, um “habitus” (Bourdieu, 2010), um programa de comportamento inconsciente,
gerador e organizador das praticas, que faz com que as politicas sejam fortemente influenciadas pela
estrutura vigente e que haja pouco espac¢o para mudanca sem acdes que visem direcdes contrarias. Por
isso agentes de dentro e fora do governo estdo o tempo todo buscando influenciar a formacao da agenda.
Da mesma forma que esses grupos concorrem para pautar determinados temas, outros grupos podem
atuar para bloquear a entrada de temas que se oponham aos seus interesses, por meio de pressoes
sociais e normas culturais.

Na esséncia, portanto a definicdo das politicas publicas se dd numa espécie de jogo onde os oponentes
possuem uma configuracdo de forca muito desiquilibrada. A andlise critica procura identificar as
demandas, hegemonicas e reprimidas, dos diferentes grupos na formacdo das politicas, o que leva
a identificacdo de um modelo ideal de agenda, porém ideal para os atores envolvidos. A questdo
fundamental para compreender esse processo € avaliar em que medida ele é implementado de forma
hierarquica ou se mantém aberto a participacao popular.

Dois enfoques se contrapdem nesse aspecto: Enquanto algumas teorias se baseiam no uso de
critérios de mercado na implementacao de politicas publicas a partir da decisdo de um governo central
(“top-down”); outras enfatizam o papel cada vez mais relevante que agentes ndo estatais e grupos de
interesse adquirem nas atuais democracias industrializadas, onde existe um complexo sistema politico
e administrativo para formular e implementar politicas (“bottom-up”).

As teorias elitistas

A posicdo elitista (“top down”) alega que elites politicas e econdmicas e grupos de interesses
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poderosos dominam o processo de defini¢cdo de agendas, assim como o sistema politico de forma geral.

De fato mesmo em democracias consolidadas alguns grupos possuem mais poder que outros, de
forma que eles possuem melhores condic¢des de influenciar os debates politicos. Mesmo que o dinheiro
ndo esteja envolvido, as elites politicas e econdmicas tendem a movimentar-se nos mesmos circulos
sociais, e muitas vezes vém de origens comuns mantendo restrito um circuito de influéncia e controle.

H4 ainda momentos em que grupos de interesse tém acesso direto as agéncias do governo e usam
ess-e acesso para incluir determinados topicos na agenda, mesmo sem que o problema tenha passado
por um amplo debate publico.

Esse tipo de influéncia se vé claramente nas relacdes atuais entre cineastas e a agéncia reguladora
do setor audiovisual, Ancine. H4d uma certa tradi¢do de influéncia de clientelismo da diretoria da agéncia
com agentes do mercado, na forma da mais pura cordialidade brasileira — quando acordos informais
com base nas relagdes afetivas e pessoais se sobrepdem aos acordos formais. A diretoria da agéncia
concentra decisdes que nao sao tomadas por setores técnicos e impessoais, o que faz com que diretores
se tornem atravessadores das demandas de fomento das empresas.

Outra evidéncia é que regulamentos e programas de investimento sdo administrados e aprovados
por um comité gestor. Como cabe a este comité definir as diretrizes para aplicacdo dos recursos e 0s
critérios de selecdo dos projetos, hd uma forte tendéncia a atender demandas de grupos que exercem
poder de influéncia nos membros do comité e aumentar a margem de investimento em linhas que
favorecam seus interesses, o que também resulta na criacdo de barreiras de entrada para novos agentes.

Tal fendmeno ficou bastante evidente a partir da chegada de Sérgio Sa Leitdo no Ministério da
Cultura. Com boa articulacao entre as maioes produtoras, distribuidoras e programadoras, ele ampliou
as linhas de financiamento automatico para obras de grande apelo e viabilidade comercial, alterando
significativamente os programas de investimento que estavam sendo gestados anteriormente, quando
havia critérios de analise de projetos na maioria das linhas.

As teorias pluralistas

A relacdo na qual atores sociais forcam o governo a colocar na agenda uma determinada pauta é
apenas uma das variantes possiveis da definicdo da agenda. Frequentemente o governo é obrigado a
fazer escolhas ndo podendo ignorar a opinido publica sob o risco de perder legitimidade e assim tem
que dar prioridade a determinados assuntos.

A posicdo pluralista ou mais igualitaria é que os sistemas democraticos tendem a estar abertos a
uma variedade de influéncias, de modo que ha oportunidades para todos influenciarem as agendas.
Nessa visdo, o dominio do estado se legitima num conflito agénico onde varios interesses disputam
influéncia, sem que haja necessariamente vencedores e perdedores. Nesta perspectiva, a selecao de
problemas resulta da mobilizagdo social e negociagdo com os poderes executivo e legislativo.

Essa teoria rompe com as teorias elitistas e se apresenta como um dos métodos mais sofisticados
de analise do papel de atores ndo estatais na acdo publica. Esse Modelo se relaciona com o Modelo de
Coalizdo de Defesa - coalizdes de pessoas que se juntam com base no compartilhamento de uma série
de crencas e pontos de vista sobre um problema particular e se engajam num processo aprendizado
procurando as maneiras de influenciar o debate politico e avancando cada objetivo por vez.

Tome-se como exemplo o atual debate em torno da questdo de género e raca que ganhou forca na
esfera publica, o que fez com que a prdpria Ancine publicasse estudos sobre a diversidade de género
e raca nos lancamentos cinematograficos brasileiros em 2016 e nas obras brasileiras veiculadas na TV
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Paga em 2017 comprovando uma desigualdade que ja se sabia marcante. Em 2018, a agéncia procurou
incluir critérios étnico raciais em algumas linhas de financiamento para producdo de filmes - questao
necessaria, mas pelo visto somente reativa as pressoes.

Fazer com que as pautas entrem na agenda, entretanto ndo depende apenas dessa pressao dos
agentes interessados. Nesse campo de disputa de poderes desiguais, muitas vezes, a falta de interesse
do poder publico ou a pressdo de grupos dominantes que querem a manutencdo das coisas como estdo,
evita que certos temas entrem no debate.

Isso explica porque embora nos ultimos anos tenha se avancado na legislacdo a respeito do cinema e
da televisdo a cabo no Brasil, pouco progressos foram feitos no sentido de uma maior democratizagdo da
TV aberta, gracas ao enorme lobby da emissora no Congresso Nacional, que refutam qualquer tentativa
de regulacdo com argumentos de que esta traria censura e controle estatal.

E embora seja uma pauta em discussao desde 2012, a regulacdo do Video On Demand permanece
em umm litigio pela falta de consenso no Conselho Superior de Cinema, sem qualquer avanco em relacdo
auma regulamentacdo pratica. Fato que parece estar mudando agora na medida que surge um consenso
entre entidades ligadas as telecomunicacdes, a radiodifusio e a TV Paga, mas ainda sem respaldo dos
profissionais ligado a producéo e distribuicdo independentes.

Os Monopdlios Politicos e o Modelo do Equilibrio Pontuado

E preciso reconhecer que as politicas publicas vdo passando por altera¢des aos poucos conforme
novos interesses vao surgindo e pautando a sociedade, porém essa mudanca € lenta e dificil de conseguir.
Frank R. Baumgartner e Bryan D. Jones, dois autores norte americanos influentes nas analises de
ciéncia politica, propdem em 1993 o “Modelo do Equilibrio Pontuado” para analisar longos periodos
de estabilidade nas politicas publicas, alternados com ocasionais periodos de mudanca repentina. Eles
introduzem a noc¢do de monopolio politico como o monopolio dos arranjos institucionais que reforcam
determinada posic¢do politica.

No caso do audiovisual brasileiro existe um processo histérico continuo de formacdo desse
monopdlio formado por aqueles que ja tinham acesso mais garantido ao campo audiovisual, incluindo
acesso aos meios de producdo cinematograficos e equipamentos caros. Essa elite também teve acesso
direto a elaboracdo de mecanismos de fomento e protecdo ao setor, mantendo firme o entendimento
que o Estado é responsavel por atender suas demandas.

Essas ideias ja estavam sendo sistematizadas na classe cinematografica desde os anos 20, com as
primeiras manifestacdes em favor de uma legislacdo protecionista que pudesse proteger o produto
nacional da dominacdo estrangeira. A Cota de tela é implantada pela primeira vez em 1939 e ampliada
progressivamente até 1980. Em 1950, ocorrem os primeiros congressos realizados por cineastas:
oportunidades para que a classe pudesse criar um consenso em torno da importancia do estado na
regulacdo da atividade.

Mesmo durante a ditadura civil militar o Estado apoiou as exigéncias bdsicas dos cineastas para a
sustentacdo da industria cinematografica e manteve caminhos abertos para financiar uma produgao
por vezes tdo contestatdria sobre o proprio regime. Isso porque a defesa do mercado nacional atendia
aos interesses de modernizagao-autoritaria do governo militar. Alinhados em defesa em defesa de um
cinema nacional e popular, produtores e diretores com prestigio e representatividade, articularam-se
e mantiveram vinculos politicos, ocupando uma posicdo de lideranca no desenvolvimento das politica
para o cinema no Brasil mesmo no auge da ditadura.
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Datam dessa fase os primeiros programas de fomento a producao de longas, mantido com impostos
sobre empresas distribuidoras estrangeiras. Os primeiros financiamentos, concebidos a moda de
empréstimo bancario. Primeiras operacdes de coprodug¢do da empresa estatal por meio da aquisicdo de
parte do direito patrimonial de obras. Ampliacdo progressiva da cota de tela. Um sistema de pontuacgao
de acordo com a experiéncia de produtoras e diretores. Todos instrumentos e mecanismos muito
parecido com os que hoje sdo praticados.

0 modelo de Bauganter e Jones permite explicar essa tendéncia a estabilidade afinal as mudancas
sdo bem mais dificeis de acontecer. Para esses autores as mudancas acontecem quando esse monopolio
comeca a ser questionado e novos atores comecam a se mobilizar. Quando um grupo poderoso perde o
controle da agenda, os grupos menos fortes conseguem entrar no debate politico e chamar atencdo para
seus interesses se encontrarem uma arena favoravel para mobilizar a opinido publica.

E 0 que acontece no campo cinematografico brasileiro a partir dos anos 90 no Brasil. A politica da
“terra arrasada” do governo Collor, com dissolucdo das antigas instituicdes e mecanismos, faz surgir
um estado de anomia, abrindo janelas de oportunidades para que outros grupos consigam chamar a
atencdo para suas pautas, o que ndo seria possivel diante do antigo monopolio politico.

E por isso que ap6s os anos de crise que se sucederam ao fim da Embrafilme, ocorre uma abertura do
campo cinematografico para o campo do audiovisual (incluindo o video e a televisdo), e ocorre inclusive
uma diversificacdo de realizadores, com um crescimento inédito no numero de filmes dirigidos por
mulheres e de diretores de fora do sudeste do Brasil. A classe de cineastas se alargava, se diversificava e
ganhava forca para pressionar o estado por uma politica mais abrangente.

Mudancas nos indicadores mostravam que a producao de filmes nacionais para cinema chegava aos
seus piores indices historicos, refor¢cando, por meio de um feedback-negativo a posi¢cdo que ja era uma
pauta consolidada dos cineastas: o fortalecimento dessa industria dependeria do amparo institucional

do estado. Ja em 1991 a “cota de tela” é reestabelecida. Em 1993, depois da derrubada do governo Collor,
surge a primeira norma especifica para fomento o audiovisual: a Lei do Audiovisual.

Além disso, comeca a ficar claro que pensar o cinema como mercado, envolvia pesar numa
industria audiovisual, articulando os diferentes elos da cadeia. Com essas motivac¢des os agentes do setor
voltam a se mobilizar em torno de um consenso para influenciar a agenda politica. Marco importante
nesse processo € o III Congresso Brasileiro de Cinema, realizado quase 50 anos depois dos primeiros
congressos dos cineastas. Agora, além dos cineastas e produtores, também estdo envolvidos exibidores,
distribuidores e representantes de TVs publicas e privadas. Alargava-se a base de agentes interessados,
ampliando o escopo do cinema para a televisdo e legitimando ainda mais o encontro que formaria o
consenso para a reconstrucdo da politica publica do setor.

O governo passa a atender as principais demandas da classe organizada ja no final da governo
Fernando Henrique Cardoso, que publicou medida provisoria que criou a Agéncia Nacional do Cinema
(Ancine). Surgem novos mecanismos de fomento que deram inicio a uma aproximacao entre producao
independente e televisdo, e uma nova entidade publica: o Conselho Superior do Cinema (CSC) O CSC,
formado por representantes de setores da industria audiovisual nacional e do governo, passa a ser o
responsavel pela formulacdo das politicas publicas para o setor. Ou seja, o poder publico volta a atender
de forma institucional as demandas de agentes estabelecidos do mercado, a quem cabem pautar as
acoes de prospeccdo para o desenvolvimento setorial.

As novas diretrizes gerais para o setor vieram nos governos Lula e Dilma, que dialogavam mais
abertamente com demandas sociais de diversas categorias, dentre as quais um movimento por maior
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democratizagdo das comunicagdes. Foi nesse momento que se redesenharam os pilares de uma politica
nacional de fomento ao audiovidsual com a insituicdo do Fundo Setorial do Audiovisual em 2006 e da
Lei da TV Paga em 2012, atualmente os principais mecanismos de fomento e protecdo da atividade e
que tiveram imensa relevancia na reestruturacdo de uma industria audiovisual mais aberta, apesar de
evidentes gargalos e falhas de implementacéo.

Embora se procure forjar uma imagem de estabilidade e previsbilidade, como se com a excecdo
de alguns ajustes pontuais as politicas publicas fossem ficar no estagio em que estdo, esse conjunto
de programas ndo sdo absolutos. Estdo o tempo todo sujeitos a pressdes internas e externas de grupos
interessados e precisam ser socialmente legitimados, passando por altera¢des conforme novos interesses
vao surgindo e encontram arenas favoraveis para a transformacdo. E nem sempre as mudangas sdo para
uma direcdo progressiva, muitas vezes a pressao de grupos de acdo para mudanca pode ocorrer para
um movimento mais conservador, ameaca que se torna real nos mais diversos campos das politicas
publicas brasileiras, com o resultado recente da elei¢do presidencial de 2018.

Conclusao

Existe uma estrutura bastante complexa e variavel no campo do audiovisual: de um lado ela é
formada por artesdos, artistasindependentes, micro e pequenas empresas, e no outro extremo os maiores
conglomerados do mundo que atuam de forma oligopolista. Apesar de serem concebidos a partir de
interesses dominantes (das majors), os instrumentos arbitrarios de politicas sdo dados como se fossem
os mais adequados. E isso que Bourdieu chama de violéncia simbdlica: os detentores desse monopdlio
procuram defender seus interesses particulares como se fossem o interesse de toda comunidade,
utilizando-se assim de uma violéncia simbdlica - um poder que se encontra oculto, dissimulado, que
visaria garantir a dominacao.

O favorecimento de demandas de grupos influentes numa industria dominada por majors, sejam eles
produtoras, distribuidoras ou programadoras, faz com que a unido do meio cinematografico necessaria
para legitimar as politicas publicas ao poucos va se dissolvendo. Um exemplo dessa cisdo foi expresso
na discussdo do anteprojeto da Ancine — a Ancinav - ao longo de 2004, cujas propostas representavam
um incremento consideravel na intervenc¢ao do Estado no setor audiovisual, incluindo-se ai o fildo da
televisdo aberta e que acabou derrotado.

A divisdo ocorre porque as politicas de financiamento tendem a se concentrar muito fortemente em
uma pequena parte da corporacdo, enquanto um imenso numero de realizadores tem acesso limitado
aos recursos para a producdo e permanece com poucas condi¢es de fazer com que seus filmes sejam
distribuidos e exibidos. O Estado parece agir como fomentador, mas ndo apoia as condi¢des basicas para
aumentar a diversidade das produgoes. O paradigma continua sendo de que o estado precisa intervir na
economia do cinema como forma de desenvolver um mercado, mas ele precisaria permitir que outros
principios além do mercado fossem determinantes para as politicas publicas, tais como a regionalizacao,
e maior diversidade de producdes, o que ndo ocorre.

H4 um sério risco quando uma pequena parcela elitista do campo se colocar como representante
de toda a classe, privatizando recursos para si, e barrando a participacdo de uma grande parcela de
interessados. No caso de um campo de produgdo simbdlica, como o audiovisual, o risco se amplifica
com a formacdo de um monopolio ndo apenas econdmico, mas narrativo, resultando em um tipo de
dominacdo social que subordina toda atividade criativa ao critério estritamente econdémico.

Ao final, é de se questionar quem € o principal beneficidrio das politicas para cinema e audiovisual:
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ndo é a sociedade em geral, mas os agentes de mercado e ndo todos, mas aqueles com maior poder e com
uma tradicdo de hegemonia e influéncia. As politicas para o setor ainda tratam menos de “garantir a
todos o pleno exercicio dos direitos culturais e acesso as fontes da cultura nacional”, conforme preceito
constituciomal, do que formar produtos e consumidores numa logica de mercado aparentemente
desatualizada.
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Direcao de arte e gambiarra no atual cinema brasileiro: Alegoria,
resisténcia e poesia

Iomana Rocha!

Resumo Diante da produgdo recente do cinema nacional, observo, por meio da analise da direcdo
de arte (cendarios, objetos, figurinos, cores, materiais, etc.), como se da a utilizag¢do inventiva e poética de
elementos visuais artesanais. Relaciono a esta construcdo visual o conceito de Gambiarra, que associa-
se diretamente a ideia de se reinventar para sobreviver. Para apresentar essa utilizacdo simbdlica e
conceitual da gambiarra de forma mais detalhada, trago aqui os filmes mais recentes de Adirley Queiroz
(Era uma vez Brasilia, 2017) e Tavinho Teixeira (Sol Alegria, 2018). Estes dois diretores vem trabalhando
com estéticas que refletem, cada um a seu modo, elementos visuais proveniente da gambiarra e
inventividade, explorando, por meio desses artificios, um potencial politico e critico.

Abstract In front of the recent production of the national cinema, through the analysis of the
direction of art (scenarios, objects, costumes, colors, materials, etc.), as is the inventive and poetic use of
artisanal visual elements. I relate to this visual construction the concept of "Gambiarra", which associates
directly with the idea of reinventing itself in order to survive. To present this symbolic and conceptual
use of gambiarra in more detail, I bring here the most recent films by Adirley Queiroz (Once upon a
time Brasilia, 2017) and Tavinho Teixeira (Sol Alegria, 2018). These two directors have been working on
aesthetics that reflect, each in its own way, visual elements derived from gambiarra and inventiveness,
exploring, through these devices, a political and critical potential.

Introducao

Esta pesquisa se configura como um recorte do que tenho observado nos ultimos anos: a direcdo de
arte no cinema contemporaneo brasileiro. Devo enfatizar que meu foco sdo os filmes mais inventivos e
menos comerciais.

Nesta pesquisa geral, observo algumas correntes seguidas pela direcdo de arte, ou pelo que
poderiamos chamar de construcdo imagética do universo do filme contemporaneo brasileiro, sdo elas: a
estética naturalista; a utilizacdo dramatica das paisagens; e a utilizacdo da estética da gambiarra - uma
estética pautada na artesanalizacao.

Neste artigo, irei enfatizar e desdobrar as observacdes sobre a estética da gambiarra na direcdo de
arte, e para isso, vou exemplificar com filmes de dois dos diretores que se utilizam recorrentemente
dessa estética em seus filmes, seja escolhendo a gambiarra como posicionamento politico, seja utilizando
a gambiarra para evidenciar a estética do artificio: Adirley Queiroz e Tavinho Teixeira.

Antes de tudo, se faz importante apresentar em que consiste a direcdo de arte em cinema. Trata-se da
concepcdo estética visual de um filme que acarreta na construcdo de uma atmosfera a ser vivenciada pelo
espectador. Envolve desde paleta de cores, materiais, texturas, cendrios, objetos, figurinos, maquiagem.
Um pensamento conceitual e plastico que visa colaborar com a narrativa do filme, levando o espectador
para que mergulhe no universo filmico. A direcdo de arte, por meio de seu projeto visual, busca passar
informacdes sobre os espacos, 0s personagens que os habitam e as relacdes mantidas entre eles.

Tradicionalmente, é comum a direcdo de arte trabalhar com o conceito de mimese, ou seja, ela busca
fazer um espelhamento do mundo real, com o intuito de deixar crivel pelo espectador os universos



o(bAL  |cOocAF

6 COLOQUIO DE CINEMA E ARTE DA AMERICA LATINA COLOQUIO CINEMA DE AUTORIA FEMININA 138

representados. Muitas vezes buscando pela credibilidade sensivel daquele espaco frente aos desejos do
diretor da obra. Por vezes, mesmo quando estamos diante de universos ficcionais extremos, como nos
filmes de fantasia e fic¢do cientifica, as representacdes desses mundos fantasticos ou distopicos se dao
por meio de construgdes visuais que parecam “reais”.

Todavia, em varios momentos da historia do cinema podemos ver filmes que propdem uma quebra
nesta construcdo classica tradicional, e investe em universos que sdo claramente “artificiais”. Esse
artificio se d4, na maioria das vezes, associado a discursos criticos, baixo orcamento e muita criatividade.
Ndao por acaso, esta estética vem sendo recorrentemente utilizada no cinema brasileiro.

O cinema brasileiro contemporaneo

Apesar da heterogeneidade da producgdo contemporanea do cinema brasileiro, existe uma parcela
desses filmes que se destaca no cendrio nacional e internacional. Tratam-se de filmes produzidos por
jovens diretores, marcados por certa inventividade, desprendidos de normas ou regras comumente
impostas ao fazer cinematografico, legitimados por uma curadoria interessada na inovacao formal e em
posturas de criacdo e producdo menos convencionais.

Uma tendéncia cinematografica cujo modus operandi e a propria linguagem se reconfiguram e, de
certo modo, se reinventam. Uma forma mais flexivel de pensar e fazer cinema, despreocupada com 0s
por vezes indcuos rigores de qualidade tipicos do cinema mainstream, valorizando a potencialidade
poética e discursiva das imagens.

Alguns termos vém sendo associados a esta produ¢do contemporanea brasileira, como “novissimo
cinema brasileiro” e “cinema de garagem”. Este primeiro termo (cunhado por uma parcela da critica
especializada) e o que ele representa esteticamente tem sido constantemente discutido, criticado e apontado
como genérico, por tratar os filmes de forma homogénea, sem observar suas caracteristicas especificas.

A também contraditéria nomenclatura “cinema de garagem”, cunhada por Marcelo Ikeda e Delane
Lima em livro homo6nimo langado em 2010, refere-se a uma nomenclatura escorregadia, tendo recebido
algumas criticas, ou sendo por vezes incompreendida, muito pelo fato de tentar agrupar filmes com
estéticas, linguagens ou discursos muito divergentes.

Todavia, segundo Lima (2012), o objetivo maior da observacdo desta producdo do “cinema de
garagem” seria trazer para estes filmes um olhar atento, e observar o contexto que os fez surgir. Ainda
segundo Lima (2012), este termo na verdade apontaria os rumos de um certo cinema, resultado de um
contexto “geracional” marcado pelo advento da tecnologia digital, pelo cineclubismo de internet, pela
criacdo de redes ligando artistas em diversos pontos do pais.

“Cinema de garagem” ndo aponta apenas para um modelo de producdo, para o barateamento dos
equipamentos de producdo, e para as possibilidades estéticas vistas antes como “amadoristicas”. Fala
também de possibilidades estéticas, éticas e politicas que surgiram a partir dessas novas possibilidades.
Uma outra forma de estar no mundo, de se conectar com o mundo a partir do audiovisual.

Independente da nomenclatura utilizada, esses filmes transparecem algo que extrapola os filmes em
si, envolvendo o entorno, os processos de producao, os afetos, os fatores estéticos e politicos. Trata-se de
fazer filmes que valorizam a experimentacdo dos processos. E trata-se de um fendmeno descentralizado,
que ocorre em diversos estados do Brasil.

Ao se tratar sobre este cinema contemporaneo brasileiro, a questao tecnoldgica é bastante enfatizada
por aqueles que discutem o tema, pois a partir da facilidade do digital toda uma conjuntura de producao
cinematografica se reestruturou.
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Numa tentativa de dar um norte a este contexto cinematografico atual Delani Lima (2012) coloca
algumas caracteristicas que estariam presentes nessa producdo. Segundo ele, estes conceitos seriam:
a dramaturgia minima, a necessidade de urgéncia nas idéias dos filmes, os afetos, o hibridismo - tanto
de género como de estética - e um minimalismo. “Trata-se de filmes potentes e livres, que ecoam e
reverberam” resume Ikeda (2012).

Observa-se também que, nestes filmes, as imagens ndo sdo usadas como mero registro de situagoes
preé-existentes, mas como processos que impulsionam e estimulam diferentes formas de representacao
das imagens, questionando a posicao do diretor como produtor exclusivo de sentido.

Observa-se assim certo descentramento do sujeito criador da obra cinematografica. Segundo Mattos,
isso esta bem presente nesse contexto cinematografico contemporaneo brasileiro:
O conceito de cinema de autor caiu em desgraca em certa parcela de cineastas e criticos
jovens. A idéia é devolver a obra (como se ela existisse “em si”) uma primazia que teria
sido usurpada pela figura do autor individual. N&o hd sinais de humildade nessa atitude,

mas talvez um misto de atitude blasé, uma certa utopia essencialista e um bocado de
gregarismo também. (MATTOS, 2011)

No que diz respeito "a forma de producdo cinematografica, existe uma tendéncia na qual artistas/
diretores se agrupam em coletivos, em parte por partilharem de referéncias estéticas e ideoldgicas
semelhantes, mas também por ver a possibilidade de ter independéncia e autonomia em suas criagoes,
realizadas de forma colaborativa e experimental.

O modus operandi desses coletivos mostra-se como resisténcia as formas mais burocraticas e
hierarquizadas de producdo. Busca-se assim uma quebra com regras e estruturas hierarquizadas
advindas do cinema industrial, marcada comumente por uma producdo rigida, com roteiros inflexiveis,
equipe hierarquizada, autonomia criativa exclusiva do diretor.

Assim, parte dessa producdo contemporanea brasileira se configura como uma resisténcia através
da criacdo de novas alternativas de producdo, mais horizontalizadas, nas quais os participantes da
equipe do filme possam interferir criativamente, ndo apenas em seus departamentos, mas no processo
criativo do filme em si.

Uma mescla de filme-ensaio, filme-de-arquivo, “filme colaborativo”, ensaio visual, filme-
diério, filme-carta. Um pouco de ficcdo e documentdrio. Um videoclipe. De um lado,
documento; de outro, delirio. Um mapa; uma aposta; um gesto. Um filme-de-garagem A
comecar pelo fato de que os filmes respondem a um desejo mais de expressdo que de
reconhecimento. Em alguns casos, o propdsito de viver “no” cinema supera o de viver

“do” cinema, refletindo uma linha de continuidade entre o profissional e o vivencial.
(MATTOS, 2012b, p. 95)

Tal producdo se da de forma mais fluida, buscando-se algo como uma ‘artesanalizacdo’ do fazer
cinematografico, uma maior permissibilidade da ‘errancia’ e da naturalidade das imagens. Com isso,
observa-se uma maior flexibilidade quanto aos periodos de gravacdo, os prazos, as metas. Bem como
uma maior recorréncia do set de ‘guerrilha’, muito presente nas producdes brasileiras do cinema novo
e cinema marginal.

Este estilo de produgdo tem suas marcas no resultado final dos filmes, colaborando com a construcdo
de elementos estéticos inerentes a estas experiéncias contemporaneas do cinema brasileiro. Existe certa
afetividade e emocdo que vem desde a etapa de producdo, ficando marcado na obra, e passando para o
espectador:
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O olhar pretensiosamente impreciso € direcionado pela emocgdo, pela tensdo afetiva, pela
coreografia realizada pelo autor e pelo acontecimento filmico. Captar com vivéncia, com
a incorporacdo da cAmera como extensdo do préprio corpo. O autor presente e imagens
com a potencialidade dessa presenca. (LIMA, IKEDA, 2011, p. 22)

Trata-sedeuma contrarespostaao cinemamainstreame asimagensartificializadas e artificializantes
dos meios de massa, que se da por meio da valorizacdo da sensorialidade, da participacao do espectador,
da carga conceitual e da potencialidade das imagens em movimento. Trata-se de “criar imagens que
buscam afetar, experimentar linguagens coerentes com o conceito, alterar a percepcao do olhar e exigir
0 envolvimento do expectador” (LIMA, IKEDA, 2011, p. 22).

A Gambiarra

O termo ‘gambiarra’ é comumente usado para definir qualquer procedimento necessario para a
constituicdo de um artefato ou objeto utilitario improvisado. Neste sentido, o termo gambiarra pode
ser entendido como uma forma alternativa de design. A questdo da gambiarra envolve temas como
o desenho de artefatos, o resgate da func¢do social do design, a problematica do lixo, o contexto das
idiossincrasias e das necessidades especificas, bem como a identidade da cultura material brasileira.

A pratica da gambiarra envolve sempre uma intervencao alternativa, o que também poderia ser
definido como uma reapropriacdo material: uma maneira de usar ou constituir artefatos, através de
uma atitude de diferenciagao, improvisacdo, adaptacdo, ajuste, transformacdo ou adequacao necessaria
sobre um recurso material disponivel, muitas vezes com o0 objetivo de solucionar uma necessidade
especifica. Podemos compreender tal atitude como um raciocinio projetivo imediato, determinado pela
circunstancia momentanea; ou ainda, como uma espécie de design espontaneo.

Informalmente é comum associar o termo gambiarra "a ideias como ‘adaptac¢ao’, improvisa¢do’ ou
‘remendo’. Da mesma forma, acep¢des depreciativas costumam ser atribuidas a alguns destes tipos de
procedimentos, em muitos casos com total fundamento, associando gambiarra a qualidade de precario,
malandro ou tosco.

O termo gambiarra também tém sido remetido a idéia do ‘jeitinho brasileiro’, numa visdo que busca
enfatizar uma propensao ao espirito criativo, a capacidade inventiva e inovadora, a inteligéncia e dinamica
da cultura popular; levando em consideracao a conjuntura de adversidades as quais muitos estao expostos.

A grosso modo, o ‘jeitinho’ é sempre uma solugdo criativa para alguma emergéncia, seja sob a forma
de burlar alguma regra preestabelecida, seja sob a forma de esperteza ou habilidade. Para resolver é
necessario uma maneira especial, isto é, eficiente e rapida para tratar do “problema”. Nao serve qualquer
estratégia. A que for adotada tem que produzir os resultados desejados a curtissimo prazo, ndo importa
se a solucdo encontrada for definitiva ou ndo, ideal ou provisdria, legal ou ilegal. (BARBOSA, 1992, p. 33)

Podemos ainda associar essas defini¢des de gambiarra aos conceitos de bricolagem. Bricoleur é
alguém que trabalha com as méaos e usa meios indiretos, se comparados aos do artesdo. O bricoleur é
adepto derealizar um grande numero de tarefas, mas ele ndo subordina cada uma delas a disponibilidade
de matéria-prima e instrumentos concebidos e procurados para o proposito do projeto. Seu universo
de instrumentos estd proximo, e as regras do seu jogo sdo sempre fazer, com qualquer coisa que ele
tenha a mao” (LEVI-STRAUSS, 1966 p. 38). Essa proposicdo levou David Snow (apud SANTOS, 2003) a
sugerir o uso metaforico do termo bricoleur para designar qualquer individuo que inventa solu¢des nao
convencionais, mas pragmaticas, para problemas urgentes.
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O conceito de gambiarra e sua poetizacdo vem adentrando o contexto artistico brasileiro ha algum
tempo, se tornando cada vez mais evidente, como pode ser visto na presenca de obras recentes que se
utilizam do que seria a “estética da Gambiarra”. Dentre algumas, podemos citar a exposicdo “A Poesia
da Gambiarra” com trabalhos do artista Emmanuel Nassar, apresentada no Centro Cultural Banco do
Brasil — Rio de Janeiro em 2003 e no Instituto Tomie Othake — Sdo Paulo em 2004. Destaca-se também a
exposicao da série “Gambiarra” com fotografias de Cio Guimaraes, apresentadas no inSite em San Diego,
Estados Unidos, e no Arco - Feira Internacional de Arte Contemporanea de Madrid; além da exposicdo
“Gambiarra — The New Art from Brazil” apresentada no Firstsite Gallery em Colchester, Inglaterra.

Seguindo este caminho estético, é possivel observar nas obras de alguns artistas visuais brasileiros
essa poética da gambiarra em diversos momentos da historia recente. Destaca-se, por exemplo, Arthur
Bispo do Rosario, cujos trabalhos diversificam-se entre justaposicdes de objetos e bordados. Nas
justaposicdes ou bricolagens, ele utiliza geralmente utensilios do cotidiano do hospital psiquidtrico onde
morava, como canecas de aluminio, botdes, colheres, madeira de caixas de fruta, garrafas de plastico,
calcados; e materiais comprados por ele ou pessoas amigas.

Para os bordados, Bispo usa os tecidos disponiveis no hospital, como lencois ou roupas. Consegue
os fios desfiando o uniforme azul de internos. Ele faz também estandartes, farddes, ficharios, entre
outros, nos quais borda desenhos, nomes de pessoas e lugares, frases relacionadas a noticias de jornal
ou episddios biblicos, reunindo-os em uma espécie de cartografia.

Outro artista brasileiro que imerge no conceito de gambiarra é Helio Oiticica. Podemos dizer que
seus Parangolés - pelo fato de abranger toda uma rede de subsisténcia a partir de uma economia informal,
com solucdes de baixo custo e de puro improviso - estariam também ligadas a esta estética. Segundo
afirmava Oiticica: "Da adversidade vivemos!"(OITICICA apud LAGNADO, 2003), e para ele "adversidade"
ndo significa apenas ‘pouquiddo’, mas também ‘oposi¢cao’: "Tem-se que ser contra, visceralmente contra
tudo que seria em suma o conformismo cultural, politico, ético, social" (OITICICA apud LAGNADO, 2003).

Outro exemplo do uso do conceito de gambiarra € o ja citado trabalho de Cao Guimardes em sua
série intitulada “Gambiarra”, na qual ele fotografou durante anos diversos exemplos de gambiarras que
ele encontrou em suas viagens pelo Brasil. Segundo Cdo Guimaraes (2009): “A gambiarra é justamente a
falta de bula e de manuais de instrucdo, de mapas e de guias. A gambiarra é o ndo oficioso, o que nao foi
carimbado pela historia e pelo selo de qualidade registrada”. Na vivéncia deste trabalho ele desenvolve
0 que seria um conceito proprio de gambiarra:

O meu conceito de gambiarra € algo em constante ampliacdo e mutacdo. Ele deixa de ser
apenas um objeto ou engenhoca perceptivel na realidade e se amplia em outras formas e
manifestacdes como gestos, agdes, costumes, pensamentos, culminando na propria idéia
de existéncia. A existéncia enquanto uma grande gambiarra, onde ndo cabe a bula, o
manual de instrucdo, o mapa ou o guia. A gambiarra enquanto ‘phania’ ou expressdo, uma
manifestacdo do estar no mundo. (GUIMARAES, 2009)

Podemos observar nessa producdo artistica brasileira que a gambiarra, tomada como conceito,
envolve transgressao, fraude, sem jamais abdicar de uma ordem, embora muito simples. A gambiarra,
mesmo que utilizada com diferentes nuances, com mais ou menos alegoria, € a peca em torno da qual um
tipo de discurso estd ganhando velocidade. Antes de mais nada, é importante enfatizar que o mecanismo
da gambiarra tem um acento politico além do estético.
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A gambiarra no cinema brasileiro

Olhandoparaouniverso praticodaproducaode cinema,ndoséno contextoatual, mashistoricamente,
a gambiarra sempre esteve presente. O fato de o cinema ser uma midia cara, que envolve muitos
profissionais, faz com que a falta (de dinheiro, de equipamento, de pessoas especializadas) seja suprida
com adaptacgoes.

Varios sdo os casos de filmes nos quais seus diretores foram, acima de tudo, inventivos e souberam
transformar o pouco em muito. Como ocorre desde ‘Limite’ (1931), de Mario Peixoto, filme no qual o
diretor precisou fazer diversas tractanas com 0s equipamentos para conseguir as imagens desejadas,
pedir empréstimos, contar com a colaboracdo de amigos, bem como ocorreu nos filmes de Glauber Rocha
e no cinema novo, com notorias e famosas trajetoria de escassez técnica. Podemos afirmar que grande
parte da cinematografia do cinema marginal foi e é realizada nos moldes do jeitinho, do empréstimo,
da camaradagem.

Mas para além dessa constatagdo, estou ocupada em observar como essas adaptacdes estdo presentes
mais especificamente na direcdo de arte dos filmes. Mais especificamente, em filmes contemporaneos
nos quais seus diretores optaram pelo uso consciente dessa estética adaptativa, engenhosa e alegorica
que é a gambiarra. Enfatizo o uso consciente de uma estética proveniente da gambiarra como recurso
imagético politico e critico.

Ao contrario da mimese, a direcdo de arte nesses casos cria um universo paralelo, por meio de
alegorias visuais, e o utiliza como meio para criticas. Nesses casos, por meio de materiais, objetos e
cendrios notadamente irreais ou impossiveis, o espectador é convidado a participar da construcdo do
universo filmico, a compactuar com aquela estética e aceitar os codigos visuais propostos. A partir do
momento que este jogo criativo é aceito pelo espectador, a estética advinda desta visualidade gambiarrista
ganha grande forca expressiva e alegorica.

A representacdo da realidade na direcdo de arte é substituida pela criacdo de um outro universo,
ladico, livre, no qual as alegorias constroem o posicionamento critico do diretor frente a questdes
politicas, desde criticas sociais complexas a questdes do proprio modo de producdo do cinema brasileiro.

Para isso, a direcdo de arte vai se utilizar de solugdes de baixo custo, materiais baratos ou
reutilizados, objetos do entorno, solu¢des inventivas, explorando ao maximo a capacidade criativa do
proprio espectador.

Em ‘Era uma vez Brasilia’ (2017), é possivel observar a escolha da estética da gambiarra como um
posicionamento politico de Adirley Queiroz, que a utiliza como critica alegdrica ao contexto politico nacional,
recurso ja utilizado anteriormente no seu filme ‘Branco sai, preto fica’ (2015). Essa estética, neste filme,
reitera uma existéncia capenga, uma desesperanca generalizada, o Brasil como uma grande gambiarra.

Observando os elementos visuais que compdem a imagem filmica de ‘Era uma vez Brasilia’, aponto
alguns pontos de destaque dentro desta proposta gambiarristica. Em relacdo aos objetos, varios sdo
produzidos com materiais reaproveitados e adaptados, como o carro “futurista”, que é um carro de
modelo antigo com luzes coloridas em seu interior; outro exemplo é a arma com a qual o personagem
‘atira’ contra o congresso, que ¢é feita de canos pintados de preto e envoltos em fitas adesivas pretas.
Esses objetos deixam claro desde a cena inicial a proposta estética do filme e seu jogo com o imaginario
do espectador, que precisara acreditar naquele mundo proposto.

A paleta de cores, primordialmente marcada por tons frios, escuros, colaboram para deixar o filme
com um aspecto mais denso, desesperancoso, gélido. As cores mais intensas estdo nas luzes coloridas
que dao um tom futurista quase ludico aos objetos e cendrios do filme.
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Essas luzes, juntamente com os materiais recorrentemente explorados tanto nos objetos como no
cendrio, como € o caso dos elementos metdlicos, dos fios a mostra, exploram um “imaginario popular
de futurismo”, retro, apocaliptico, baseado nas referéncias que perpassam o imaginario da maioria dos
espectadores de cinema.

Neste caminho, o ponto alto da arte do filme certamente é o veiculo espacial: o cendrio da nave.
Construida de um aglomerado de ferro velho, uma juncdo de varios pedagos que formam um todo
visualmente interessante e apocaliptico. A nave traz diversas informacdes acerca do personagem e do
filme, e por meio de recursos inventivos como rastros de luz provocados por uma mdaquina de solda,
acreditamos estar numa viagem espacial.

Seguindo a estética dos objetos e cendrios, os figurinos sdo construidos e modelados mesclando
roupas “comuns”, roupas com modelagens que remetem a este imagindrio futurista, como jaquetas de
couro, tecidos de plastico, botas de cano alto e também aplicacdes mais plasticas de recortes de materiais
como borracha de cAmara de ar de pneu.

Nos objetos do filme existe uma pobreza tecnoldgica ressignificada plasticamente, mais um ponto do
uso da alegoria na visualidade do filme, uma visdo de resisténcia dos espacos (e artistas) periféricos, que
perpassa o ambito das artes, transcendendo os lugares inicialmente imposto para aqueles objetos (e pessoas).

No outro filme aqui observado, ‘Sol Alegria’ (2018), o afeto e a libido sdo levantados como bandeira
antifascista contra uma ditadura evangélica radical castradora das liberdades individuais. Neste
contexto, esteticamente o filme apresenta uma direcido de arte organica, artesanal, colorida e ludica.
Esta ludicidade esta diretamente relacionada ao uso de elementos visuais que, por conta do seu reuso
ou da adaptacdo de materiais se enquadram no contexto da gambiarra.

Na construcdo do cendrio, em especial o cendrio do retiro das freiras, vemos rosas de pldstico
plantadas no jardim, plantas de plastico espalhadas pelo convento, objetos kitsch como uma piscina
de plastico na qual as freiras se divertem. Em meio ao percurso do personagem do pai pelos comodos,
vemos uma estrutura de tecidos pendurados pelos caminhos preenchendo plasticamente o espaco e
remetendo diretamente aos penetraveis de Hélio Oiticica, artista que, como falamos anteriormente,
utilizou essa estética em suas obras.

Objetos artesanais como as mudas de maconha feitas com recortes de papel verde ganham destaque,
enfatizando inclusive a vida artesanal que se estabelece naquele local. Essa artesanalizacdo também é
vista nos papeis coloridos que enfeitam a gaiola de coelhos, dada gentilmente como um mimo para a
filha da familia guerrilheira. Todos esses elementos se mesclam, gerando uma potente atmosfera de
alegria e artificialidade.

No figurino, essas cores vibrantes também estdo presentes fortemente. Varios aderecos também
seguem essa linha do artesanal e da artificialidade, como € o caso do capacete do astronauta, da coroa
de flores da menina salvadora, dos figurinos circenses da cena final.

Outro elemento muito potente é o uso conceitual do back projection, técnica que remete a uma
tecnologia old school do cinema. Aqui este recurso € utilizado sem uma preocupacgdo de esconder o
artificio, mas pelo contrario, enfatiza-se a presenca destas projec¢oes, valorizando o discurso do artificio
e se configurando como uma gambiarra visual. Um dos back projections mais interessante é o que 0s
personagens estdo no interior de um avido, ao fundo, o céu é projetado, a mise en scene caminha para
uma fuga dos personagens, gradativamente um a um pulam do avido em “movimento”. Reiterando
a intencdo do artificio estes recursos estéticos confirmam que se trata de uma ficgdo, mas gera uma
identificagdo ludica e provoca mergulho na histéria e nos personagens.
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Diante destes filmes, e da observacdo da estética advinda em muito de uma resisténcia politica, por
parte dos realizadores, de querer contar suas histdrias, apesar das faltas de recursos, notamos que estas
‘faltas’ sdo muito bem utilizadas como potencial estético.

O que mais deve se enfatizar é a escolha feita por Adirley Queiroz e Tavinho Teixeira, e seus
respectivos diretores de arte, de propor a gambiarra como elemento norteador da construcdo dos
universos filmicos de seus filmes, entendendo essa escolha como um posicionamento politico, a partir
do momento que a gambiarra carrega consigo uma forte carga dramatica e simbdlica, associada a
caracteristica muito proprias da constitui¢ao sdcio cultural de nosso pais.
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Las Lindas e O Espelho de Ana: construcao de eu-realizadora entre mulheres
Lais Lorengo?

Resumo O presente artigo pretende abordar como a representacdo de mulheres se da em um
campo de grande expressao e mutabilidade — documental e ensaistico. Buscamos compreender como 0s
filmes abordados - Las Lindas (Melisa Liebenthal, 2016, Argentina) e O Espelho de AnA (Jessica Candal,
2011, Brasil) — transitam entre estes campos, explorando as diversas formas de linguagem que podem
oferecer. Nosso objetivo é explorar como as realizadoras se inscrevem por espelhamentos com as outras
mulheres dos filmes, além de como sdo construidas estas representacdes, através de uma andlise da
construcdo filmica e de tedéricos do documentdrio, ensaio e feminismo.

Abstract This article intends to understand how women’s representation happens in a big and
ever-changing expression field — documentary and essayistic. Seeking to understand how the movies -
Las Lindas (Melisa Liebenthal, 2016, Argentina) e O Espelho de AnA (Jessica Candal, 2011, Brasil) — transit
between these fields, exploring the diverse language form that has to offer. Our goal is to explore how
the women directors put themselves in the picture by mirroring with other women in the narratives,
besides of how are built those representations, through a film analysis and documentary, essay-film and
feminism theorists.

Introducao

Subjetividade é uma questdo que o cinema documentario desenvolve cada vez mais. Realizadores
e realizadoras privilegiam seus pontos de vista ao abordarem um assunto, ou mesmo, acabam por falar
de si. Os filmes tratados neste artigo caminham neste sentido, explorando subjetivamente as diretoras
carregando consigo a questdo de experiéncia social feminina. Estas mulheres, ao escolherem retratar um
momento de sua vida e/ou sua historia, colocam a questdo de género como central. Algo que, sem duvida
faz parte da vivéncia que tiveram e que se torna incontornavel ao recuperarem seus questionamentos
e memaorias.

Em ambos os filmes: Las Lindas (Melisa Liebenthal, 2016, Argentina) e O Espelho de AnA (Jessica
Candal, 2011, Brasil), as realizadoras escolhem pensar a diversidade de mulheres, suas reflexdes,
experiéncias de vida e a partir desse processo compartilhado, de contar histérias de outras, sdo também
refletidas em suas experiéncias. Assim, ocorre um movimento que se retroalimenta, uma mulher que
com seu relato se coloca no filme, é refletida na diretora, que pelo encontro se inscreve. Possibilitando
um debate sobre a questdo intima e publica-social da mulher.

Em Las Lindas se constitui como um exercicio da diretora sobre sua autoimagem como jovem e
mulher. A partir do encontro com um grupo de amigas, a realizadora vai recuperando imagens de
arquivo, fotos e videos de momentos da sua infancia e adolescéncia, refletindo sobre sua imagem, porém
raramente se mostrando na atualidade, sempre com a cAmera focada em suas amigas. Melisa é quem
filma, conversa, interpela, questiona e leva o discurso e assim, a construcdo do filme. Em O Espelho de
AnA, a realizadora constréi um mosaico de retratos, de modo a pensar possibilidades de ser mulher. A
partir de imagens "caseiras"”, filmadas com pouco recursos e de modo cotidiano, Jessica busca montar
a vida e realidade de mulheres, ao passo que constroi um retrato seu, espelhado em outras proximas.
As experiéncias das diferentes mulheres, que representam questées femininas, como a maternidade,
os relacionamentos afetivos e os afazeres domésticos, nas gravacdes do filme acabam por refletir numa
experiéncia compartilhada.

Os filmes partem de imagens aparentemente despretensiosas, porém que se ressignificam,
construindo ndo apenas representacdes das realizadoras, como também buscando respostas e
trabalhando o si, com e pelas outras (mulheres) proximas, familiares. Seja com amigas, como no caso de
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Las Lindas, ou com varias geracdes da familia e também amigas, em O espelho de AnA. Faz o caminho de
uma esfera privada, para a arena publica, e por este motivo, potencialmente politica.

Imbricacdo dos dominios

Estas obras se acercam do campo ensaistico (RASCAROLI, 2009), visto que compartilham
caracteristicas com o filme ensaio, mas acabam por se distanciar um pouco deste, ja que desenvolvem
elementos autobiograficos. As realizadoras exploram elementos subjetivos e as pessoas, criando um
filme filtrado por suas sensibilidades e pontos de vista, se aproximando de um estilo confessional e
empreendendo o que se poderia chamar de uma performance de si mesmas. Piedras (2014), dentro dos
modos que delineia para filmes em primeira pessoa, colocaria as obras aqui exploradas como filmes
autobiograficos, visto que se utilizam da primeira pessoa para construir um filme que dialoga com
proximidade entre diretora e objetos — neste caso as mulheres com quem constroem esta narrativa
pessoal. As realizadoras intercambiam com outras pessoas — proximas, que nesse caso, funcionam como
espelhos de si.

Como conceituado por Teixeira (2015), pensar o ensaio como um quarto dominio do cinema (além
do ficcional, documental e experimental), possibilita reconhecer os modos de construcdo e recursos
empregadosnesses filmes que ndo sdo empreendidos domesmo modono documentdrio. Circunscrevendo
o ensaio dentro de seu proprio dominio sdo reconhecidas caracteristicas e construcdes especificas de sua
formacao, oferecendo visibilidade para um grupo de filmes que ndo é exatamente nenhum dos outros
trés, mas se comunica com eles. A questdo de dominio (TEIXEIRA, 2015), vai além de uma divisdo de
géneros (regras e procedimentos formais, agrupados para construcao de discursos que se relacionam,
compartilhando elementos conceituais e formais):

Nesse sentido, falar de género para nomear tamanha complexidade é muito pouco,
restritivo demais. Sdo dominios mesmo, territérios com demarcacdo de fronteiras, sim,
mas moveis, abertas, muitas vezes acometidos de abalos, de movimentos (p.187)

Essa mobilidade de campos, é parte do proprio jogo discursivo que o ensaio desenvolve. Ele
possibilita, usando-se, muitas vezes, da voz de um “eu” discursivo, a formacdo de um pensamento
mutante, em construcdo, que entra em contradicdo consigo proprio. A voz de uma primeira pessoa,
€ aqui uma voz que procura se dissipar, de modo a representar mais pessoas, ndo necessariamente a
individualidade de alguém em especifico. A multiplicidade de vozes, que conflui em uma mensagem
é algo identificado nos filmes aqui abordados — em busca de uma mensagem que procura representar
tipos de experiéncia social feminina.

Os filmes ensaio sdo espacos que permitem essa troca de informacdes, opinides, que no proprio
fazer filmico se contrariam e reinventam, séo:

[...] praticas que desfazem e refazem a forma cinematografica, perspectivas visuais,
geografias publicas, organizac6es temporais e no¢des de verdade e juizo na complexidade
da experiéncia. Com uma desconcertante e enriquecedora falta de rigor formal [...],
tendem a reflexdes intelectuais que muitas vezes insistem em respostas mais conceituais
ou pragmaticas, bem distantes das fronteiras dos principios de prazer convencionais.
(CORRIGAN, 2015, p.9)

A possibilidade de transitar entre fronteiras e lugares estabelecidos é exatamente o que permite que
o filme ensaio seja tdo plural em sua forma, e assim, dialogue com os outros dominios estabelecidos. O
processo de confluéncia e relacionamentos que se empreendem entre eles é o debate frutifero de como
os filmes sdo beneficiados na construcao de seus discursos, dessa multiplicidade de formas filmicas.
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Experiéncia publica do “eu” ensaistico

Desse modo, explorando as zonas cinzentas entre os dominios, é interessante pensar quais caminhos
0 ensaio e o documentario podem aportar para a compreensdo e analise Las lindas e O Espelho de
AnA compartilham, em suas construcgdes narrativas e representacdo de mulheres. Pelo “eu” do ensaio,
compartilhado, estas realizadoras buscam representar uma experiéncia social de mulheres, no entanto,
o modo de construcdo que empreendem € a partir da subjetividade, para o ensaio, algo central.

A centralidade da subjetividade para o ensaistico faz da tradi¢do biografica e autobiografica
um sitio absolutamente primordial para a fundamentacdo e a intervencdo ensaisticas,
ndo como um lugar onde ensaiar as coeréncias frequentemente encontradas em filmes
biograficos e autobiogréﬁcos mas, em vez disso, como um lugar onde desafiar e confundir
a subjetividade a medida que ela é exteriorizada em um dominio publico. (CORRIGAN,
2015, p.82)

E é exatamente por esse caminho publico que a dimensdo autorretratistica do ensaio desponta
(CORRIGAN, 2015), que intensifica o pensar do eu, s6 que na arena publica, imbricado com a experiéncia
e histdria. Para esse filme ensaio autorretratistico, o desafio destes filmes estd em como criar esse eu, de
que maneira representa-lo para que se relacione com o Outro, com o mundo exterior, para além de sua
subjetividade individual, para se relacionar com o mundo.

O processo que desestabiliza a subjetividade e a experiéncia define o discurso do ensaio, as
lacunas e choques, frutos desses encontros, e exige que questionamentos e duvidas sejam colocados
na arena para debate. Ao passo que sdo colocadas questdes no jogo discursivo, € pelo confronto entre
0s posicionamentos, experiéncias e opinides, que vdo formando o ensaio. Tanto Melisa, como Jessica,
nos filmes abordados aqui, fazem uso desse espaco que se deixa modificar, moldar, para procurarem
compreender suas questdes pessoais, mas que vao de encontro direto com a experiéncia social e historia
de ser mulher, na sociedade atual. Assim, ndo é apenas contar, mas ao apresentar um pensamento,
repensa-lo, reordena-lo, criando e produzindo novas expressoes. E, nesse caso, em contato com essas
outras mulheres, que tanto intercambiam com as realizadoras. Seguindo com Corrigan (2015, p.39): “O
pensamento ensaistico se torna a exteriorizacdo da expressdo pessoal, determinada e circunscrita por
um tipo, qualidade e numero sempre varidveis de contextos materiais em que pensar € multiplicar eus”

Corrigan afirma que o modo como o0 eu ensaistico se constroi é como uma apresentacdo performativa,
se autonegando, ou seja, se sujeitando como instrumento expressivo na experiéncia publica, de modo
a exemplificar a experiéncia, testando e desfazendo os limites desta. Desenvolve o “pensamento do eu
ou da subjetividade em e por meio de um dominio publico em todas as suas particularidades historicas,
sociais e culturais. A expressdo ensaistica, assim, exige a perda do eu e o repensar e refazer do eu.”
(CORRIGAN, 2015, p. 21). Dessa maneira, esse eu ensaistico explora o ponto de vista pessoal, como uma
experiéncia publica, tornando, assim, o pessoal em material publico, aberto para debate, comparacdo. As
buscas das realizadoras nos filmes abordados neste artigo fazem este movimento com a sua experiéncia
de mulher, ja dentro do préprio filme, com outras mulheres préximas, deixando mais claro ainda o
objetivo de compartilhar suas questdes subjetivas e de experiéncia com um grupo maior.

E aopensar essavariedade de experiéncias, é pelaretomada de arquivos, fotos e videos, de momentos
passadas, gravadas para outros fins — filmes de familia, que ndo o do documentario que vemos, que 0
documentdrio em primeira pessoa e também o ensaio, buscam apoio para sua construcao:

[...] usando achados de documentdrios ou filmes caseiros, exibindo imagens intimas do eu
ou perspectivas analiticas de pessoas publicas, criando eus ficcionais ou revelando as muitas
variacdes de um eu verdadeiro, os ensaios retratisticos e autoretratisticos tornaram-se, pode-
se argumentar, os mais prevalentes de todos os filmes-ensaio. (CORRIGAN, 2015, p. 82)
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Nos filmes, o arquivo apoia o desenvolvimento das representacdes desse(s) eu(s). As realizadoras
usam imagens suas de anos e momentos diferentes de sua vida, para relembrar, comparar, relatar de
si. Criando assim a possibilidade de explorar as variedades de eus que estas imagens intimas ganham
quando reelaboradas em outros meios, neste caso, publico. E um movimento que acaba resvalando em
mais um espelhamento, entre aquela que foi e esta que se constroi em camera.

Assim, no contato com essas imagens e memorias sdo criados os atritos, processo de significagdo
que o ensaio tanto busca - e relacionado a questdo autobiografica, onde se inscreve subjetivamente
explorando sua interioridade. O que possibilita a criacdo desses “eus multiplos”, que partindo de um, se
reproduzem em varias representacdes possiveis, o confronto entre elas é inevitavel, confluindo para a
criacdo de um discurso. Por isto, talvez que o ensaio, pensado em conjunto com a autobiografia, seja um
espaco privilegiado para expressar-se subjetivamente, criando e recriando esse eu.

A voz que reflete

Um elemento central na construcao e expressdo do eu é, sem duvidas, a voz, que pensa ao falar, ao
se expressar, muito relacionada a questdo do documentdrio — em que a voz expositiva guia a narracao.
No caso do ensaio ela também guia o discurso, no entanto, sdo diversas vozes autorreflexivas, moveis,
que possibilitam adentrar em diversas subjetividades do mundo (CORRIGAN, 2015). Contrariamente a
voz tradicional do documentdario, chamada de “voz de deus”, de um narrador descorporificado, com voz
masculina, que relaciona texto e imagem, explicando e exemplificando o que é mostrado, que indica ao
espectador como ele, ou ela, devem receber tal mensagem. As vozes aqui funcionam de outro modo, ndo
com o didatismo da tradicional, mas exatamente a partir de uma experiéncia, no nosso caso, feminina. A
construcdo da voz no documentario ja foi diversas vezes modificada, desafiada e repensada. Se em um
primeiro momento, relacionado aos documentdrios regidos pela narracdo, se pensava a combinacao
de onisciéncia, intimidade e direcionamento ao espectador diretamente, como uma possibilidade de
apresentacdo de um argumento e assim, pela dominacao da perspectiva e eventos, a possibilidade de
oferecer uma solugdo para a historia que contam (BRUZZI, 2006), no documentario autobiografico e no
campo do ensaio, no entanto, as estruturas e barreiras hierarquicas ja ndo sao tdo rigidas. O caminho é
o de inter-relacdo e exploracao.

No caso dos filmes que aqui nos tocam, as vozes sdo de mulheres, fugindo da ideia de autoridade
e universalidade relacionada a uma voz masculina, a questdo de género se torna central para
melhor compreender a formacao discursiva do filme. Bruzzi ainda destaca como a voz da mulher no
documentdrio, acreditava-se, quebraria com a dita unidade que a voz masculina ofereceria, causando
duvida e colocando em questao o poder discursivo masculino. No entanto, a autora ainda enfatiza como
avoz-over de mulheres pode ser um chamariz para a fragilidade do documentario em buscar uma forma
de retratar a realidade sem deixar rastros, visto que a voz masculina que usam para mascarar a fonte da
construcdo discursiva, ndo € universal. Sendo assim, atesta-se como ¢é impossivel de retratar verdades
generalistas e comentarios que abranjam toda a sociedade. A questdo do masculino, homem, como o
universal de toda a humanidade é colocada, defende Bruzzi, em xeque, quando uma voz de mulher é
colocada na faixa sonora de um documentario. Ao colocar uma voz feminina, a questao politica desse
uso, no sentido de género, é evidente, subvertendo as conven¢des documentais.

Bruzzi analisa Sans Soleil (Chris Marker, 1983) como um documentario, mesmo que haja diversas
analises deste filme como um ensaio — o que marca mais uma vez como as abordagens para com 0s
materiais filmicos podem ser diversas — e neste caso, exploramos o que esta entre, as zonas borradas
entre documentdario e ensaio. Ao descrever o uso da voz de mulheres neste filme, a autora se refere
ao modo com o conteudo do over, encontra paralelos com a imagem, mas sem rigidez, ndo procuram
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sentido direto, ou mesmo, didatico, como guia de compreensdo para o espectador. Nesse sentido, as
barreiras entre os personagens explorados, a relacdo entre imagem e palavras, que é tdo logica em
muitos documentdrios, nesse caso, se torna fluida e mutavel. Aberta, assim, a debate, a questionamento,
a reformulacdo — como o ensaio realiza -, em constante jogo de construcao.

O que chama atencdo na analise de Sans Soleil, e no que tange aos filmes Las Lindas e O Espelho de AnA,
¢ a multiplicidade de vozes, que pode ser dissipada e ou ter seu referencial em corpo, no filme. Destaca-
se no filme de Marker, como a triade narrador/diretor/Krasna (personagem no filme), ndo é identificada
e demarcada rigidamente, se recusando a explicar o classificar o filme e a voz-over, criando uma fic¢ao
dentro de uma estrutura de documentario, assim, o filme convida o espectador a brincar aleatoriamente
e com o0 que é a nocdo de documentario. O documentdrio entdo aprende a negociar, entre o filme e seu
assunto/objeto/personagem e a narracdo € uma parte constitutiva desse desenrolar (BRUZZI, 2005).

A voz das mulheres acaba por ser mais prolifera em filmes que a retratam como individuos, em que
as diretoras se inscrevem, se apresentem identificadas como tal, narrando e fazendo perguntas. Esse
uso identificado das realizadoras é extremamente politico — como identificados nos filmes deste artigo
-, visto que possibilita a partir da experiéncia de uma ou das mulheres retratadas, extrapolar e chegar a
arena publica. A questdo cara ao ensaio, segue firme, a partir do pessoal, da experiéncia de um, se coloca
em debate na arena publica.

Pensando a voz da mulher, por uma perspectiva historica é importante citar o trabalho que Kaja
Silverman (1988) ao pensar o cinema classico hollywoodiano, e 0 modo como este lida com estas vozes. A
autora destaca como esta voz € sempre relacionada a um corpo no filme, diferentemente, da masculina,
que funciona como narrador/organizador do discurso, recurso ja utilizado e comentado no documentario
tradicional. Essa relacdo corpo-voz se da porque, segundo Silverman, é através dela que a mulher se vé
obrigada a manter-se dentro da diegese, enquanto o homem tem o poder de estar fora, fazendo parte da
organizacdo do discurso. Este movimento do masculino (que se cré universal, organizando o discurso)
€ exatamente o que o documentdrio expositivo desenvolve, mas que outras formas de expressdo vém
a desmantelar, e o caso dos filmes em que as realizadoras, inscrevem suas vozes, ¢ um destes. Em Las
Lindas, arealizadora é anarradora e ativa nas conversas com amigas, guiando a narrativa e como mulher,
conta suas experiéncias, foge da imparcialidade da voz de deus, ao mesmo tempo, em O Espelho de AnA
sdo multiplas as vozes, sem uma narradora em off, mas com diversos relatos e trocas de experiéncias,
que de modo aparentemente aleatorio, criam sentido.

Las Lindas e O espelho de AnA: espelhamentos

As diretoras — Melisa e Jessica — partem das suas vivéncias para pensar questdes referentes a
experiéncia da mulher nomundo atual,indo de assuntos desde o desenvolvimento do corpo, autoimagem,
amizade, relacionamentos, filho. Uma perspectiva pessoal, mas que tem debate na arena publica.
Compreendemos que estas obras habitam no campo ensaistico, com caracteristicas autobiograficas, visto
que a historia de vida e relatos de momentos vividos das realizadoras é o que dispara a organizacgao do
filme. Sem este disparador o filme néo teria os momentos de reflexdes, digressdes, em que as realizadoras
— ao conversarem com outras pessoas em cena, ou ndo — apresentam suas opinides em relagdo a como
se sentem com seus corpos ou a decisdo de ter um filho. Explorar os limites e questdes que rodeiam a
vivéncia feminina, mas a partir da experiéncia da realizadora — esse é o modo de acdo dos filmes.

A questdo de género é uma caracteristica essencial e incontorndvel ao tratarmos estes filmes,
visto que, eles explicitam temas que as experiéncias de mulheres possibilitam, desse modo, pensa-
los no campo ensaistico ndo como a poténcia de uma mensagem que va além da reflexdo universal,
mas sim, como algo proprio de uma experiéncia social feminina (talvez) compartilhada. Sdo muitos



o(xAL  |cOCAF

6°COLOQUIO DE CINEMA E ARTE DA AMERICA LATINA COLOQUIO CINEMA DE AUTORIA FEMININA 'so

os tipos de mulheres, vidas, classes sociais, racas e, infelizmente, os filmes ndo tém a possibilidade de
contemplar todas estas vivéncias, ainda mais quando partem de um lugar tao pessoal, do intimo. Ambas
asrealizadoras partem de uma classe com possibilidade de estudo, branca, estudaram e trabalham com
cinema, uma area ja bem elitista.

No entanto, dialogam com elementos de um cinema ensaio e documental, com o dominio das
técnicas destas linguagens, construindo-as de modo a organizar um discurso que coloque a questdo das
experiéncias sociais das mulheres (as vezes, diga-se, bem universalista — esquecendo as variantes de
raca, classe, sexualidade) em debate. E importante destacar a importancia desse trabalho, relacionado a
Claire Johnston e sua ideia de subverter o cinema, desde dentro, tendo controle dos meios de producao,
no entanto é claro como estes filmes ndo conseguem pintar uma multiplicidade de representacdes.

Para construcdo destes retratos de mulheres o processo de espelhamento é constante. Em Las Lindas,
na primeira cena o que vemos € uma jovem se maquiando no espelho e conversando, ela fala com
Melisa, a realizadora, que filma o reflexo da amiga. Este movimento visual que empreende a diretora €
repetido durante todo o filme, s6 que no processo de se representar, ao passo que entrevista e conversa
com o grupo de amigas que busca retratar, ela reflete sobre si, sua subjetividade e questionamentos
no modo como lida com a sua autoimagem. E muito claro como, com a desculpa de contar a histéria
dela e das amigas, acaba por falar de si, de como se descobriu mulher, lidou com relacionamentos, as
entrevistas sdo basicamente conversas. Melisa néo se coloca frequentemente frente a camera, apenas
em fotos, mas todo o tempo sua voz segue em off, vindo de tras da cAmera — que ela mesmo manipula,
interpelando e guiando o que é dito, contando de si.

O espelho de AnA ja coloca desde o titulo a questdo do espelhamento entre mulheres em jogo — pela
palavra “espelho” e mesmo pela grafia especifica de “AnA”. A realizadora, em conjunto com um grupo
de amigas, familiares, inscreve no filme os questionamentos sobre a sua experiéncia como mulher,
sobre a decisdo de ter ou nao ter filhos e a relagdo com seu parceiro, quais seriam os papéis de cada
um. A realizadora ndo tem uma voz em off que guia a narrativa, a partir de registros aparentemente
banais, performances, partos, momentos compartilhados com a familia, vamos conhecendo quem € essa
mulher e questdes que passam por sua cabeca. O proprio filme é como um fluxo de pensamento, a partir
dessas experiéncias de mulheres.

O que chamamos aqui de espelhamento é exatamente a necessidade e o0 movimento narrativo
que as diretoras utilizam, em relacdo a estas outras mulheres — partes de um ambiente doméstico —
na elaboracdo deste quadro de sua pessoalidade. Uma relacdo dialdgica, sdo sempre presentes estas
outras, que funcionam como variantes desses eus das diretoras. E no processo de troca, de escutar a voz
das outras, que elas tanto decidem se expressar, como mostrar um pouco mais de si. A subjetividade
é elaborada em publico, o privado é apenas o ponto de partida. — Os ditos, espelhamentos. A partir
da relacdo ja prévia de intimidade, o filme funciona como esta arena publica onde os sentimentos,
experiéncias, momentos do desenvolvimento mental e fisico — circundando a questdo especialmente de
vivéncias similares — sdo debatidos com estas mulheres, que sdo reflexos da diretora. Estas mulheres
fazem parte de uma mesma experiéncia, muitas compartilham classe, raca e histdrias similares, entdo
ao passo que escuta o relato dessa outra, a realizadora esta se colocando também. E é exatamente neste
movimento que os filmes se baseiam.

E importante notar que nestes processos de se autorrepresentar, as abordagens sdo diferentes, mas
acabam por levar a lugares similares. Enquanto Melisa foca em si e nas amigas — nomeando e mostrando
fotos, e deste modo, busca uma identificacdo na arena publica, Jessica ndo dd nomes, ndo se identifica,
ndo tem uma voz off, foge de um didatismo mais documental para, de fato, explorar os elementos da
experiéncia, e ai, por esse caminho, consegue a identificacdo — que pega estes eus dos filmes — e os refletes



o(bAL  |cOocAF

6°COLOQUIO DE CINEMA E ARTE DA AMERICA LATINA COLOQUIO CINEMA DE AUTORIA FEMININA '5'

em um contexto social. A experiéncia compartilhada das mulheres é chave para compreender como estes
filmes sdo formatados, se apoia constantemente nesse elemento para desenvolver tais representacgdes
desse(s) eu(s), e as imagens de arquivo sdo primordiais nos dois filmes. As realizadoras usam imagens
suas de anos e momentos diferentes de sua vida, para relembrar, comparar, relatar de si— algo também
frequente no ensaio - que carrega a possibilidade de explorar as variedades de eus que estas imagens
intimas ganham quando reelaboradas em outros meios, neste caso, publico. E um movimento que acaba
resvalando em mais um espelhamento, entre aquela que foi e esta que se constroi em camera.

Vozes e experiéncias do(s) eu(s) de mulheres e seus encontros

A voz da mulher tem uma histdéria no cinema documentario, tendo um desenvolvimento tardio,
sendo sempre privilegiada na histdria deste dominio cinematografico a voz masculina, dita universal
e imparcial, que rege a organizacdo discursiva do filme, pontuando, descrevendo e exemplificando o
que é mostrado por imagens. Ja as mulheres, quando comecam a ser narradoras, sdo, em sua maioria,
de seus proprios filmes, em que a questdo de explorar sua subjetividade e deixar claro que aquela
obra é realizada por uma diretora e a partir de questdes referentes a ela. Em um momento inicial os
documentdarios feministas usavam estas vozes como for¢a de arma politica, corporificando e, assim,
identificando quem fala como dona daquele relato.

As vozes de Melisa e suas amigas e de Jessica e as mulheres com quem compartilha a construcéo
do filme sdo, em sua maioria, corporificadas. Esse referencial, que no cinema hollywoodiano tradicional
seria visto como negativo, neste contexto ganha - vindo ja da tradicdo documental — um modo positivo
de inscri¢do da realizadora, mulher no filme. Em Las Lindas € clara a presenca de uma narradora, a
realizadora, e mesmo que ela interpele o tempo todo, outras mulheres, ela sempre volta para si, ao realizar
digressoes, pensando sobre sua experiéncia, retomando videos e fotos de arquivos familiares. Ela guia o
filme de um modo andlogo, ao papel do narrador tradicional do documentdrio. Ao passo que a realizadora
retoma e apresenta fotos de sua adolescéncia, ela expressa como nao gostava de sorrir nas fotografias
e apenas o comecou a fazer porque disseram que fazé-lo a tornava bonita. Essa voz da realizadora que
nos relata, ainda explora sua relacdo com roupas; como ndo gostava do seu corpo e usava a vestimenta
para escondé-lo, estes comentarios em relacdo as roupas ainda se repetem nas conversas com as amigas.
As pressoes, padroes, modos de agir e condutas impostas desde crianca, sdo sempre foco central das
conversas, e de como estes influenciaram seu desenvolvimento e momento atual. J4 em O Espelho de AnA
ndo ha uma indexacao forte sobre quem seria a narradora, existem offs de conversas e pensamentos, mas
ndo se faz necessario o didatismo de identificar quem fala — talvez em busca de uma mensagem universal
ou mesmo pela escolha da construcdo de um fluxo de pensamento. Porém, existem indicios no decorrer
do filme, quando Jessica aparece organizando imagens do filme, ou com equipamento de imagem e som
ou quando comenta que ndo se identifica com o material que filmou.

A voz corporificada, que no inicio ndo sabemos exatamente de quem é, em uma das primeiras cenas, a
diretora conversa com seu marido, depois de vermos a cena dos dois cozinhando, sobre a divisdo de tarefas na
casa. Jessica inicia o assunto, 0 homem néo esta enquadrado, a aten¢do na feicao dela, ela conversa ao mesmo
tempo que checa a cAmera e 0 enquadramento. Ao ser interpelado sobre o que faz ou nao, ele disse que ajudou,
cozinhou e lavou a louca, de modo descontraido, ndo querendo levar a uma briga, Jessica demonstra alguma
frustracdo com seu posicionamento, queria que ele compartilhasse as tarefas com ela.

Estas cenas sdo partes de uma expressdo, que em conjunto, voz e corpo em tela, possibilitam
representar a partir de uma mulher, o que talvez, milhares de outras possam ter como realidade em
seu desenvolvimento e relacionamentos. A subjetividade e modo como abrem intimidades, na arena
publica, é o que possibilita a construc¢do da narrativa, resvalando no ensaio, e neste processo de se
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inscrever como eu, para logo questionar os posicionamentos assumidos, e assim, criar e recriar varias
possibilidades desse mesmo.

A experiéncia social feminina é tema constante (direta ou indiretamente) nestes filmes e
carregam em suas representacoes a forte questao do cotidiano, as atividades do dia a dia, e é por estas
que, segundo Lauretis, se torna possivel criar novas representacdes de género. Este filme, que dentro
de uma linguagem ja estudada no cinema, vem com a questdo subjetiva feminina, problematiza de
modo aberto e com urgéncia atual. Sdo pelas brechas, defende Lauretis, que os discursos e o jogo entre
dentro_e fora (e porque ndo entre privado e publico) se formam, remodelando. A propria noc¢do dessa
construcdo de género pela desconstrucgdo, se dd como o filme ensaio, que através da reformulacao de
um discurso, forma esse filme.

Um modo claro de questionamento e reorganizacdo é o encontro, o ponto de embate entre a
realizadora e suas interlocutoras, sempre pautado no cotidiano. Se em Las Lindas sdo 0s jantares e
encontros entre amigas, relembrando do passado e das memorias que compartilharam juntas, esse
processo de encontro marca toda a narrativa, sendo o modo de retrato da outra privilegiado por
Melisa. A diretora é quem filma e grava o som, entdo o movimento da camera é nada mais do que o seu
movimento, integrado completamente ao ambiente e as pessoas — visto que ja tem muita intimidade.

Em O Espelho de AnA os encontros ndo sdo, necessariamente, a base da narrativa. Jessica faz uso
desses, mas também privilegia momentos de performances, imagens de outras mulheres préximas
em suas intimidades, nem sempre mediadas/filmadas diretamente por ela. Dois momentos merecem
destaque na construcdo do mosaico de Jessica: quando faz uma montagem de sucessivas cenas de
mulheres lavando e estendendo roupa, um movimento tdo banal, mas que representa uma atividade tao
frequente na vida - defende ela, por essa construcdo — de uma mulher. E ela ainda vai além, depois de
filma-las dentro de suas casas, o registro parte para o exterior, filmando pelas janelas, as outras, também
mulheres, que estdo em suas casas, desde longe. E o outro € a cena de duas amigas — ndo sabemos quem
sdo — mas uma diz como julgava a amiga pelo modo como ela lidava com os garotos, talvez vindo de
ciumes, de competicdo, pois ndo sabia como agir do mesmo modo. Estas duas cenas sdo interessantes
para mostrar, como, mesmo ndo construindo uma narrativa estruturada e linear como Las Lindas, 0
filme de Jessica constroi um mapa multiplo de experiéncias e sentimentos destas mulheres, com um
pouco menos do didatismo expositivo de um documentario tradicional.

E importante ressaltar como ambas diretoras se valem de imagens delas mais jovens, o que mostra
que desde cedo a questao de filmar-se foi algo que fez parte de suas vidas. E sdo apoiadas nestas imagens
do passado que elas partem para a construcdo dos filmes, contrapondo sempre o passado com o presente
e 0 caminho percorrido até aqui. O intimo invade a arena publica. O que empreendem as diretoras em
Las Lindas e O Espelho de AnA sdo, nada mais, do que a partir de suas vivéncias (em conjunto com a das
suas amigas e familia), criticar imposic¢des, sexismo, e esteredtipos que a sociedade delimita. Viram a
camera para outras representacdes, sob perspectivas e pontos de vistos distintos — 0s seus — para criar
outros modos de vivéncias em tela.

Consideracdes finais

Os filmes aqui analisados transitam entre lugares — do documentdario e do ensaio - usando das
mais diversas construcdes narrativas, para que as realizadoras pudessem se expressar subjetivamente
e extrapolar a narrativa do filme, chegando em questdes femininas sociais. Enquanto Melisa faz uso do
encontro com suas amigas para construir-se no filme, Jessica usa das imagens de diversas mulheres,
em que elas se filmam, organizando para formar um quadro de uma experiéncia social feminina
compartilhada — importa dentro da sociedade atual. A falta de multiplicidade de representacdes é
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reconhecida, mas apesar da auséncia de outras classes sociais e pouca presenca de relacionamentos nao
heterossexuais, o objetivo de abranger, mesmo que um pouco, as representacoes destas sdo alcancadas.

Esse movimento de andlise dos filmes nos leva a pensar na construcdo de um corpus mais
consolidado de filmes e representacdes sociais de mulheres, saindo de um padrao construido do que se
espera e se constitui como feminino. Pelas brechas e possibilidades outras do estabelecido, se constroi
um cinema com mulheres e por elas. E é pelos entre lugares, pelas brechas do discurso oficial, usando as
caracteristicas de sua construcao, que os filmes se fazem, com o espelhamento entre elas — pelo encontro.
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O pioneirismo feminino da produtora Carmen Santos e seu engajamento na
industria e na politica do audiovisual brasileiro

Livia Cabrera

Resumo Sabe-se que a historiografia do cinema, especialmente a do cinema brasileiro, negligen-
ciou a participacdo de diversas profissionais mulheres ao longo da histéria. Dessas representantes femi-
ninas, talvez Carmen Santos seja um dos nomes mais lembrados no cinema da primeira metade do sécu-
lo XX. A presente proposta buscard analisar a participacdo de Carmen como produtora cinematografica
exercendo um papel de lideranca na constituicdo politica do audiovisual no Brasil.

Abstract We all know that in historiography, especially in Brazilian cinema, the participation of
many female professionals has been neglected throughout history. Among them, Carmen Santos might
be one of the most memorable of the first half of the twentieth century. The present proposal will analy-
ze the participation of Carmen as a film producer, playing a leading role on the building of audiovisual
policy in Brazil.

Introducao

Ao revisitarmos obras consideradas classicas da Histéria do Cinema Brasileiro, é comum encon-
trarmos a presenca de Carmen Santos. Muitos desses autores a destacam como a figura feminina mais
importante das primeiras décadas da nossa cinematografia. Embora a participacdo de muitas profissio-
nais mulheres no cinema brasileiro tenha sido negligenciada ao longo dos anos? podemos afirmar que
isso ndo acontece com Carmen, pelo menos nesse universo das obras que se propdem a serem amplos
manuais da Historia do Cinema Brasileiro®.

Este trabalho visa fazer uma reflexdo sobre a carreira da realizadora Carmen Santos, sua trajeto-
ria enquanto uma das mulheres pioneiras na industria cinematografica brasileira e a forma como sua
imagem foi construida e seu trabalho foi entendido na Histdria do Cinema. Atriz e produtora de diversos
filmes nas décadas de 1920, 30 e 40, o foco desta proposta estara principalmente no seu papel de produ-
tora e sua importante participacdo nas discussoes politicas para o audiovisual no Brasil.

Provocada por duas disciplinas: Historia e Historiografia do Audiovisual, ministrada por Rafael de
Luna Freire e Mulheres no Cinema Brasileiro, oferecida por Marina Tedesco e Karla Holanda, ambas
no PPGCine/UFF, utilizei como referéncia, inicialmente, o artigo Panorama da historiografia do cinema
brasileiro, de Arthur Autran (2007), cuja proposta de analise divide a historiografia em quatro momen-
tos (proto-histdria, historiografia classica, historiografia universitaria e nova historiografia universitaria)
marcados por pesquisas consideradas fundamentais. A partir disso, procurei analisar em algumas das
obras citadas pelo autor, expandindo o olhar para outras obras, identificando como a figura de Carmen
Santos é retratada para, em seguida, pensar outros caminhos de andalise e pesquisa sobre sua participacao
no Cinema Brasileiro. E recorrente nos livros encontrarmos referéncias a Carmen Santos — de fato uma fi-
gura feminina de destaque - mas é com o ultimo momento, denominado por Autran de Nova historiografia
universitdria, que este trabalho procura dialogar ao revisitar a carreira dela sob outra perspectiva.

O outro lado da carreira de Carmen Santos

Carmen Santos aparece nas obras classicas como “o grande nome feminino de nosso Cinema” (NO-
BRE, 1955, p. 20) e predominam referéncias ao inicio da sua carreira, suas tentativas de producdes nos
anos 1920 e sua consagracio como estrela. E comum vermos Carmen retratada como um corpo perfor-
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matico, uma beleza fisica revelada pela cAmera, ocultando a capacidade profissional da atriz, cuja car-
reira era quase sempre deixada de lado pela imprensa que preferia tecer comentarios sobre seus atri-
butos fisicos (HOLLANDA, 1991). Sdo textos que a recordam como uma figura exagerada, na quantidade
de fotografias, figurinos, maquilagem e outros luxos. H4, ainda, referéncias as vontades empresariais
de Carmen, mas geralmente marcadas pelo fracasso, em consondncia com o pessimismo que marcou
essa historiografia classica* (AUTRAN, 2007). Menos comuns sdo os trabalhos que lidam com o periodo
de constituicdo da empresa Brasil Vita Filme, ja em meados dos anos 1930, e o papel de produtora de
Carmen. A narrativa histérica mais rara, mas ainda existente, projeta em Carmen uma figura batalhado-
ra, obstinada em fazer cinema e que, com seu proprio capital, construiu um estudio de primeira linha e
objetivava consolidar uma industria de padrdo norte-americano. Por outro lado, essa mesma imprensa
destaca seus erros, os abandonos de projetos, os fracassos de bilheteria. Carmen, assim como outros
realizadores do periodo, ndo eram entendidos como empresarios pela historiografia, mas aficionados,
apaixonados, que a duras penas conseguiam produzir alguns filmes e as vezes eram bem sucedidos.

E compreensivel a dificuldade desses autores em sintetizar tantos anos de acontecimentos num
unico livro e, dentro da proposta, entrar em detalhes ou minucias. O que estamos procurando fazer
é entender as escolhas feitas pelos autores e criticar as auséncias. Por exemplo, ndo é raro nos filmes
que sdo produtos da parceria entre Carmen Santos e Humberto Mauro, como Favela dos meus amores
(1936), primeiro longa-metragem de ficcdo da Brasil Vita Filme, a histdria praticamente ignorar o papel
de Carmen como produtora do filme, tratando apenas do trabalho técnico do roteirista Henrique Pon-
getti e do diretor Humberto Mauro. Nesse caso, Carmen aparece com destaque como protagonista do
filme, reforcando o laco da mulher com a atuacao, o estrelato e a performance corporal.

Durante os anos na Brasil Vita Filme, de 1934 a 1952, Carmen Santos teve uma carreira bastante
movimentada, com produgdes de longas e curtas-metragens, parcerias com diretores e técnicos impor-
tantes, diversos projetos iniciados, muitos planos, além de uma intensa atuacao na politica do audiovi-
sual. A Brasil Vita esteve posicionada, ao lado de outras empresas como a Cinédia e a Sonofilmes, entre
as primeiras iniciativas brasileiras mais sérias de consolida¢do de um estudio no padrdo hollywoodia-
no, que procuravam montar uma estrutura de industrializacdo da atividade cinematografica (VIEIRA,
1987). Em toda a sua trajetoria, Carmen defendeu um ideal artistico e industrial de cinema que tinha
como referéncia Hollywood e isso, obviamente, também teve muito impacto nas caracteristicas estéticas
e técnicas da empresa que constituiu e dos filmes que realizou. Esse € um lado da trajetdria da reali-
zadora ainda pouco explorado pela historia, assim como seu trabalho na coordenacdo das atividades
técnicas do filme. Natural, se pensarmos nas atribuicdes de uma diretora de produc¢do, mas muitas vezes
entendido e descrito como uma interferéncia no trabalho dos outros.

O livro As musas da matiné, de Munerato e Oliveira (1982), contribuiu para a reflexdo sobre ativi-
dades do cinema exercidas muitas vezes por mulheres. O papel de produtora, que Carmen exerceu mui-
tas vezes, era pouco valorizado, pois além de ser uma mulher e chamar a atencao pelo reconhecimento
como estrela de cinema, o papel de diretor era o de maior destaque. Carmen néo so tinha o dinheiro
para financiar os filmes, como fica registrado na maioria dos textos, mas também procurava as melho-
res condicOes técnicas para suas producdes, pesquisando e adquirindo equipamentos, contratando e
estabelecendo parcerias com profissionais de diversas areas, por vezes mantendo-os exclusivos (ASSAF,
1979), acompanhando pessoalmente todas as etapas da producdo, divulgacdo, distribuicdo e exibicdo de
seus filmes. Para manter um padrao tematico e estético similar as produc¢des hollywoodianas, ela entra-
va com massivos investimentos em cendrios e figurinos luxuosos, na inten¢do de modificar a imagem do
cinema brasileiro®. Em entrevista® concedida por Pedro Lima a Ana Pessoa e Vera Brandao de Oliveira,
ele conta como ela tinha forca e determinacdo para impor as suas vontades, afirmando “Ndo, eu nunca
vi a Carmen dirigindo. A Carmen ndo dirigia. Ela dirigia era o diretor”. E continua explicando o tama-
nho dos seus esforgos e a origem das estafas que a imprensa sempre noticiava: “Diretora de producao,
diretora do diretor, diretora do fotografo, diretora dos artistas. Ela fazia tudo, tomava conta de tudo”. Foi
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dessa maneira que a fama de exigente e dominadora de Carmen Santos foi construida.

Ainda em As musas da matiné, as autoras demonstram como a participacdo da mulher esteve sub-
jugada, na maioria das vezes representadas como um apéndice do homem. Elas apresentam casos em
que esposas, filhas, atrizes que contribuiam nas producoes, filmando, escrevendo argumentos e rotei-
ros, dirigindo cenas ndo eram creditadas, entendidas como um apoio do homem. Essa vinculacdo acon-
teceu com Carmen de maneira distinta, ja que ela trabalhava muito a sua imagem, sempre divulgando
seus projetos e planos na imprensa, construindo assim uma trajetéria mais autdonoma, “assumindo as
coordenadas da sua carreira” (PESSOA, 2002, p. 45), ainda que isso a fizesse reconhecida mais pela car-
reira de atriz que pela de empresaria e produtora, essa segunda muitas vezes omitida ou diminuida pela
presenca de algum grande técnico do cinema brasileiro, geralmente na direcdo. Além disso, destacam-se
também os relatos de pessoas proximas e até mesmo uma troca de correspondéncias’ com Humberto
Mauro que narram a interferéncia de Antonio Seabra na carreira de Carmen Santos. Sendo seu parceiro,
pai de seus filhos, financiador das empresas que Carmen constituiu® e dos filmes que produziu, sabe-se,
por exemplo, que Seabra proibiu a exibicdo dos dois primeiros filmes produzidos por Carmen, A Carne
(1924) e Mademoiselle Cinema (1924), ambos adaptacoes literarias de livros considerados polémicos no
Brasil. As fotografias de divulgacdo dos filmes mostram a atriz principal com roupas transparentes e
insinuantes. Provavelmente Carmen sofria pressdes por ter sua imagem vinculada aos Seabras - familia
importante e de posses no RJ - e, posteriormente, por ter se tornado mdae, em 1928. Sdo desse periodo
também as discussOes, muitas na Cinearte®, sobre a moralizacdo e higiene no cinema para que esse fosse
aceito pelas elites e alcancasse o status de arte adequado a classe burguesa.

Ha ainda muitas lacunas na carreira de Carmen Santos. Apenas em 2002, com a publicacdo do tra-
balho de Ana Pessoa, Carmen Santos: o cinema dos anos 20, teremos uma obra de folego sobre essa im-
portante figura feminina. Pessoa reune a biografia da realizadora, destacando todas as suas atividades,
especialmente no periodo do cinema silencioso. Ela enfatiza a personalidade empreendedora de Carmen,
demonstrando muitas vezes suas inten¢des empresariais, ainda muito nova, com a F.A.B. - Film Artisticos
do Brasil, e como ela conseguiu comandar sua propria carreira num grau de interferéncia jamais visto
para uma mulher, com direito a uma intensa participacdo politica de lideranca na industria cinematogra-
fica brasileira (PESSOA, 2002). Ainda assim, o foco deste importante trabalho nédo esta no periodo de exis-
téncia da empresa Brasil Vita Filme, permanecendo uma lacuna na histdria desse que foi um dos estudios
mais importantes do Rio de Janeiro nos anos 1930. Acrescenta-se a auséncia de um arquivo reunido que
dé conta da sua trajetoria. Carmen faleceu precocemente em 1952 e toda a documentacdo que resta sobre
seu trabalho esta espalhada em arquivos publicos ou com pesquisadores particulares, dificultando muito
o levantamento e a compreensdo de sua trajetoria pessoal e da empresa que presidiu.

A nova fase da historiografia brasileira, identificada na segunda metade do artigo de Autran (2007),
auxiliara a analise dessas questdes tdo raras nos trabalhos sobre Carmen Santos. Temas econdmicos,
sociais e politicos comecam a aparecer nesse estudo sobre o outro lado de sua carreira. Essa nova fase
da historiografia dialoga com os questionamentos propostos pelo movimento revisionista da Historia,
surgido nos anos 1970, e que culminaram na New Film History, que se utiliza muito do trabalho com
materiais extra-filmicos — muito importantes para entender o trabalho de Carmen - e que procura,
também, apontar as falhas e a auséncia da historia, defendendo a renovagado do discurso histdrico e a
analise de outros recortes que envolvam elementos que também integrem o cinema no Brasil, mas que
foram deixados de lado por anos.

A década de 1930 é bastante importante para compreendermos o contexto que consolidou esse
perfil empreendedor de Carmen e seu engajamento na politica do audiovisual. Getulio Vargas assume a
Presidéncia da Republica em meados dos anos 1930, tendo como projeto politico inicial o estimulo aos
filmes voltados para a educagdo publica e para a propaganda estatal, contando com o respaldo da inte-
lectualidade que pensava o cinema nacional na época, incluindo Carmen Santos, para quem “o cinema
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é o livro do futuro!® e que seu estimulo iria proporcionar o “fortalecimento da unidade nacional'”.
Animada com os sinais da politica governamental, ela procura estabelecer parcerias, inicia a montagem
da sua propria empresa e se envolve em discussdes acerca da industria cinematografica e do cinema
educacional. Também estabelece um importante didlogo politico com o governo e seus ideais naciona-
listas e propagandistas, bem como seus objetivos em torno de um projeto educacional.

Esse é um periodo importante para entendermos sua carreira, pois transformou a imagem que a
imprensa da época tinha da realizadora, passando a entendé-la mais como uma produtora e formadora
de opinido, ainda que a imagem estelar nunca se desvinculasse. Em 1934, ano de constituicao da Brasil
Vita, Carmen faria 30 anos, o que a distanciava dos papéis de mocinhas modernas que desejava fazer no
inicio da carreira. A beleza, a juventude, o amadurecimento e a participacao nos debates sobre o cinema
sem duvida foram fatores que também pesaram nas escolhas da sua carreira.

Carmen foi ascendendo e amadurecendo profissionalmente, envolvendo-se em quase todas as ati-
vidades do cinema. Sdo poucas as referéncias nos livros sobre a importancia da realizadora nas discus-
sOes, no processo de industrializacdo e na formulacdo de uma legislacdo protecionista e de estimulo
para o cinema. A sua insercdo no cendrio politico é muito emblematica quando se aponta que a unica
manifestacdo publica entre os produtores ocorrida na I Convencdo Cinematografica Nacional, de 1932,
promovida pela Associacdo Brasileira Cinematografica, foi a de Carmen Santos (PESSOA, 2002), que em
seu nome fez um discurso engajado'? e defendeu publicamente o cinema brasileiro diante de uma pla-
teia de representantes masculinos, em sua maioria, estrangeiros. Ana Pessoa afirma que “a construcgao
do espaco singular de lideranca feminina no meio cinematografico nacional, ja por si cercado de incre-
dulidade e descrédito, exigira de Carmen Santos estratégias ndo s6 para a viabilizacdo de seus projetos,
mas também para a sua legitimacdo como empresaria” (PESSOA, 2006).

Nota-se, nesse periodo, um claro desejo de unido e de estruturacdo de um grupo de produtores cen-
trados no Rio de Janeiro para criar instrumentos que proporcionassem condi¢des de enfrentamento do
dominio norte-americano no cinema e que consolidasse a atividade cinematografica nacional. O embate
entre os representantes das areas do comércio cinematografico representa o momento de agitacdo e a
tentativa de se estruturar de forma eficiente. Carmen, acompanhando essas discussdes, conseguia um
bom espaco na imprensa para defender suas ideias. Fernanda Generoso (2016) mostra em sua disserta-
cdo que na revista A Scena muda, no ano de 1932, de cinco matérias sobre o cinema brasileiro, quatro
sdo entrevistas com Carmen Santos em que ela se posiciona em defesa do cinema brasileiro e do filme
educativo, entre outros assuntos. Ela ainda foi uma das poucas mulheres a fazer parte da constituicdo
de associacdes com fins politicos que comecaram a se formar no periodo, como a Associacdo Cinemato-
grafica dos Produtores Brasileiros - A.C.P.B.

Alias, sua relacdo com a A.C.P.B. é um episddio da sua trajetéria que merece ser investigado mais
a fundo. Ha registros fotograficos'® da sua presenca na cerimonia de assinatura do Decreto 21.240, pri-
meira lei de protecdo ao cinema brasileiro, ao lado de representantes da A.C.P.B. e do Presidente Getulio
Vargas em fevereiro de 1932. Em consulta ao Relatorio da Diretoria da Associacdo Cinematografica de
Produtores Brasileiros, biénio de 2/6/1934 a 2/6/1936, deparamo-nos com uma estranha exposicao do
relator Armando Carijo que narra o desligamento de Carmen Santos devido as liga¢des com uma pessoa
afastada pela A.C.P.B. do grupo. Ele ainda continua afirmando que Carmen, caindo em si, retornou a
agremiacao que, reconhecendo a importancia da produtora, ofereceu-lhe o cargo de 22 vice-presidente
na Diretoria. Nao ha mais nenhuma explicacdo sobre o assunto, mas, ao longo do relatorio, € possivel
verificar a constante participacdo de Carmen Santos na Associacdo através da sua empresa, a Brasil Vita
Filme.

Carmen conseguiu estruturar uma das empresas produtoras mais importantes do Rio de Janeiro dos
anos 1930, animada com os sinais de um novo momento politico esperancoso para os trabalhadores do ci-
nema do Brasil. Funda a Brazil Vox Film, posteriormente Brasil Vita Filme, em 30 de outubro de 1934, sob
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a presidéncia da mesma, tendo como diretor técnico Humberto Mauro e como diretor artistico, o pintor
Augusto Bracet. Os estudios sdo construidos aos poucos num grande terreno na Tijuca, contendo camarins,
escritorios, laboratdrios, carpintaria e atelié de pintura (NORONHA, 2009), finalizados em 1937. Segundo os
registros cartoriais, Carmen Santos entrou na sociedade com todos 0os mdveis e maquinaria cinematografica
de sua propriedade, uma robusta lista de equipamentos oriunda dos investimentos que foi fazendo ao longo
da vida profissional. Na ata da primeira assembleia, registra-se que o proposito da fundacdo da empresa
seria a “producdo de filmes cinematograficos, especialmente de carater educativo nacional'®”.

A aproximacdo com as ideias governamentais para o cinema fez com que ela divulgasse na im-
prensa a intencdo de construir nos terrenos da Brasil Vita um estudio voltado exclusivamente para as
atividades de uma escola técnica cinematografica, uma maneira de contribuir para a educacdo e esti-
mular a formacao de técnicos para a industria do cinema’é. As empresas produtoras do periodo, incluso
a Brasil Vita Filme, se agarraram na confecc¢ao e distribuicdo dos complementos nacionais que se torna-
ram de exibicdo obrigatoria a partir do Decreto 21.240 de 1932, apds pressdes de grupos como a A.C.P.B.
Essa producao, no limite, garante a movimentacao e o desenvolvimento técnico das empresas. Também
nessa fase, associada e assessorada por Humberto Mauro, realiza importantes filmes musicais, Favela
dos meus amores (1935), o maior sucesso de publico, critica e renda da produtora e ainda Cidade Mu-
lher (1936), esse ja marcado pelo fracasso da bilheteria, embora a expectativa fosse grande. Importante
frisar que essas marcas de bilheteria sdo reproducdes de consensos encontrados em diversas obras da
Histodria do Cinema no Brasil, mas que necessitam ser revisitados levando em consideracao outros fatos.

Com a producgdo de Carmen Santos, Humberto Mauro, o grande nome técnico da época, dirigiu
alguns filmes de curta-metragem, o primeiro deles Marambaia (1933), ainda antes da constituicdo da
empresa, distribuido pela Cinédia no mesmo periodo de Onde a terra acaba (1933). Durante a época
em que trabalhou para a Brasil Vita Filme: As sete maravilhas do Rio de Janeiro (1934), Inauguragdo da
VII Feira Internacional de Amostras da Cidade do Rio de Janeiro (1934), General Osorio (1934), Pedro 11
(1935), Taxidermia (1935). A empresa ainda apresentou, em 1937, dois cinejornais de nome Brasil Vita
Filme Atualidades n° 01 e Brasil Vita Filme Atualidades n° 02 (1937) e, em 1945, a Revista Brasil Vita Fil-
me (1945), em resposta aos estimulos do periodo, mas todos aparentemente sem continuidade de produ-
cdo. Ainda foram encontrados registros de producdes sem informacdes técnicas, de direcdo, argumento,
roteiro'’: Praias de Sepetiba (1935), Pescadores de Sepetiba (1935), No jardim Zooldgico do Rio (1935), A
procura de Marilia (1941), Um minueto de Mozart (1941), Terra carioca (1941), Terra dos Inconfidentes
(1941), A escultura no Brasil (1946). Pelos titulos e datas, podemos deduzir que alguns dos filmes foram
rodados na mesma época de longas-metragens da empresa produtora, certamente aproveitando a orga-
nizacdo de producéo ja montada. E possivel, também, encontrarmos algumas coproducdes da Brasil Vita
Filme com o INCE®, o que demonstra essa aproximacao aos projetos governamentais para o cinema e os
caminhos que ela iria escolher para as suas producgdes.

Por volta de 1937, Carmen ird anunciar a grande empreitada do seu estudio, Inconfidéncia Mineira
(1948), projeto grandioso, com a intenc¢do de reconstituir fielmente o episddio histérico e que demorou
aproximadamente 10 anos para ser exibido, fazendo com que o estudio praticamente ficasse parado, com
dedicacdo quase total para o filme, excetuando-se a producao de alguns curtas e de Argila (1942). Carmen
dialoga com membros do governo e com o proprio Presidente da Republica a fim de obter respaldo ins-
titucional ao seu projeto. Roquette Pinto oferece a ela a supervisdo do INCEY e também é oferecida a co-
laboracdo do Ministério da Guerra?. A direcdo do filme inicialmente é anunciada como sendo Humberto
Mauro, mas por motivos desconhecidos, Carmen assume a direcdo da obra, sendo a terceira mulher, do
que se tem registrado, a dirigir um longa-metragem de ficcdo na Historia do Cinema Brasileiro.

A cooperacdo entre Carmen Santos e Humberto Mauro aconteceu em diversos momentos da car-
reira de ambos. Paulo Emilio Salles Gomes (1974) se refere a importancia de Carmen na carreira de
Mauro na fase do Rio de Janeiro, mas a importancia é reciproca, ja que Mauro participou de boa parte
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da producdo da empresa e das escolhas dentro do que se esperava do modelo do studio system. E inte-
ressante registrar também a importancia das associac¢des entre profissionais para o cinema brasileiro
nesse periodo. Carmen firmou parcerias importantes, em momentos diferentes da carreira, com Mario
Peixoto, com o diretor de fotografia Edgar Brazil, que acompanhou Carmen Santos em quase todos 0s
seus projetos e com Watson Macedo, que no inicio da sua carreira trabalhou na Brasil Vita Filme. Ela
ainda tinha uma parceria de anos com jornalistas da area de cinema fundamentais para o periodo,
como o amigo Pedro Lima e Lamartine S. Marinho, construindo importantes campanhas e coberturas
publicitarias em torno dos projetos dela. Por fim, a parceria com Adhemar Gonzaga, que passou por
projetos de coproducdo de filmes e pela campanha em prol da industrializacdo do cinema no Brasil,
envolvendo muitos grandes nomes do periodo.

Ao pesquisarmos sobre a trajetoria de Carmen Santos e da Brasil Vita Filme nos jornais e revistas
da época, facilmente encontramos informacdes sobre diversos projetos em que ela divulgava, entusias-
mada, suas ideias para a imprensa. Alguns dados levantados demonstram uma linha de continuidade
com a tematica de valorizacdo da cultura brasileira e a formac¢do de um sentimento de pertencimento
nacionalista, conectado com os valores governamentais e afinado com o pensamento sobre o cinema
que predominava entre a elite intelectual brasileira. No final de sua carreira, Carmen Santos ainda
assina a producao de mais dois longas-metragens: Inocéncia (1949) e O Rei do Samba (1952), ambos di-
rigidos por Luiz de Barros. Deixou para tras varios projetos ndo concluidos, como: O céu da Marambaia
e Ouro verde - drama do café, projetos que realizaria com Humberto Mauro; Tiradentes e Uma janela
aberta... e as estrelas, baseado no romance ABC de Castro Alves, de Jorge Amado, projetos que realizaria
com Madrio Peixoto, a aquisicao dos direitos do romance Cacau, de Jorge Amado; a negociacdo de uma
coproducdo em 1936, com H. da Costa, produtor portugués; Alvorada Azul, associacdo com Raul Rou-
lien, Mentira Carioca, com roteiro do escritor Raymundo Magalhdes Jr.; o projeto de filmar a biografia
de Chiquinha Gonzaga, Lua Branca, com Dercy Gongalves (ASSAF, 1979) e o desejo de que a Brasil Vita
Filme continuasse o trabalho em prol do Cinema Brasileiro, o que a fez abrir os estudios para o trabalho
de outras empresas e para outros produtores.

Conclusao

Carmen tinha contra si a mentalidade da época, a qual considerava a mulher inapta para a vida pu-
blica (PESSOA, 2002), restricdo que contava com a afirmacdo de correntes cientificas sobre a fragilidade
feminina, restringindo sua participagio social e profissional. E comum encontrarmos em reportagens,
criticas e depoimentos a vinculacdo do seu trabalho as caracteristicas negativas ligadas ao feminino, como
instabilidade, exagero, vulnerabilidade, sempre colocando em questdo o projeto liderado por uma mulher,
ndo considerando inumeras outras questdes de ordem social e econdmica que embarreiravam a producao
cinematografica brasileira. A imagem publica de Carmen oscila ora entre o nervosismo, a incompeténcia
técnica e a fragilidade, principalmente quando se noticia a suspensao de algum de seus projetos, ora pela
bravura, ousadia e empreendedorismo, sempre que ela provoca, ao seu modo, o entusiasmo da imprensa.

Desde suas primeiras apari¢des nos meios de comunicacdo, Carmen era apontada como uma atriz
de fotografias, uma esbanjadora de dinheiro com publicidade pessoal, alvo de piadas. Jovem, bonita,
atraente (dentro do padrao de beleza esperado), Carmen foi, muitas vezes, descrita de forma negativa,
tratada de maneira estereotipada, o que frequentemente distorcia seus esforcos na producdo, vistos
com 0 unico proposito da fama de promover a imagem e a carreira de estrela do cinema. Nao € intencgado
dessa analise negar que Carmen tenha sido influenciada pela politica do estrelismo, mas procurar com-
preender de que maneira ela usou esse caminho para construir uma imagem de si nos moldes do que
julgava ser o ideal, construindo uma consciéncia cinematografica que se assemelhava a varios de seus
colegas e que se espelhavam no modelo de sucesso hollywoodiano.

Acredito que a forte motivacdo idealista de Carmen Santos, que parecia se importar menos com
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questdes de viabilidade econdmica (HEFNER, 2009), destacando sempre os ideais artisticos e nacionalis-
tas que marcaram sua trajetdria, pesou nos problemas que enfrentou e na forma como sua imagem foi
construida pela Historia do Cinema Brasileiro. Apesar disso, fica claro que ela conseguiu proporcionar a
Brasil Vita uma estrutura interna, um modelo de negdcio e, no limite, ser inserida no mercado brasilei-
ro, explorando economicamente alguns de seus produtos, como muito bem analisou Hernani Heffner,
ainda que a Histdria tenha um tom condenatorio, entendendo essa iniciativa muito mais pelo viés do
amadorismo, da satisfacdo pessoal e da paixdo (HEFFNER, 2009). Dentro de um contexto como esse, a
empresa, ao lado de outras como a Cinédia e a Sonofilmes, representaram um ponto de ruptura, um
novo ciclo produtivo no Brasil (HEFFNER, 2009).

Numa sociedade patriarcal como a brasileira, onde somente no inicio do século XX se torna comum
ver mulheres brancas ocupando espacos de sociabilidade ou funcionais fora do lar, Carmen conseguiu
ver nos dispositivos da politica do estrelismo uma maneira de ter voz, de opinar, de exercer um papel, de
ser vista (PESSOA, 2002) e um caminho para se construir empresdria. Assim, ela conseguiu transgredir o
espaco direcionado a uma atriz de cinema, construindo uma imagem que representa algo mais amplo. A
inquietude que costura toda sua trajetoria a fez ir além da representacdo dos textos estelares (PESSOA,
2002). E nitido que ela trabalhou intensamente para obter espaco na midia e entre intelectuais e autorida-
des para seus projetos e suas ideias em prol da consolidacao da cinematografia brasileira. Se por um lado
sua exposicao beneficiou seus planos e abriu caminhos para parcerias, também néo a isentou de ser muito
criticada e ridicularizada (PESSOA, 2002). Assim, resgatar esse outro lado da carreira de Carmen Santos
€ buscar potencializar sua trajetoria, esquecida por muito tempo, muitas vezes limitada a uma imagem
estelar, de atriz com dinheiro que custeava o que fosse preciso para aparecer nas telas do cinema e nas
revistas, desmerecendo seu trabalho de produtora, seu ativismo politico, ainda que ideologicamente ali-
nhada as questdes estadonovistas e esteticamente atravessado pelo modelo do studio system.
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Notas

1. Mestranda do Programa de Pds-Graduagdo em Cinema e Audiovisual da Universidade Federal
Fluminense. Contato livia_cabrera@id.uff.br

2. Ver HOLANDA, Karla; TEDESCO, Marina (orgs.). Feminino e plural: mulheres no cinema brasileiro.
Campinas, SP: Papirus, 2017.

3. A afirmacdo foca apenas nas obras da nossa Historiografia, mas num outro momento seria importante
destacar a auséncia das mulheres nos programas das disciplinas de Historia do Cinema, por exemplo.
4. Em sua maioria sdo textos que destacam momentos de gloria no passado, mas que constroem uma
historia oscilante, com momentos de expectativas e descrenca, a maioria afirmando a impossibilidade



CCEAL  |cOocAF

IO DE CINEMA E ARTE DA AMERICA LATINA COLOQUIO CINEMA DE AUTORIA FEMININA 16: z

de se fazer cinema no Brasil naquele momento.

5. Carmen endossava a ideia de trazer qualidade para as producdes e afastar a imagem do cinema
brasileiro da chanchada, dita popular, barata, rapida, mal-acabada.

6. Entrevista concedida por Pedro Lima a Ana Pessoa e Vera Brandao de Oliveira em 6/8/1984. O acesso
a entrevista foi possivel gracas a uma transcricdo da mesma no Acervo Pedro Lima da Cinemateca
Brasileira. Pedro era amigo proximo de Carmen Santos e como jornalista acompanhou toda a sua
carreira.

7. Essa correspondéncia é referenciada no subcapitulo sobre Carmen Santos em Humberto Mauro,
Cataguases, Cinearte (1974).

8. Tratam-se da Film Artistico Brasileiro — FAB e da Brasil Vita Film.

9. Cinearte (1926 — 1942), revista da Editora O Malho, oriunda do grande sucesso da coluna sobre cinema
darevista Paratodos, tornou-se um locus privilegiado do debate sobre a constitui¢cdo do cinema brasileiro.
10. A Scena muda, 11° ano, n°® 571, 1 mar. 1932, p. 8, apud PESSOA, op. cit., pp. 155, 156.

11. Idem, pp. 155, 156.

12. Cinearte, ano VII, n°® 308, 20 jan. 1932, p.8.

13. A fotografia encontra-se no livro Introducdo ao Cinema Brasileiro (1959) de Alex Viany.

14. A mudanca de nome deveu-se a uma imposicao judicial da Fox Film do Brasil. Para propor um novo
nome, Carmen realiza um concurso de ideias pelo jornal A Batalha (O Imparcial (MA), 27 dez. 1935).
15. Didrio Oficial da Unido, 23 fev. 1935, secdo 1, p. 59.

16. A empolgacdo de Carmen com a escola é grande e ela chega até mesmo a oferecer os lucros que
supunha que seriam obtidos com Cidade Mulher para iniciar a escola. A Scena Muda, 16° ano, n° 800, 21
jul. 1936, pp. 5, 6.

17. O que nos faz acreditar que os filmes existiram € a existéncia de liberacdo de censura publicada no
Didrio Oficial da Unido, além dos registros na Filmografia da Cinemateca Brasileira.

18. Foram encontrados alguns registros de co-producdes realizadas entre a Brasil Vita Film e o INCE.
Alguns titulos sdo: Victoria Régia (1937), Lagoa Santa — Minas Gerais (1940), Manganés: extracao,
beneficiamento, galerias (1943), Cancdes populares 1: Chua chud e Casinha Pequenina (série brasilianas
n°® 1) (1945), Alberto Nepumoceno (1950) todos dirigido por Humberto Mauro. O levantamento foi
realizado em consulta ao livro de tombo do Instituto pela Cinemateca Brasileira.

19. A “Inconfidéncia Mineira” terd a supervisdo do Instituto. Didrio Portuguez, 1 set. 1937.

20. Revista Carioca, jan. 1938.
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Abordagem Triangular em aulas de Cinema para a Educacao Basica

Luciano de Melo Dias!

Resumo Este trabalho apresenta a abordagem triangular para o ensino de arte aplicado em turmas
de cinema no ensino médio, dentro do componente curricular Arte. A partir do ziguezague proposto
por Ana Mae Barbosa (1998, 2012) entre o contextualizar, ler e fazer arte, nos propomos a analisar
uma proposta desta pratica aplicada nas pedagogias do cinema, dialogando com o Escolar proposto por
Masschelein e Simons (2017). Para tanto, vamos utilizar as abordagens pedagdgicas de Bergala (2006),
Fresquet (2007, 2013) e Migliorin (2015, 2016).

Abstract This work verses about triangular approach in the teaching of the arts in cinema classes
on high school, as subject. From the zigzagging proposed by Ana Mae Barbosa (1998, 2012) between
contextualize, make and appraise (read) art, we propose to study a proposal of this approach applied to
the cinema pedagogies, relating to Scholar as proposed by Masschelein and Simons (2017). To do so, we
will refer to the works of Bergala (2006), Fresquet (2007, 2013) and Migliorin (2015, 2016).

Introducao

Nesta pesquisa, temos a proposta de ir a campo e aplicar a abordagem triangular na pratica de cinema
no componente curricular Arte na educacdo basica. Como introducdo, serdo apresentados brevemente
documentos normatizadores da educacdo basica, como a Lei de Diretrizes e Bases da Educacdo (BRASIL,
1996), e documentos norteadores, como os Pardmetros Curriculares Nacionais para o ensino fundamental
(BRASIL, 2000) e para o ensino médio (BRASIL, 1999), no que diz respeito ao Ensino da Arte, assim como a
proposta pés-moderna da abordagem triangular que inspirou estes documentos; e a concep¢ao de ensino de
arte na escola por Alain Bergala (2006), referéncia para a pedagogia do cinema, em didlogo com o conceito
de escola, escolar e as operacdes pedagogicas (MASSCHELEIN, SIMONS, 2017). Para a pratica de sala de
aula proposta, recorremos a algumas pedagogias do cinema a fim de inspirar o trabalho com a turma: as
contribuicdes de Alain Bergala com a pedagogia do fragmento e as trés operacdes mentais fundamentais:
escolha, disposicao e ataque (BERGALA, 2006. FRESQUET, 2013). Também faremos referéncia aos estudos
sobre cinema e educacdo de Fresquet (2007, 2013) e a pedagogia do mafua e os cadernos do Inventar com
a Diferenca (MIGLIORIN, 2015, 2016). Por fim, vamos analisar a pratica do dispositivo montagem paralela
com uma turma de ensino médio no componente curricular Arte.

O Cinema na Escola e o Ensino de Arte

Embora reconhecido como “modalidade artistica”, talvez por seu surgimento recente, o cinema
ndo é devidamente assimilado nos estudos relativos a arte educacdo. A Arte é componente curricular
obrigatorio para os diversos niveis da educacao basica desde 1996, conforme redacdo dada pela Lei
de Diretrizes e Bases da Educacdo (BRASIL, 1996), e em uma leitura mais simples, pode-se interpretar
que um curriculo escolar que contemple um ano para a o ensino fundamental e um ano para o ensino
médio atenda a lei. Especificamente no que diz respeito a Arte na Educac¢do Basica, ndo obstante que
o nome do componente curricular seja Arte, as universidades tém formado profissionais em areas ou
habilidades especificas, notadamente em Musica, Artes Visuais, Teatro e Danca. Estas quatro areas sao
as apontadas pelos Parametros Curriculares Nacionais (PCNs), documentos nortea