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Desver o mundo,
reinventar a cena
A poesia de Manoel de Barros não explica, mas “de-
sexplica”. Ela cultiva uma visão torta das coisas. Seu 
olhar não é reto, mas sinuoso, apegado a inversões, 
curvas e deformações. Talvez como Clarice Lispector, 
que dizia escrever para chegar “atrás de detrás dos 
pensamentos”. Ou como Oswald de Andrade, que 
queria ver com “olhos livres”. Desver é fazer a crítica a 
um mundo mais referencial, a uma versão viciada e 
viciante das coisas e de nós mesmos. Desver o mundo 
é devolver nossos sentidos à vida, restaurar sua he-
terogeneidade, explorar suas inesgotáveis possibili-
dades. Desver o mundo é generalizar a criatividade 
como um dado universal. 

É este sentido ético, político e poético que o termo 
Desver sugestiona que, de maneiras variadas, sinteti-
za os desafios de se trabalhar com audiovisual neste 
canto do Brasil. A despeito dos esforços empreendidos, 
a economia e a academia audiovisual brasileiras per-
manecem concentradas em regiões metropolitanas 
do Sudeste. Estar no Centro-Oeste não implica ape-
nas uma mera designação geográfica. Está mais para 
uma condição existencial. É sentir na pele a necessida-
de de uma maior capilarização nos investimentos em 
produção, preservação, difusão, formação e pesquisa. 
É conhecer um Brasil outro, marcado pela imigração 
japonesa e pelo pantanal, onde ouve-se guarani, co-
me-se saltenha e chipa paraguaia, e se experimen-
tam quatro estações em um mesmo dia. 

O curso de Audiovisual da Universidade Federal de 
Mato Grosso do Sul é o primeiro do Estado, criado em 
2019, num gesto de absoluta coragem, para atender 
uma enorme demanda local. Uma demanda que se 



sente a cada esquina e que acabou por moldar o perfil 
extensionista do curso que já vem deixando sua mar-
ca na vida cultural da Cidade Morena. Essa vontade 
de audiovisual, no entanto, revela uma curiosa espécie 
de paradoxo. Fazer, estudar e pesquisar audiovisual 
no Mato Grosso do Sul é conviver cotidianamente com 
uma certa precariedade e urgência. É sentir-se à mar-
gem, distante, vulnerável; e no centro, protagonista, às 
voltas com a necessidade de construir e recriar formas 
diversas de se pensar, fazer e pertencer. 

A realização do SOCINE - pela primeira vez deste lado 
do Brasil, em um território que faz fronteira com dois 
países e cinco Estados - é uma oportunidade para se 
pensar outras produções, pertencimentos, olhares, 
modos de sentir, pensar e fazer audiovisual para além 
das dicotomias que tanto nos conformam. “Desver o 
mundo, reiventar a cena” é especular a respeito de 
uma historiografia diversa, adensar a emergência de 
cenas audiovisuais para além do eixo, explorar ques-
tões envolvendo o setor de exibição, a produção indí-
gena e dos nossos vizinhos bolivianos e paraguaios, e 
a formação universitária no Centro Oeste.

O SOCINE como uma maneira de ver, rever e transver 
o audiovisual em um mundo sem centro ou margem. 
Que o encontro deste ano seja, também e ao mesmo 
tempo, um desencontro. Que andemos sem rumo. 
Que tropecemos. Que nos desencontremos conosco 
mesmos e com tudo o que aprendemos: eis o audio-
visual, sempre à nossa frente.
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24 Geidōmono: Teatro e cinema em Ozu e Mizoguchi
Lúcia Nagib

42 Em busca de uma análise fílmica queer em Titane
Agnes Gonçalves (Mestranda – UFSCAR)

47 A trilha musical orquestral, o leitmotiv e as óperas de Richard Wagner: 
similaridades e diferenças
Alexandre Pfeiffer Fernandes  (Doutorando - PPGCine-UFF)

55 Textura e estrutura nas conversas do cinema de Eduardo Coutinho
Alexandre Rafael Garcia  (Doutor em História – Unespar); Débora Regina Opolski (Doutora em 
Comunicação e Linguagens - IFPR)

62 Renascer: reflexão teórica-empírica de uma crítica folhetinesca
Álvaro André Zeini Cruz (Doutor – Faculdades Integradas de Bauru)

71 Compondo personagens: a música em “Pobres Criaturas”
Amanda de Luna Cavalcanti (Mestranda – UFPE)

79 O insólito em Bacurau: macro-gênero e a cultura vivida no Brasil
Amanda de Sousa Veloso (Doutoranda – PPGCOM/UFG); Lara Lima Satler (Doutora – PPGCOM/
UFG)

88 Panorama dos festivais infantojuvenis de uma perspectiva de gênero
Ana Paula Nunes (Doutora – UFRB)

96 Imagens do passado nas reconfigurações do slasher em X, Pearl e 
MaXXXine, de Ti West
Ana Maria Acker 

103 Ex-Machina, ginoides e a representação da mulher no cinema
Ana Carolina Chaga (Doutoranda – Universidade Anhembi Morumbi)

110 O sonho como travessia diegética e entre mundos: paisagens oníricas e 
reencantamento em Chuva é Cantoria na Aldeia dos Mortos, A Febre e EAMI
Anália Alencar Vieira (Mestranda – UFF)

118 As perspectivas do documentário e as estruturas de poder colonial: 
uma reflexão
 Ana Paula Alcanfôr (Mestranda – PPGACV/FAV – UFG)

125 AFROFUTURISMO COMO POSSIBILIDADE DE MEMÓRIA E UMA EXPE-
RIÊNCIA VIVIDA
Andrey Chagas (Mestrando no Programa de Pós-graduação em Artes Cênicas na Universidade 
de São Paulo e membro do coletivo Pausa Para o Fim do Mundo)



135 A materialidade das vozes dos documentários políticos: o caso de Espe-
ro tua revolta
Antônio Burity Serpa (Mestre - UFCG)

143 Cinemão: o cinema que transborda a tela?
Antonio Tavares de Sousa Neto (Mestrando – Universidade de São Paulo)

149 OBSERVATÓRIOS DE CINEMA E AUDIOVISUAL: PROPOSTA DE INTEGRA-
ÇÃO NACIONAL
Arthur Fiel (Doutor – UFES)

156 Desvio de imagens e desaparecidos políticos na Argentina
Arthur Ribeiro Frazão (Doutorando – UFRJ)

163 A Visualidade Amazônica no Filme Essa Cidade Se Esqueceu Como Plan-
ta
Beatriz de Oliveira Fonseca (Mestranda – UFPA)

170 Experiências gays em Belo Horizonte: a etapa de pesquisa do longa-
-metragem Bom Retorno
Breno Alvarenga (Doutor); Vanessa Sander (Pós-doutoranda - UFMG)

178 Anotações sobre Retrato de Jason pensando cinema, raça e sexualida-
de
Bruno F. Duarte (Doutorando – PPGCOM ECO-UFRJ)

185 Uma Voz dentro de um Corpo: feminismo negro decolonial em Vaga 
Carne 
Camila Botelho (Mestranda – USP)

191 Zona Oeste afetiva e singular:  Cinemas Possíveis
Carla Regina Vasconcelos Rodrigues  ( Doutora– ETESC-FAETEC)

198 A Escrita do Iauaretê: oralidade expandida por narrativa alagmática 
XR
Carlos Federico Buonfiglio Dowling (Doutor – UFPB)

207 Os usos da narração em Martírio (2016), de Vincent Carelli
Carlos Eduardo Ribeiro (Doutor – UFSM); Miriam de Souza Rossini (Doutora – UFRGS)

214 A intervenção visual estilística no cinema adaptado da arte sequencial
Carlos Eduardo Queiroz (Mestrando – Universidade Federal Fluminense)

225 Transver as imagens - gestos possíveis do ensaísmo em cinema-educa-
ção
Catarina Andrade (Doutora – UFPE) ; Álvaro Brito (Doutor – UFPE)
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233 Cine Globo: a construção de uma rede exibidora no interior do Brasil
Christian Jordino Antonio Ferreira Alves da Silva (Doutorando - PPGCine/UFF)

240 O mal nos limites da razão: Diálogos entre Bataille e o audiovisual
Christiane Quaresma (Doutora – Unicamp)

247 Didática da transcriação: ensinar roteiro a partir de curtas brasileiros
Cíntia Langie (Doutora em Educação – Professora UFPel)

254 MUÍDO - Festival de Cinema de Campina Grande: jornada e impulso de 
vôo
Clarissa Santos Silva (Doutoranda em Educação – Universidade de São Paulo/Universidade Fe-
deral do Sul da Bahia)

262 Festival Estudantil de Audiovisual: Dinâmicas e (des)continuidades
Cristiane da Silveira Lima (Doutorado – UFSB)

269 Vestido de Noiva de Joffre Rodrigues: adaptação ou (trans)criação?
Cristiane Wosniak (Doutora – Universidade Estadual do Paraná)

278 Extrema-direita e a regressão mobilidade social em Marte Um
Cyntia Gomes Calhado (PUC-SP – ESPM-SP)

284 Imagens concretas e sons nem tão concretos assim: a musicalização 
das imagens e dos sons no filme experimental
Damyler Cunha (Doutora em Meios e Processos Audiovisuais – Universidade Federal de Sergipe)

291 (Des)visões do golpe nas montagens realizadas por mulheres
Daniel Leão (Doutor em Artes Visuais – UFF)

296 Análise da construção de layout na animação 2D Wolfwalkers
David dos Santos (Mestrando – Universidade Federal Fluminense)

305 Lucila Avelar e a Cinemateca MAM Rio: resgate de uma trajetória 

Drika de Oliveira [Adriana de Oliveira Carneiro Lima]  (Mestranda – UFF)

312 Inscrições da pandemia em dois ensaios audiovisuais produzidos em 
2020
Eduarda de Oliveira Figueiredo (Doutoranda – UFSCar)

320 Salvíficos movimento # 2 — fábula 
Eduardo Salvino (Doutor– ECA/USP-SP)

330 Maravilhoso Devir-animal na Telenovela Pantanal (2022)
Eduardo Teixeira da Silva (Mestrando em Comunicação – UFRGS)

341 They Hate Super-Heroine’s: uma análise histórica sociopolítica sobre a 
obra The Marvels (2023)
Ellen Alves Lima (Doutoranda – PPGCOM-UERJ)



349 A individuação de Val e sua jornada arquetípica feminina
Emiliano d’Avila (Mestrando – UFF)

358 A imagem e o som da cura: Psicomagia (2019), de Alejandro Jodo-
rowsky 

Estevão de Pinho Garcia (Doutor – Instituto Federal de Goiás)

365 Cinema e Neorrealismo na Bahia: a formação do Ciclo Baiano de Cine-
ma
Euclides Santos Mendes (Doutor – UESB)

372 Um outro olhar sobre a paisagem latino-americana: uma análise de 
Araya (1959)
Fabio Camarneiro (Doutor – UFES)

381 Na terra de José Ninguém com Rosângela Rennó: (des)/(re)construção
Fernanda Bastos (Doutora – Escola de Comunicação da UFRJ)

390 Imagens da Bahia: a produção cinematográfica entre as décadas de 
1910 e 1920
Filipe Brito Gama (Doutor – UFF/UESB)

397 Nosso lado da história: Os cinejornais e o Governo Castello Branco
Flávia Seligman (Doutora - UFRGS/IFRS-Alvorada)

406 A Cenografia e o espaço cênico visual na novela Avenida Brasil.
Flavia Yared (Doutor – PPGAC_UFRJ)

417 Nanni Moretti, leitor de Abraham Yehoshua e Eshkol Nevo
Gabriela Kvacek Betella (Pós-doutora – docente da UNESP)

424 Gestos de montagem em pontos estruturantes: a construção almodra-
mática
German Nilton Rivas Flores Lima (Mestrando em Artes – Universidade Federal do Ceará)

432 Paisagem Sonora e efeitos sonoros em audiovisual
Gerson Rios Leme (Doutor – Universidade Federal de Pelotas)

441 Letra-ficção. Tipografia vernacular no cinema brasileiro contemporâ-
neo
Gianna Larocca (Doutora – UERJ)

450 O som gótico: o silêncio como ferramenta do medo em Os Outros
Guilherme Augusto Bonini (Doutorando – Unesp/FCLAr)

458 A OBRA MULTIAUTORAL E SUAS REVERBERAÇÕES ACIDENTAIS
Guilherme Perussolo (Doutorando - PPGCOM UTP)
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464 Esse pequeno nada entre os limites: o extracampo em filmes de dança
Helena Albert Bachur (Mestranda – PPGAC, ECA/USP)

471 O cinema como espaço de encontro – Um estudo de caso sobre o Grupo 
Estação
Helena Zimbrão (Mestranda – PPGCINE-UFF)

478 O cinema imersivo dos ABBA-tars e os desafios para as próximas fan-
tasmagorias
Huilton Lisboa (doutorando – Universidade Tuiuti do Paraná)

485 Críticos de cinema e intelectuais públicos: uma proposta de análise
Isabella Regina Oliveira Goulart (Doutora – USP / FMU FIAM-FAAM)

492 Instalação como dispositivo coreográfico no cinema: The Visitors
Isis Ferreira Gasparini (Doutoranda – Programa de Pós-Graduação em Artes Cênicas da Escola 
de Comunicações e Artes da Universidade de São Paulo, ECA-USP)

497 Problemas na análise comparada do cinema com outras artes visuais
Iury Peres Malucelli (Mestrando – Universidade Estadual do Paraná)

505 Trânsitos no espaço do ateliê - Bruce Nauman e Buky Schwartz
James Zortéa Gomes

512 O ensino de roteiro, o ChatGPT e algumas perguntas sem respostas
Joanise Levy (Doutora – UEG)

521 PRESENÇAS E APROXIMAÇÕES: possibilidades no documentário imersi-
vo
João Cláudio Simões de Oliveira (JC Oliveira) (Doutorando – PPGCine-UFF) 

528 Mulher não é tudo igual: o feminino monstruoso em A Criatura de 
Gyeongseong
Juliana Cristina Borges Monteiro (Doutoranda – Universidade Federal de Pernambuco/ Univer-
sidade Anhembi Morumbi)

535 Wandinha: o debate sobre a diferença a partir dos ambientes do mun-
do ficcional da série
Juliana Soares Mendes (Doutora – PPGCine/UFF)

543 A fotografia da crise da lavoura cacaueira no filme Os Magníficos
Julianna Nascimento Torezani (Doutora em Comunicação e Professora da Universidade Esta-
dual de Santa Cruz, Ilhéus, Bahia)

552 Reiterações melodramáticas no cinema de Karim Aïnouz
Laís Torres (Mestranda – PPGCine/UFF)

562 Gênero e Raça: Mulheres Negras no Cinema de Animação Brasileiro
Laryssa Moreira Prado (Doutoranda – Unicamp)



570 Representação do Subgênero Espada & Feitiçaria na Animação
Leonardo Souza Coutinho Nogueira (Mestrando – UFF)

578 Barbara Stanwyck na janela: variações de um motivo no cinema clássi-
co
Letícia Weber Jarek (Mestre – Universidade Sorbonne Nouvelle)

581 Carmen Santos e o cinema brasileiro em Cinearte e A Cena Muda.
Lívia Cabrera (Doutoranda – PPGCine/UFF)

589 Olhares dissidentes: artivismo e sexualidade crip no audiovisual
Louise Lima Storni Rocha (Doutoranda-UERJ); Giovanna Marafon (Professora Doutora-UERJ)

596 A descrição da mulher brasileira nos anos 1970 e 1980 no cinema de Ana
Luana de Almeida (Mestranda – Unifesp)

603 O queer e a carne no romance radical de Fever Ray
Lucas Procopio de Oliveira Tolotti (Doutor – ESPM)

609 CANDYMAN (2021), GENTRIFICAÇÃO E RECONFIGURAÇÃO DE IDENTIDA-
DES
Luccas Pinheiro Lopes (Mestrando – PPGCOM-UERJ)

617 Autobiografia e o modo performático em “Amazona”
Luciana Paula Castilho Barone (Doutora; PPG CINEAV UNESPAR)

625 A Direção de Fotografia de Carlos Ebert na Trilogia do Esquecimento
Luis Fernando Severo (Doutor – Unespar)

632 O ensaio no documentário – Uma análise de Incompatível com a vida
Luís Fellipe dos Santos (Doutorando – Universidade do Estado do Rio de Janeiro)

637 So much more than this provincial life: um ensaio não-teleológico?
Luiz Fernando Wlian (Doutorando – FAAC UNESP)

644 Estilo e música clássica em filmes de autor italianos dos anos 2010
Luíza Alvim (Doutora – Universidade de São Paulo)

652 Entre a tradição e o moderno: Plataforma (2000), de Jia Zhangke
Luiz Eduardo Kogut (Mestrando – UFPR)

660 No fundo do poço: Ringu (1998) e a paranormalidade monstruosa
Luiz Felipe Salviano (Mestrando – Universidade do Estado do Rio de Janeiro)

667 Construir com o vento – leis emergenciais para audiovisual em Sergipe
Luzileide Silva (Mestre em Comunicação Social – Universidade Federal de Sergipe)

677 Participação de cineastas sergipanas em festivais de cinema do estado
Manoela Veloso Passos (Mestre – PPGCINE-UFS)
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685 Rabiscos para uma poética da mise en scène em realidade virtual
Marcelo R. M. Muller (Doutor - CTR/ ECA- USP) 

690 Encontros anônimos no cinema brasileiro: Captação do real em situa-
ções descontroladas.
Márcio Elísio Carneiro Câmara 

697 Atlanta e a lente do absurdo
Marcos A. L Junior (Doutorando – UAM); Rogério Ferraraz (Doutor – UAM)

704 Jonas Mekas: a cinematografia na construção poética dos filmes-diário
Maria Fernanda Riscali de Lima Moraes (Doutora – ESPM SP)

711 Montagem e arquivo em Mato Seco em Chamas
Maria Carolina Oliva Freire Pereira (Mestranda - UFMG)

719 Monstruosidade feminina em Medusa (2021) e Raquel 1:1 (2023)
Maria Luiza Correa da Silva Staut (Doutoranda - UFMS)

727 A ambiguidade vocal de Bom Trabalho
Mariana Vieira Gregorio (Mestranda – USP)

735 O passado que permanece: reflexões sobre o filme “Todos os Mortos”
Maria Neli Costa Neves (Doutora-UNICAMP)

741 O sagrado contra hegemônico em Glauber Rocha e Hélio Oiticica.
Maria Vitória Miron Duleba (Mestranda – PPGAV UNESPAR)

749 Egum (2020) e o Afro-Surreal como catarse da realidade
Marília de Orange (Doutoranda - UFPE); Libia Castañeda (Doutoranda - UFPE)

754 Tempo, Espaço e História nas Adaptações de O Problema dos Três Cor-
pos
Marina Soler Jorge (Professora Doutora – UNIFESP)

761 Os paramentos de luz no filme Morte, morte, morte
Matheus Andrade; Theresa Medeiros

770 Três sequências de créditos de Jean-Luc Godard
Matheus Gonçalves Ferreira (Mestrando – UFJF)

777 Constelação Fílmica do Trabalho nas Minas: Gesto, Estética e Política
Matheus Batista Massias (Doutorando – UNICAMP)

785 Férias no Sul (1967) e a reinvenção da Blumenau germânica
Maurício Biscaia Veiga (Doutorando – Udesc)
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Geidōmono: Teatro e cinema em Ozu e Mizoguchi

Geidōmono: Theatre and Cinema in Ozu and Mizoguchi

Lúcia Nagib

Resumo

Este texto reconsidera dois gigantes do cinema japonês, Kenji Mizoguchi e Yasujirō Ozu, à 
luz dos recursos teatrais que utilizaram, respectivamente, em Crisântemos tardios (Zangiku 
monogatari, 1939) e Ervas Flutuantes (Ukigusa, 1959). Nestes filmes, as linguagens do 
teatro e do cinema se entrelaçam por meio da adoção do gênero geidōmono, que consiste 
em filmes nos quais o protagonista é um profissional de alguma das artes cênicas tradicio-
nais do Japão. Como o kabuki e formas semelhantes são seu próprio assunto, o gênero 
abre espaço para a discussão autorreflexiva do processo longo e penoso do treinamento 
do ator teatral, estabelecendo, ao mesmo tempo, um contraste fascinante com o talento 
específico do ator cinematográfico. Dando ensejo a performances brilhantes em seu elen-
co, Crisântemos tardios e Ervas flutuantes convidam o espectador a apreciar o mecanismo 
interno do teatro através de um foco constante nos bastidores que revela a tirania inerente 
ao treinamento do kabuki, que se espelha no autoritarismo do próprio diretor de cinema. 
Assim, teatro e cinema se veem penetrados pela realidade não apenas dos personagens 
no palco, mas por aquela da vida dos próprios atores.

Abstract

This paper reconsiders two giants of Japanese cinema, Kenji Mizoguchi and Yosujirō Ozu, 
in light of the theatrical recourses they have resorted to, respectively in The Story of the 
Late Chrysanthemums (Zangiku monogatari, 1939) and Floating Weeds (Ukigusa, 1959). 
In these films, the languages of theatre and cinema are entangled through the adoption of 
the geidōmono genre, comprising films in which the protagonist is a professional in one of 
the Japanese traditional treatrical arts. Because kabuki and other similar forms are their 
own subject, the genre opens up for a self-reflexive discussion of the lengthy and arduous 
process of training a theatre actor has to go through, establishing, at the same time, a fas-
cinating contrast with the film actor’s specific talent. Making room for some exquisite perfor-
mances, The Story of the Late Chrysanthemums and Floating Weeds invite the spectator 
to appreciate the inner workings of theatre through a constant focus on the backstage that 
reveals the tyranny inherent in kabuki training, which in turn reflects the film director’s own 
autocratic behaviour. Thus, theatre and cinema find themselves suffused with the reality not 
only of the characters on stage, but by that of the actors’ lives themselves. 

Este texto reconsidera dois gigantes do cinema japonês, Kenji Mizoguchi e Yasujirō 

Ozu, à luz dos recursos teatrais que utilizaram, respectivamente, em Crisântemos tardios 

(Zangiku monogatari, 1939) e Ervas Flutuantes (Ukigusa, 1959). Nestes filmes, as lingua-

gens do teatro e do cinema se entrelaçam pela adoção do gênero geidōmono, que consiste 

em filmes nos quais o protagonista é um profissional de alguma das artes cênicas tradicio-

nais do Japão. 
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O gênero Geidōmono se tornou popular no Japão nos anos 1930, como uma al-

ternativa às exigências governamentais de se produzir filmes de propaganda, num Japão 

cada vez mais militarizado. Embora os resultados pudessem ser convencionais ou carica-

tos, este não foi o caso de Crisântemos tardios, que é uma demonstração deslumbrante de 

domínio técnico e narrativo, universalmente reconhecido como uma das grandes obras-pri-

mas de Mizoguchi. Já Ervas flutuantes constitui um caso atípico dentre os motivos narrati-

vos e audiovisuais de Ozu. Feito num momento em que não existia qualquer pressão para 

se fazer filmes neste estilo antiquado, o filme evidencia uma escolha deliberada de Ozu 

quando, por uma única vez, foi convidado a trabalhar com a produtora Daiei, o que lhe deu 

a oportunidade de se distanciar do estilo que ele mesmo consagrara em sua produtora de 

longa data, a Shōchiku. 

A realidade da representação no cinema e no teatro

Crisântemos tardios e Ervas flutuantes apresentam ao espectador os mecanismos 

internos do teatro através de um foco constante nos bastidores que revela a tirania ine-

rente ao treinamento do kabuki. Ao mesmo tempo, tal foco evidencia as discrepâncias dos 

métodos de atuação para cinema e teatro, embora ambos coincidam em negar ao ator um 

acesso fácil ao sucesso. Ao fazê-lo, esses filmes subvertem sutilmente o sistema na base 

de seu próprio elenco de estrelas, enquanto expõem as agruras da rígida hierarquia do 

sistema de estúdio japonês. 

Como se sabe, tanto Mizoguchi quanto Ozu submetiam seus atores a um ques-

tionamento e uma desconstrução constante de sua persona e estatuto de celebridade. 

Ambos os diretores trabalharam com os atores de maior prestígio de sua época. Setsuko 

Hara, conhecida como a “eterna virgem do Japão”, e Chishu Ryū, que representava o pai 

de meia-idade desde seus 20 anos, são elementos constitutivos dos filmes de Ozu. A obra 

de Ozu é tão entranhada no star system japonês, que um personagem representado por 

Setsuko Hara dá nome à célebre “trilogia de Noriko” do diretor, com os filmes Primavera 

Tardia (no Brasil, Pai e filha) (Banshun, 1949), Começo de verão (no Brasil, Também fomos 

felizes) (Bakushū, 1951) e Era uma vez em Tóquio (Tōkyō monogatari, 1953). Graças a 

esses filmes, o nome de Noriko se tornou um dos mais populares entre meninas nascidas 

no pós-guerra japonês (PHILIPS, 2003, p. 159). 

O mesmo se aplica a Kinuyo Tanaka em relação aos filmes de Mizoguchi. Sua 

presença constante nos filmes do diretor deu origem ao rumor de um possível romance 
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entre ambos, muito falado na época, mas para todos os efeitos platônico. Mas a fama não 

assegurou uma trajetória fácil para essas estrelas, dentro do rígido sistema hierárquico 

dos estúdios japoneses, no qual reinava a figura todo-poderosa do diretor. A seguinte ane-

dota ilustra bem este estado de coisas. Tanaka contava que ela estava de regime durante 

a filmagem de O intendente Sanshō (Sanshō Dayū, Kenji Mizoguchi, 1954) para parecer 

abatida no seu papel. Mas na noite anterior à gravação de sua última cena, de menor im-

portância no filme, ela decidiu comer um bife. No dia seguinte, no set, Mizoguchi de algum 

modo detectou o “bife clandestino” na sua voz e a fez ficar cinco horas ao relento no frio 

rigoroso do inverno e repetiu à exaustão a gravação da cena até conseguir que sua voz 

voltasse ao nível de aspereza condizente com o seu personagem (LE FANU, 2005, p. 42). 

Histórias como esta também são comuns com relação a Ozu. Em Ervas flutuantes, 

Ozu recrutou a atriz mais importante da Daiei, Machiko Kyō, que tinha estrelado obras-pri-

mas como Rashōmon (Akira Kurosawa, 1950) e Contos da lua vaga (Ugetsu, Kenji Mizu-

guchi, 1953), contracenando com o formidável ator veterano de teatro e cinema Ganjurō 

Nakamura. O currículo impressionante de ambos, no entanto, não impediu que Ozu os 

sujeitasse a incontáveis repetições de cenas, fazendo, numa ocasião, com que eles vol-

tassem para casa com febre, após encenar uma briga na chuva ao longo de um dia inteiro 

(RICHIE, 1974, p. 144). 

Genjirō Nakamura e Machiko Kyō atuando sob a chuva em Ervas flutuantes.

Donald Richie (1974, p. 146) compara o método de direção de atores de Ozu com 
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o do diretor francês Robert Bresson, alegando que “ambos tinham horror à performance 

em si”. Com o intuito de obter uma interpretação mecânica e completamente desvinculada 

de suas personas de estrelas, Ozu mantinha seus atores no escuro sobre suas intenções 

reais e fazia o possível para minar sua autoconfiança por meio de repetições incessantes 

dos mesmo gestos e falas. Eis porque o extraordinário ator que é Chishu Ryū acreditava 

piamente na sua falta de talento, como verificamos nesta declaração: 

Como a minha inabilidade era conhecida no estúdio, toda a equipe 
costumava apagar as luzes e tirar uma folga quando chegava a minha 
vez. Eles deixavam Ozu e eu sozinhos no set e me fazia ensaiar 
repetidamente…até que finalmente eu conseguia de algum modo fazer o 
que ele queria. (RICHIE, 1997, p. 146-7)

 No entanto, Ryū era um ator tão crucial para o estilo de Ozu, que acabava apare-

cendo nos seus filmes mesmo quando não havia um papel específico para ele. A prova está 

em Ervas flutuantes, no qual ele faz uma pequena ponta como empresário do teatro. 

Minha hipótese, aqui, é que embora injusto e mesmo indesculpável, este método foi 

também o modo que ambos os diretores encontraram para abrir uma brecha no sistema, 

através da qual conseguiram inserir sua crítica a esse próprio sistema. Especialmente a 

partir de Crisântemos tardios, Mizoguchi estabeleceu um novo modo de filmar com raízes 

fortes no teatro, que afetou não apenas o comprimento do plano, mas também o estilo de 

atuação dos atores. O trabalho de Ozu na Daiei, por sua vez, deu-lhe liberdade de levar às 

últimas consequências um novo estilo de atuação que lançava um olhar crítico ao próprio 

ato de encenar. Vejamos o resultado desse procedimento nos filmes enfocados aqui.

Crisântemos tardios é uma história de geidōmono escolhida por Mizoguchi para 

escapar à pressão que lhe impunham de fazer filmes de propaganda. Como muitos críticos 

já observaram (ANDREW, 2016; KIRIHARA, 1992, p. 137ff), o geidōmono não era uma 

imposição inconveniente a Mizoguchi, que na verdade apreciava a oportunidade de ofe-

recer uma reconstituição fiel e, segundo alguns críticos, “realista”, de eventos passados. 

Com efeito, Crisântemos tardios se baseia na história real do célebre ator de kabuki Onoe 

Kikunosuke II, o filho adotivo de um dos atores de kabuki mais famosos da época, Onoe 

Kikugorō V. Sua vida fora objeto do romance História de um crisântemo tardio, em 1932, 

que deu ensejo à versão cinematográfica de Mizoguchi. 

No filme, a arte da representação teatral constitui o eixo em torno do qual se desen-

volve a história. Kikunosuke (representado pelo célebre ator de shinpa Shōtarō Hanayagi) 

é retratado como alguém que vive à sombra de seu poderoso padrasto e na ignorância de 

suas próprias deficiências como ator por estar rodeado de colegas, parentes e gueixas hi-
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pócritas. Certo dia, ele se vê inesperadamente confrontado por Otoku (Kakuko Mori), babá 

do bebê legítimo de Kikugorō, que lhe revela francamente a opinião geral desabonadora 

sobre seu talento, que ela mesma compartilha, e o encoraja a ensaiar com mais afinco. 

Kikunosuke imediatamente se apaixona por ela, mas o romance esbarra na oposição feroz 

de seus pais adotivos. Ele então foge com Otoku e começa uma vida miserável a seu lado, 

enquanto continua a treinar como ator em Osaka e depois com uma trupe de teatro itine-

rante. Redescoberto por um parente anos mais tarde, graças à intervenção de Otoku, já 

sofrendo de tuberculose, Kikunosuke retorna ao palco de kabuki, e triunfa sucessivamente 

em Nagoya, Tóquio e Osaka, enquanto Otoku definha na miséria e finalmente morre. 

Embora essa história venha da literatura, Mizoguchi se baseou principalmente na 

sua adaptação para o teatro shinpa, de grande sucesso na época. O teatro shinpa (literal-

mente, “nova escola”) é uma variação do kabuki, mas voltado a histórias mais contempo-

râneas e realistas, ao contrário do kabuki kyūha (ou “escola antiga”), dedicado a dramas 

históricos e heroicos. Mizoguchi era fã do teatro shinpa e se baseou no seu estilo e atores 

para a concepção de Crisântemos tardios. Embora muito mais velho que seu personagem 

no filme, Shōtarō Hanayagi foi escolhido para o papel principal de Kikunosuke graças ao 

seu talento e fama como ator de shinpa.

Decidido a se manter fiel às raízes teatrais do filme, Mizoguchi contemplou até 

mesmo a possibilidade de convidar o lendário ator de kabuki Kikugorō VI – filho legítimo de 

Kikugorō V, que é ainda um bebê no filme – a integrar o elenco. Numa entrevista, Mizoguchi 

relata um encontro interessante com Kikugorō VI:

Eu planejava fazer um filme com Rokudaime Kikugorō Onoe [ou Kikugorō 
Onoe VI]. Fui ao kabuki assistir a Meikō Kakiemon [O famoso artesão 
Kakiemon, de Enomoto Torahiko] e fui encontrá-lo nos bastidores. Ele me 
disse: “Hoje eu vou atuar num estilo cinematográfico, preste bem atenção”. 
Vista da plateia, sua atuação pareceu realmente diferente de seu estilo 
habitual, parecia, por assim dizer, mais realista, com movimentos muito 
naturais e essenciais. No final, ele me perguntou nos bastidores: “Você 
gostou?”, eu respondi: “Você fez uma performance cinematográfica, e 
muito bem-sucedida, mas os outros atores ao seu redor continuaram a 
atuar no estilo clássico, então havia uma mistura no palco. Quando for 
atuar no meu filme, os outros atores também terão que amadurecer”.  
“Você tem razão, toda razão…”, disse Rokudaime, mas ele faleceu antes 
de fazer o filme, o que é realmente uma pena! (KISHI, 1980, p. 143). 

 A memória de Mizoguchi pode tê-lo traído neste relato, pois Rokudaime só veio 

a falecer em 1949, dez anos depois da produção de Crisântemos tardios. De qualquer 

maneira, essa reminiscência indica o quanto ele pesquisou a arte de atuar para teatro e 

cinema. 

Isto se observa já na abertura espantosa do filme, quando o protagonista Kikuno-
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suke nos é apresentado. Trata-se de um momento de “má atuação” de Hanayagi no papel 

do jovem Kikunosuke que confronta seu pai adotivo, Kikugorō V, no papel de um samurai, 

numa coreografia elaborada. Um breve retrospecto histórico revela a complexidade desta 

cena.

Tadao Satō (2008, p. 21) observa que quando Mizoguchi começou no cinema, no 

período silencioso, usando atores de shinpa dos estúdios Nikatsu em Mukojima, papéis 

femininos ainda eram interpretados por onnagata, isto é, atores masculinos especializados 

em papéis femininos. Assim, close-ups eram evitados porque poderiam revelar o pomo de 

Adão do ator. O mesmo princípio se aplicou a Hanayagi em Crisântemos tardios, que era 

muito mais velho que seu personagem, portanto inadequado para close-ups (KIRIHARA, 

1992, p. 139). Nesta cena de abertura, no entanto, há alguns dos raros close-ups de Ha-

nayagi no filme, como se Mizoguchi quisesse demonstrar que um ator de kabuki – como o 

Kikugorō real – estava adotando uma interpretação cinematográfica dentro de uma peça 

de teatro. Refletindo o diálogo que Mizoguchi mantivera com Kikugorō VI, a interpretação 

de Hanayagi aqui parece perfeitamente bem-sucedida para um filme, como os close-ups 

demonstram. Porém, ela será a seguir criticada no filme como inadequada para o kabuki, 

primeiramente pelo seu colérico pai adotivo e depois por todo mundo, inclusive uma mulher 

apaixonada por ele. Consequentemente, o filme coloca o espectador na situação descon-

certante de ter que se convencer de que a performance brilhante do ator é na verdade ruim. 

O resultado é o realismo do dispositivo, que transforma o espectador num juiz inesperado 

da interpretação do ator para duas mídias diferentes. 

A peça encenada nesta abertura é O fantasma de Yotsuya (Yotsuya kaidan, de 

Tsuruya Nanboku VI), uma obra cheia de efeitos especiais, inclusive o truque chamado 

toitagaeshi, pelo qual os atores enfiam a cabeça em buracos de manequins, no caso os 

fantasmas dos amantes assassinados Oiwa and Kohei (KIRIHARA, 1992, p. 151). Davis 

(1996, p. 114) observa que a atenção que a câmera dá a Kikunosuke nos distrai da per-

formance central da luta para as “poses medíocres” de um personagem periférico, Kiku[-

nosuke]”. Assim, Kikugorō acaba ofuscado pelo que ele considera uma interpretação me-

díocre de seu enteado. No entanto, o que o filme mostra como “poses medíocres” é na 

realidade uma interpretação excelente de Hanayagi para o cinema. Assim, em Crisântemos 

tardios, a história acaba se transformando na rivalidade entre as atuações para cinema e 

teatro, e entre atores atuando nessas mídias diferentes.
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Shōtarō Hanayagi em “poses medíocres” para o teatro, mas brilhantes para o cinema.

Políticas de gênero e a subversão do Star system

 Com suas tiradas cômicas e pejorativas das tradições teatrais japonesas, Ervas 

flutuantes parece, num primeiro momento, se opor diametralmente a Crisântemos tardios, 

no qual o foco sobre a atuação e a performance se combina com uma história altamente 

melodramática de injustiça às classes pobres e ao sexo feminino. Quanto ao gênero e 

assunto, no entanto, o filme de Mizoguchi é muito próximo ao de Ozu, dado que ambos 

aderem ao geidōmono para criticar o sistema hierárquico impiedoso na base do kabuki e 

do teatro tradicional japonês, que não deixam espaço para o amor ou outros sentimentos 

individuais. 

Em Ervas flutuantes, a história é inteiramente fictícia, de autoria do próprio Ozu e 

de seu fiel roteirista Kogo Noda. A trama gira em torno de uma modesta trupe teatral itine-

rante que vai para uma cidadezinha à beira-mar para uma temporada de espetáculos. O 

ator principal da trupe, Komajurō (Ganjirō Nakamura), escolheu essa locação sonolenta 

com a intenção secreta de visitar sua ex-amante Oyoshi (Haruko Sugimura), e o filho de 

ambos, Kiyoshi (Hiroshi Kawaguchi), que acredita que Komajurō é seu tio. No entanto 

Sumiko (Machiko Kyō), a amante atual de Komajurō e a principal atriz da trupe, logo des-

cobre esse segredo e pede que sua colega, a jovem atriz Kayō (Ayako Wakao), seduza o 

inocente Kiyoshi, desencadeando a fúria de Komajurō. Como o espetáculo da companhia 

não consegue atrair público suficiente, eles acabam falindo e se separando, mas Komajurō 

e Sumiko afinal se reconciliam e partem juntos novamente. 
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Ozu frequentemente fazia remakes de suas obras, seja com títulos semelhantes ou 

diferentes, e este filme é um remake de Uma história de ervas flutuantes (Ukigusa monoga-

tari) que ele dirigira em 1934. No entanto a escolha desse remake em particular é curiosa, 

diante da ausência de obras de geidōmono em sua filmografia. Em 1934, era simplesmente 

natural que um cineasta se visse levado a um gênero apolítico como este, diante da militari-

zação e da recrudescência da censura no Japão. Mas em 1959, quando o país já havia se 

rendido inteiramente aos hábitos liberais americanos e o próprio Ozu sucumbira à atração 

da película em cor, a escolha desse gênero antiquado sugere uma razão especial. 

Ervas flutuantes é um filme excepcional dentro da obra de Ozu por muitas razões, 

a começar pelas numerosas cenas de violência que não encontram paralelo em seus ou-

tros filmes. É provável que a mudança de empresa, equipe e elenco tenham dado a Ozu 

a oportunidade de oferecer, através da representação da violência masculina, algum tipo 

de desculpa implícita e tardia pelo modo terrível como o sistema de estúdio tratava os ato-

res na época. O comportamento do líder da trupe, Komajurō, de fato poderia sugerir algo 

assim. Apesar do carinho comovente que nutre pela ex-amante e seu filho, sua liderança 

da trupe é marcada por arroubos coléricos, tanto verbais quanto físicos, quando algum de 

seus subordinados contraria sua vontade. Ainda mais chocante é o fato de que as vítimas 

de seus ataques, Sumiko and Kayō, são representadas por duas das maiores celebridades 

femininas do Japão, respectivamente Machiko Kyō and Ayako Wakao. Komajurō reage 

com igual violência ao próprio filho, Kiyoshi, que acaba por revidar e pôr um fim no abuso 

e na autoridade do patriarca.

As primeiras explosões de Komajurō são desencadeadas quando ele descobre que 

Kayō tem tido encontro românticos com Kiyoshi. Ele a convoca ao centro do teatro onde a 

trupe tinha acabado de atuar, a interroga, estapeia e quando ela hesita em contar a história 

completa, torce o seu braço até que, sob tortura, ela confessa ter sido paga por Sumiko 

para seduzir o rapaz. A cena já existia na primeira versão do filme, Uma história de ervas 

flutuantes, mas aqui ela é acentuada com a adição de tortura para extrair a confissão. 

Komajurō, a seguir, convoca Sumiko à sua presença no mesmo lugar do teatro e a 

espanca repetidamente por ter tramado o jogo de sedução. Ocorrendo num teatro vazio, 

esses ataques físicos de algum modo substituem as performances teatrais cuja visão com-

pleta é negada ao espectador, exceto em duas ocasiões altamente significativas, represen-

tadas precisamente por dessas duas estrelas femininas, à quais voltarei a seguir. Desse 

modo os mecanismos internos do sistema, tanto do teatro quanto do cinema, são revelados 

com a ênfase da dor física e do paroxismo emocional da parte dos personagens. 
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Após espancar e torturar Kayō, Komajurō continua a atacá-la, chutando suas cos-

tas ao encontrá-la sentada no tatami de seu alojamento e dando-lhe um novo tapa na cara 

quando ela aparece na casa de Oyoshi em companhia de Kiyoshi, que declara sua intenção 

de desposá-la. Komajurō se volta para Kiyoshi e lhe dá três tapas na cara. Kiyoshi então 

joga Komajurō violentamente no chão. Quando sua mãe revela que este é na verdade seu 

pai, Kiyoshi declara que não precisa de pai e o expulsa de sua casa. Finalmente, Komajurō 

reconhece seu erro, pede desculpas a Kayō, pede à sua futura sogra, Oyoshi, que a trate 

bem, e vai embora para sempre. 

Quanto à vertente teatral do filme, a trupe de Komajurō se especializa num tipo mais 

simples e popular de kabuki chamado taishū engeki (RUSSELL, 2011, p. 29), que na época 

em que o filme foi feito já era antiquado, como o próprio Kiyoshi diz a Komajurō quando am-

bos vão pescar juntos. No entanto, essa forma popular de teatro dá a Ozu a oportunidade 

de contrariar a famosa tradição do kabuki do onnagata (atores masculinos que interpretam 

papéis femininos), tanto quanto o próprio star system feminino japonês, ao mostrar, nas 

primeiras das duas breves encenações teatrais do filme, Machiko Kyō, no papel de Sumiko, 

trocando sua costumeira persona de femme fatale pela de um personagem masculino, no 

caso, o lendário bandido social Chuji Kunisada. Curiosamente, o episódio mostra Kunisada 

já em decadência, ao se despedir de seus companheiros no Monte Akagi num monólogo 

melancólico que prefigura a dissolução da própria trupe e o declínio de Komajurō no final 

do filme. A atenção da câmera dada a Sumiko, tanto quanto a vitória de Kayō em conquis-

tar Kiyoshi, sugere uma iminente inversão no jogo de poder na sociedade e dos gêneros 

nas artes cênicas no Japão. O teatro aqui é a via pela qual a atriz ascende a uma posição 

de comando, substituindo seu parceiro masculino e se liberando da sua própria aura de 

celebridade feminina. 
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Sumiko (Machiko Kyō), no papel masculino do bandido Chuji Kunisada, se coloca numa posição de coman-
do, parodiando a decadência de seu parceiro masculino e se liberando de sua própria aura de celebridade 

feminina.

 Sabendo o quanto o filme é autorreferente, é tentador estabelecer um paralelo entre 

Komajurō e o próprio diretor do filme, e pensar no tipo de crítica que ele faz ao sistema 

hierárquico das tradições cinematográficas e teatrais no Japão. 

Como em Ervas flutuantes, em Crisântemos tardios a crítica à hierarquia impiedosa 

do kabuki é um elemento estrutural. No entanto, violência física não é representada neste 

último, pelo menos não da parte do mestre tirânico, Kikugorō Onoe V, que se limita a in-

sultar verbalmente seu enteado e a deserdá-lo quando este pede permissão para se casar 

com uma empregada doméstica. Porém, Otoku, embora inocente e bem-intencionada, é 

vítima de violência física numa das cenas mais tocantes do filme, quando ela se recusa a 

deixar que seu amante Kikunosuke, desempregado e ressentido, gaste as últimas econo-

mias do casal na bebida. Ele a estapeia, mas imediatamente se arrepende profundamente. 

Como em Ervas flutuantes, aqui também a violência contra a mulher é apresentada ao 

espectador como socialmente enraizada. 

Um dos traços autorais mais enfatizados em Mizoguchi é seu feminismo, mas ele 

é também alvo de críticas pela ambiguidade desse feminismo, quando se trata de dirigir 

suas atrizes (veja, por exemplo, BOCK, 1990, p. 33ff). Um exemplo é o caso da atriz Rieko 

Kitami, originalmente selecionada para o papel de Otoku no filme, sob recomendação da 
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Shōchiku. Segundo Yoda (1997, p. 75-76),

ela tinha uma beleza doce e melancólica que combinava com seu 
personagem, mas estava muito acostumada à filmagem descontínua para 
atuar em planos-sequência, e Mizoguchi não dava instruções específicas 
para a sua performance. Após muitos tentativas fracassadas, Mizoguchi 
explodiu:  “Você não presta como atriz. Não estamos rodando um filme de 
capa-e-espada. Você está atuando ao lado de Shōtarō Hanayagi, o maior 
ator de shinpa”. (YODA, 1997, p. 76)

Assim, apesar de seus melhores esforços e de seu nome já ter sido divulgado como 

a estrela do filme, Kitami foi demitida e substituída por Kakuko Mori, uma atriz de shingeki 

(novo teatro) e discípula de Hanayagi (KIRIHARA, 1992, p. 139). 

Ao mesmo tempo, a concepção de Otoku é essencialmente feminista, como de-

monstra um plano-sequência de Crisântemos tardios que se tornou um dos mais famosos 

da história do cinema. Examinemos os episódios que precedem esta cena memorável. 

Como disse, o sentimento deixado no espectador é de perplexidade quanto ao talento de 

Kikunosuke, já que seu desempenho parece excelente em sua primeira aparição no palco, 

mas é demolido por seu pai adotivo, o grande mestre Kikugorō V. O próprio Kikunosuke 

tem dúvidas sobre seus dotes, por estar rodeado de uma rede de indivíduos dissimulados, 

representada no filme pelo uso prolífico de acessórios como plataformas, cercas, portas 

de correr e telas. Um ou mais desses acessórios são sempre colocados entre Kikunosuke 

e aqueles que estão secretamente zombando de sua atuação, de uma maneira bastante 

semelhante ao funcionamento do odogu no kabuki. Um efeito interessante do odogu é in-

terferir não apenas na construção do espaço, mas também do tempo. Como explica Scott 

(1999, p. 153-54), “o kidō [um tipo de arranjo do odogu] permite à plateia observar as ações 

de diferentes atores e mesmo seus raciocínios simultaneamente. Ele se sobrepõe ao tem-

po e ao espaço para permitir ao espectador observar a ação através de paredes”. A cena e 

o plano-sequência em questão ilustram perfeitamente esse efeito do odogu e outros recur-

sos teatrais em combinação com as propriedades do dispositivo cinematográfico. Vejamos.

Suspeitando ser vítima de escárnio dissimulado da parte de seus colegas de teatro 

e das gueixas que o adulam, Kikunosuke volta para casa de madrugada e encontra Otoku, 

a babá de seu irmão adotivo, na rua tentando fazer o nenê dormir. Um plano-sequência de 

cinco minutos começa focalizando Otoku na calçada quando Kikunosuke aparece e ime-

diatamente dispensa seu riquixá para continuar o restante do caminho a pé com a babá. 

Enquanto caminham, Otoku diz a Kikunosuke pela primeira vez, com toda honestidade, 

que sua performance foi ruim. Sua ousadia dá lugar a um tipo de balé vagaroso no qual 

os dois personagens trocam de lugar à frente um do outro enquanto avançam. A postura 

cabisbaixa de Kikunosuke revela o quanto doe reconhecer a verdade sobre o seu desem-
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penho, e Otoku reage com reverência, mas sem se arrepender. Estabelece-se assim a di-

visão justa do poder como base do amor genuíno, de uma forma extremamente elegante e 

emocionante, com raros paralelos na história do cinema. A ausência de cortes permite aos 

atores masculino e feminino conduzir a câmera de forma alternada num travelling suave. 

A ousadia de Otoku (Kakuki Mori) dá lugar a um tipo de balé vagaroso no qual os dois personagens trocam de 
lugar à frente um do outro enquanto avançam. Estabelece-se assim uma divisão justa de poder com base no 

amor genuíno.

Durante o trajeto, uma série de eventos improváveis acontece, como a passagem 

de um mascate vendendo sinos de vento, e Kikunosuke compra um deles para distrair o 

bebê. Como Otoku nota que são duas horas da manhã, a presença desse mascate é incon-

gruente, e ele não é a única criatura improvável no local: ouvem-se gritos e outros ruídos, 
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aparentemente vindos de outros vendedores, e um outro mascate passa apressadamente 

pelo casal com seu carrinho, entre mulheres da noite ocasionais. Essa população inabitual 

serve como informação ao espectador sobre a demografia geral daquele lugar em qualquer 

horário, mas isso só se pode representar se desconsiderarmos a coerência cronológica e 

espacial da cena. 

Mas se levarmos em conta as regras do kabuki, essa condensação se revela análo-

ga à compressão de tempo e espaço efetuada pelo uso do odogu. Com este filme, Mizogu-

chi inventou o seu famoso “uma cena, um corte”, que precedeu a noção de plano-sequência 

no cenário internacional. Mas o kabuki explica especialmente a posição da câmera abaixo 

da calçada, que não se identifica com qualquer ponto de observação plausível dentro da 

cena, mas que faz todo sentido como ponto de vista do espectador de uma peça de kabuki. 

Temos portanto um dispositivo de distanciamento em todos os níveis para esclarecer ao 

espectador as especificidades do cinema e do teatro, produzindo um choque e uma crise 

criativa, e até mesmo a inversão de poder dentro dos dois dispositivos. 

Passagens teatrais para a realidade

Como observei, Kinosuke é expulso da casa paterna em razão de seu romance 

com Otoku, inaceitável dada a diferença de classe social e de hierarquia entre ambos. 

Kikunosuke passa a trabalhar como um ator humilde, enquanto Otoku sucumbe cada vez 

mais à tuberculose. O drama que vemos se desenvolver é, no entanto, parte constitutiva do 

aperfeiçoamento artístico de Kikunosuke, que o filme ao mesmo tempo glorifica e condena. 

Perto do final, Kikunosuke, tendo se tornado um exímio ator, faz um retorno triunfal 

à cena do kabuki, no teatro Suehiroza, em Nagoya, ao lado de seus parentes e protetores 

Shikan Nakamura e Fukusuke Nakamura. Temos então uma longa cena de kabuki, com 

Kikunosuke no famoso papel feminino de Sumizome, focalizado através de uma série de 

planos gerais ou aproximados, permitindo ao espectador pouco acesso às feições do ator 

e aos detalhes de sua atuação, graças ao uso em profusão de acessórios de odogu, en-

volvendo telas, grades e outros obstáculos. Na verdade, nesta que é a parte mais intensa-

mente editada do filme, parece haver uma competição frenética nos bastidores por pontos 

de vista favoráveis para observar o desempenho do ator por parte dos membros da família 

de Kikunosuke e de seus ajudantes, e, crucialmente, de Otoku, que se encontra agachada 

num canto dos bastidores, mas inteiramente visível para o espectador do filme por trás de 

seu amante no palco. 
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Há uma competição frenética nos bastidores por pontos de vista favoráveis para observar o desempenho 
Kikunosuke; Otoku também se encontra agachada num canto dos bastidores, mas inteiramente visível para o 

espectador do filme por trás de seu amante no palco. 

Apesar desse jogo de esconde-esconde com a câmera, tem-se a sensação de um 

palco verdadeiro de kabuki, com planos gerais do auditório repleto. Uma vez justificada, a 

performance artificial do kabuki se transforma em cinema, mas apenas por se tornar não ci-

nematográfica. Ao mesmo tempo, a habilidade do cinema de produzir a inversão de escala 

e o close-up, o pilar central do star system, é rejeitada, negando ao ator o privilégio da fama 

individual, e colocando o teatro dentro do seu contexto social, isto é, diante do público, sem 

o qual não pode existir. 

O fato de que o teatro só pode existir através do olhar dos outros também é 

enfatizado em Ervas flutuantes. No filme de Ozu, o teatro adquire realidade na medida 

em que os atores se tornam os espectadores de seu público, invertendo assim a posição 

voyeurista habitual, e ao mesmo tempo revelando o regime escópico do cinema. Descon-

fiada de Komajurō, Sumiko pede a um ator da trupe para lhe apontar sua ex-amante Oyoshi 

na plateia. Como os atores masculinos também têm seus flertes entre os espectadores, 

todos eles conspiram, nos bastidores, numa espionagem coletiva da plateia por entre bre-

chas nas cortinas, transformando a plateia do teatro num espetáculo e fazendo o especta-

dor do filme tomar consciência de seu próprio voyeurismo, um papel agora usurpado pelo 

objeto de seu olhar. 



X
X

V
II

 E
N

C
O

N
T

R
O

 S
O

C
IN

E
C

A
M

P
O

 G
R

A
N

D
E

U
F

M
S

38

A plateia se torna objeto de voyeurismo dos atores, em Ervas flutuantes.

Ademais, embora tenhamos cenas minuciosas sobre o preparo dos atores para o 

palco, com foco insistente no processo minucioso e prolongado da aplicação da maquia-

gem, quase nada é revelado em termos de sua atuação no palco, principalmente com rela-

ção a Komajurō, cuja performance é sinalizada apenas uma vez, fora de campo, através do 

som da sua declamação. Isto, no entanto, está em perfeita consonância com a história de 

“um homem negacionista”, nas palavras de Keiko McDonald (2006, p. 97), cuja maquiagem 

não consegue disfarçar sua idade e decadência. 

Remakes são autorreflexivos por definição, mas Ervas flutuantes está tão imbuído 

da consciência do dispositivo, que parece estar seguindo à risca os preceitos brechtia-

nos de efeito de distanciamento. Desnecessário dizer que Ozu não estava nem um pouco 

preocupado com Brecht, mas simplesmente exercitando seu próprio tipo de “modernismo 

clássico”, tal como definido por Catherine Russell (2011, p. xiii), envolvendo uma série de 

recursos “não-cinematográficos”, como observou Adorno (1981-1982, p. 201) a respeito de 

Antonioni, a começar pela rejeição da propriedade-chave do cinema que é o movimento. 

Tanto a câmera quanto os objetos colocados diante dela permanecem quase sem-

pre estáticos nos famosos enquadramentos de figuras paralelas do estilo de Ozu, em pos-

turas rígidas e montagem de campo-contracampo. A isto se acrescentam interpretações 

mumificadas, como a do ator Hiroshi Kawaguchi, no papel de Kiyoshi. A cor, uma nova 

aventura para Ozu, é exagerada a ponto de se tornar um objeto em si, com vermelhos e 
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azuis berrantes que chamam a atenção para sua extravagância pictórica e artificial. 

Esses procedimentos artificiais também informam a estrutura dos famosos “cur-

tain shots” e “pillow shots” de Ozu, usados abundantemente neste filme. Frequentemente 

se diz que esses recursos não passam de imagens escolhidas ao acaso para produzir 

elipses de tempo e espaço. Para Deleuze (1997, p. 13ff), trata-se de imagens ópticas e 

sonoras puras. Tais afirmações, no entanto, desconsideram o papel narrativo crucial des-

sas imagens, que frequentemente incluem autocomentário e reflexividade. Basta observar 

a performance da segunda cena teatral em Ervas flutuantes, um número de canto e dança 

da jovem atriz Kayō, interpretada pela deslumbrante Ayako Wakao, acompanhada de um 

menino aprendiz. A série de planos de transição, ou “curtain shots”, que precede esta cena 

foram cuidadosamente escolhidos para informar a narrativa, ao mostrar espaços vazios e, 

a seguir, a iluminação improvisada do cenário, indicando a pobreza predominante no teatro 

e a alarmante falta de público para o espetáculo. Esses planos estão inteiramente de acor-

do com as recomendações de Brecht (1964) para seu próprio teatro épico de que a fontes 

de luz e outros equipamentos ficassem visíveis para o público, causando assim um efeito 

autorreflexivo duplo, para o público dentro e fora do filme. 

 O número de canto e dança apresentado também quebra a quarta parede e ridi-

culariza a própria performance, com o ator infantil, cujo papel é imitar perfeitamente os 

movimentos da dançarina, interrompendo constantemente a performance para apanhar 

os pacotinhos de dinheiro que a plateia joga para eles, fazendo reverências e chamando a 

atenção do espectador para a realidade do ator numa peça dentro de um filme.  
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Comicidade e autorreflexividade na cena de canto e dança de Ervas flutuantes.

 Para concluir, o teatro serve, tanto nos filmes de Ozu como de Mizoguchi, para 

desconstruir o sistema na base do teatro e do cinema, reduzi-los às suas partes constitu-

tivas, oferecer evidência de sua realidade e propor um arranjo mais justo delas. A história 

se transforma em sinônimo de autorreflexividade com relação à impiedosa hierarquia do 

kabuki e formas teatrais semelhantes, por sua vez comparáveis às exigências dos próprios 

diretores de cinema para com seu elenco. 
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Em busca de uma análise fílmica queer em Titane1

In search of a queer film analysis in Titane

Agnes Gonçalves2 (Mestranda – UFSCAR)

Resumo:

A presente pesquisa busca encontrar caminhos possíveis para produção de uma análise 
fílmica de Titane (Julia Ducournau, 2021) a partir da teoria queer. Nesse sentido baseia-se 
na filosofia de Paul B. Preciado. Em especial, os regimes Fordista e Farmacopornográfico 
(2023) e sua produção teórica a partir do seu próprio processo de transição de gênero. 
Procura-se aproximar o pensamento de Preciado com preceitos da teoria do cinema, em 
especial análise fílmica.

Palavras-chave:

Queer, Análise fílmica, Titane, Paul B. Preciado.

Abstract:

This research seeks to find possible ways to produce a film analysis of Titane (Julia Du-
cournau, 2021) based on queer theory. In this sense, it is based on the philosophy of Paul 
B. Preciado. In particular, the Fordist and Pharmacopornographic regimes (2023) and his 
theoretical production based on their own process of gender transition. The aim is to bring 
Preçado›s thought closer to precepts of cinema theory, especially film analysis.

Keywords:

Queer, Film analysis, Titane, Paul B. Preciado.

A atual pesquisa pretende produzir uma análise de Titane a partir da filosofia queer 

de Paul B. Preciado. Por mais que o autor e filósofo tenha interesse no cinema, tendo in-

clusive dirigido um longa-metragem (Orlando, minha biografia política, 2023), sua produção 

teórica não é sobre teoria do cinema ou audiovisual, mas sim uma crítica das formas que a 

sociedade capitalista produz um controle dos corpos e subjetividades. Dessa forma, antes 

de entrar na análise fílmica é preciso pensar como abordar o pensamento de Preciado para 

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão: PA 14: Experiências Dissidentes.

2  Graduada em Realização Audiovisual pela Unisinos, mestranda em Imagem e Som pela UFSCAR. 
Atualmente pesquisa aproximações entre teorias queer e teorias do cinema.
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a utilização no campo cinematográfico e também por que vias adentrar ao filme a partir 

dessa filosofia.

 Para iniciar a discussão acredito que devo falar dos objetos estudados. A escolha 

tanto do filme quanto do autor que guia a pesquisa não é aleatória. Deixo isso claro, pois, 

segundo Aumont e Marie (2019, p.250)

A escolha do objeto a analisar já fizesse parte do processo analítico: 
escolho um filme, não porque é um clássico conceituado, não porque 
é obra de um cineasta tido por ‘autor’, não porque pertence a este ou 
àquele género, não porque teve êxito, mas porque penso que diz algo de 
interessante e original. (Grifo dos autores)

No entanto, somente a pessoalidade da análise não é o bastante para a compreen-

são do funcionamento da mesma, pelo contrário, ela é uma parte. Devemos então olhar 

para a obra em si, o filme, para compreender como prosseguir. Como dito por Aumont e 

Marie (2019, p. 37) existe:

o facto de não haver nenhum método aplicável indiferentemente a qualquer 
filme. [...] Todas tentativas de estabelecer uma grelha universal de análise 
assentam no mesmo erro epistemológico, que consiste em confundir as 
ciências humanas e as ciências <<duras>>. O rigor pode ser o mesmo 
em ambas, mas haverá sempre uma diferença essencial, por uma simples 
razão: a análise fílmica não lida com o repetível é sempre parcial em 
relação aos fenómenos. (Grifo dos autores) 

 Mesmo que possamos criticar a posição dos autores em relação às ciências “du-

ras”, entendo que o que dizem sobre análise fílmica (muito mais importante para a presente 

pesquisa) é muito acertado. Devemos encontrar um caminho único para a produção da 

análise do filme, uma que coloque em diálogo a obra em si, a proposta da análise e refe-

rencial teórico. Vanoye e Goliot-Lété (2012, p. 118, 119) mostram que devo questionar se…

é possível distinguir partes e subpartes? Segundo quais critérios delimitá-
las: critérios visuais [...], critérios sonoros [...], critérios lógico narrativos 
[...], critérios dramáticos [...]? [...] Quanto tempo essas partes duram? 
segundo que princípio, que lógica se passa, de uma pra outra: progressão 
narrativa, evolução da ação e dos personagens, ascensão da tensão 
dramática, gradação contraste etc.?

Além disso, inspirado por Steven Shaviro (2015), busco imbuir o texto das minhas 

afetações como espectador, leitor, analista e sujeito. Sem medo de colocar as percepções 

do meu próprio corpo em contato com os corpos apresentados em tela. Entendendo que 

“os prazeres, as restrições desagradáveis, as obsessões que estão por trás de teorias [...] 

não podem ser separados das agitações corpóreas, dos movimentos de fascínio, das rea-

ções de atração e repulsa das quais eles são extensão e elaboração.” e que “já é hora de 

nos livrarmos da noção de que podemos de alguma maneira nos libertar da ilusão (ou da 

ideologia), reconhecendo e teorizando nosso envolvimento dentro da tela” (Shaviro, 2015, 
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p. 20, 21). 

Essa forma de análise busca enaltecer os efeitos que o filme causa na subjetividade 

daquele que o assiste, em que “o que conta não é a veracidade dos eventos mostrados, 

mas só a resposta imediata que eles causam em quem vê» (Shaviro, 2015, p. 121). Algo 

que Souza e Brandão (2021) também defendem quando propõem “um percurso metodo-

lógico pautado, em primeiro lugar, pelo encontro entre nossas subjetividades, no exercício 

espectatorial queer, [...]” (Ibidem, p. 54). As autoras também afirmam que:

É do encontro com os filmes, do corpo a corpo com essas imagens, 
que apreendemos suas urgências — éticas, estéticas, políticas, 
epistemológicas e metodológicas — ao mesmo tempo em que deixamos 
que nos atravessem e, pelo ato de pensar e escrever sobre essas imagens, 
nos fundimos em um só corpo-monstro, queer e selvagem, arfando por 
pensamentos de ação e liberdade. (Ibidem. p. 53) 

 Esta posição de análise se aproxima da queer-análise de Preciado (2023) que 

“apela a uma reapropriação coletiva de biocódigos ‘comuns’ (discursivos, endocrinológicos, 

químicos, visuais etc.) para a produção da subjetividade” (p. 361, 362). 

Por fim, voltando a Souza e Brandão (2024, p. 941) em seu manifesto por um ci-

nema de criaturas, proponho um processo que “como se lê as folhas de chá no fundo da 

xícara, lemos o visco das criaturas deixado em filmes, processos, textos, escarros, hemato-

mas. As criaturas são psoríase na pele do filme, são um problema do sistema imunológico 

do cinema que não consegue proteger-se de si mesmo, do que cria, descria, criatura.”. 

A criatura no manifesto das autoras “é o nosso modo de dizer queer, cuir. A criatura não 

nasceu antes do cinema ou do manifesto. A criatura ainda não se mostra para nós. O que 

vemos são sempre seus rastros, o visco que deixa quando passa. O que o cinema, o mani-

festo e a fotografia registram é, exatamente, a passagem da criatura” (Ibidem, p. 940, grifo 

das autoras). Ou seja, com a análise busco trazer à tona esse rastro queer deixado pelos 

corpos filmados, rastros de identidade, revolta e resistência. Rastros de uma ainda não 

existência imaterial e que podem vir a ser criados a partir do encontro entre texto analítico 

e fílmico. Digo isso lembrando de Roland Barthes (1973, apud Vanoye e Goliot-Lété, 2012, 

p. 139) quando afirma que “o comentário torna-se, então, a meu ver, um texto, uma ficção, 

um invólucro fissurado’. O comentador se tornaria, então, ao mesmo tempo, um ‘criador’”.

Tendo isso em mente parto para uma estrutura que abarque ao mesmo tempo a es-

trutura transicional do filme e a filosofia desenvolvida por Preciado em especial seu pensa-

mento acerca da mudança da organização do capitalismo fordista para o farmácopornográ-

fico, desenvolvido em seu Testo Junkie. É possível ver esta mesma divisão nas duas partes 

que dividem Titane, a primeira em que a protagonista usa o nome de Alexia, mora com o 
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primeiro pai, este nunca nomeado, e trabalha como dançarina sensual em um showroom 

de carros. É nessa parte em que ela faz sexo com um desses carros. E a segunda em 

que agora utiliza o nome Adrien, passa ao mesmo tempo pela transição de gênero e pela 

gravidez maquínica e vive com o segundo pai, Vincent, um bombeiro que se auto aplica 

testosterona com o objetivo de tentar retardar seu envelhecimento.

Na primeira parte se enxerga em que nível a ideia da transição entre regime for-

dista para o farmacopornográfico se apresenta no filme e nos corpos que o habitam, junto 

com as tensões que esses regimes geram com o personagem principal, Alexia/Adrien, 

destacando a grande presença dos veículos e sua relação com a sexualidade e violência 

que ronda este momento do filme. Tanto Titane, como Alexia, tem um grande fascínio com 

metais. Fascínio este que é ao mesmo tempo gerador de tesão e destruição, seja o carro 

que Alexia transa, seja o piercing no mamilo de sua amante e colega de trabalho, Justine, 

seja o palito de cabelo metálico que a protagonista usa para cometer seus assassinatos.

Na segunda parte do filme, agora se utilizando o nome Adrien, o protagonista pas-

sa a viver em um ambiente dado como absolutamente masculino e que espera dele uma 

masculinidade hegemônica. No entanto, o protagonista rejeita os modelos que lhe são 

apresentados, fazendo uma “colagem” identitária que abarca também suas mudanças cor-

porais em decorrência da transição de gênero e gravidez.

É, então, possível ver a pertinência da utilização da teoria queer e em especial da 

filosofia de Paul B. Preciado na análise fílmica de Titane, muitos de seus pensamentos 

acerca de identidades, corpos e transição recebem materialidade no filme. Titane nos co-

loca para questionar os espaço em que os dissidentes de gênero estão inseridos, espaços 

em que a própria dúvida tem dificuldade de prosperar, pois está inserida em sistemas de 

controle e opressão.
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A trilha musical orquestral, o leitmotiv e as óperas de Richard 
Wagner: similaridades e diferenças1

Orchestral film music, leitmotiv and Richard Wagner’s operas: 
similarities and differences

Alexandre Pfeiffer Fernandes2  (Doutorando - PPGCine-UFF)

Resumo:

O presente trabalho tem como objetivo apresentar um breve panorama a respeito das 
questões relacionadas ao conceito de leitmotiv, que é comumente utilizado no âmbito da 
música para filmes. Tendo como base as considerações de autores como Scott Paulin 
(2000), Márcio Pereira (2007) e Luíza Alvim (2017), será discutido de que forma a música 
que o compositor alemão Richard Wagner (1813-1883) criou para as suas óperas se re-
laciona tanto com a história, quanto com a estética das trilhas musicais cinematográficas. 
Tal reflexão tem o intuito de contribuir com um melhor entendimento sobre este conceito.

Palavras-chave:

Trilha musical, leitmotiv, cinema, música orquestral, ópera.

Abstract:

This paper aims to present a brief overview of issues related to the concept of leitmotiv, 
which is commonly used in the context of film music. Based on the considerations of au-
thors such as Scott Paulin (2000), Márcio Pereira (2007) and Luíza Alvim (2017), we will 
discuss how the music that the German composer Richard Wagner (1813-1883) created for 
his operas is related to both the story and the aesthetics of film scores. The purpose of this 
discussion is to contribute to a better understanding of this concept.

Keywords:

Film score, leitmotiv, cinema, orchestral music, opera.

Na época de seu surgimento no final do século XIX, o cinema, por se tratar de uma 

nova forma de expressão artística, acabou recebendo influência de outras expressões já 

estabelecidas que apresentavam alguma similaridade com a sua proposta, como o teatro 

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na Sessão 4: Cinema Musicado do ST: Estilo e 
Som no Audiovisual.

2  Doutorando no Programa de Pós-graduação em Cinema e Audiovisual da UFF com bolsa CAPES. 
Mestre e Licenciado em Música pela UFRJ. Pós-graduado em Trilha Sonora pela UCLA Extension. 



X
X

V
II

 E
N

C
O

N
T

R
O

 S
O

C
IN

E
C

A
M

P
O

 G
R

A
N

D
E

U
F

M
S

48

e a ópera. Portanto, não é por acaso que ainda nos dias de hoje, trabalhos escritos sobre 

história ou estética da música para filmes quase sempre tenham alguma menção ao nome 

do compositor alemão Richard Wagner (1813-1883) e à concepção de leitmotiv (motivo 

condutor em alemão) que geralmente é relacionado às suas óperas. O leitmotiv é um tre-

cho musical curto que faz referência a determinado elemento da narrativa em questão e 

geralmente é repetido quando tal elemento se faz presente de alguma forma. 

Embora tal relação seja estabelecida de maneira recorrente, autores que tratam do 

assunto têm procurado compreender melhor de que forma as concepções wagnerianas 

citadas se relacionam verdadeiramente com o contexto da música para filmes. Se por um 

lado seja possível estabelecermos similaridades entre o uso do leitmotiv nas óperas wag-

nerianas e determinadas trilhas musicais cinematográficas, por outro, autores como Scott 

Paulin (2000) e Márcio Pereira (2007) apontam em suas pesquisas que essa relação com 

o cinema não é tão simples assim. 

Em seu texto Richard Wagner e a Fantasia da Unidade Cinemática3, o autor Scott 

Paulin (2000) discute justamente essa conexão muitas vezes nebulosa entre Wagner e a 

música para cinema. A origem dessa relação, segundo sua pesquisa, vem de fontes “não 

tão rigorosas”, nas quais os autores tendem a exagerar a influência de Wagner na música 

cinematográfica, confundindo o real significado tanto das práticas do compositor, quanto 

do trabalho de compositores que criam música para filmes. O objetivo deste artigo é apre-

sentar tais diferenças e similaridades entre o uso do leitmotiv no contexto operístico wag-

neriano e seu uso nas trilhas musicais, a partir de um breve panorama histórico-estético 

sobre o tema.

As origens do termo leitmotiv

Conforme citado anteriormente, leitmotiv é um termo quase sempre relacionado 

a Wagner. No entanto, Paulin (2000), Pereira (2007) e Luíza Alvim (2017) ressaltam que 

Wagner nunca usou esse termo, tendo utilizado em seus textos apenas expressões simi-

lares, tais como: Grundthema (Tema Básico), Melodisches Moment (Momento Melódico) e 

Hauptmotiv (Motivo Principal). Em seu texto Ópera e Drama4 (1900, p.328-329), Wagner 

aborda, por exemplo, a importância do motivo musical, ao afirmar que o mesmo pode ma-

terializar um pensamento e um conteúdo emocional: 

3  “Richard Wagner and the Fantasy of Cinematic Unity”

4  Oper und Drama
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Um motivo musical (Motiv) pode produzir uma impressão definida de 
Sentimento, incitando-o a uma função semelhante ao Pensamento, 
somente quando a emoção expressa nesse motivo tiver sido 
definitivamente condicionada por um objeto definido e proclamada por 
um indivíduo definido diante de nossos próprios olhos5 (WAGNER, 1900, 
p.329, tradução nossa). 

Paulin (2000), Pereira (2007) e Bribitzer-Stull (2015) apontam algumas possibilida-

des para a origem do termo leitmotiv: desde 1860, críticos começaram a usá-lo ao analisa-

rem a obra de Wagner e de outros compositores, como foi o caso do musicólogo e compo-

sitor August Wilhelm Ambros (1816-1876) e do compositor alemão Friedrich Wilhelm Jähns 

(1809-1888), que empregou esse termo em um catálogo sobre a obra do compositor Carl 

Maria von Weber (1786-1826). 

Ou seja, é importante observar que a concepção de leitmotiv ou de algo próximo a 

essa ideia já era utilizada por outros compositores que surgiram antes de Wagner. Autores 

como Carrasco (2003), Bribitzer-Stull (2015) e Pereira (2007), apontam, por exemplo, que 

Claudio Monteverdi (1567-1643) já utilizava técnicas próximas ao leitmotiv em sua ópera 

Orfeo (1607), ao repetir determinados fragmentos musicais e texturas instrumentais que se 

relacionavam com a narrativa. Também já era possível observar nas composições da épo-

ca romântica a utilização de motivos musicais que remetiam a determinada imagem idea-

lizada pelos compositores na chamada música programática, a qual estava diretamente 

associada a elementos extra-musicais, como uma ideia poética ou aspectos da natureza. 

No entanto, segundo Paulin (2000), Pereira (2007) e Bribitzer-Stull (2015), o nome 

de Wagner acabou sendo definitivamente atrelado ao termo leitmotiv principalmente por 

conta do Barão Hans von Wolzogen (1848-1938), amigo de Wagner, libretista e crítico 

musical que acabaria por popularizar o conceito ao publicar o guia Leitfäden, que continha 

uma lista de motivos relacionados aos elementos narrativos das óperas do compositor, 

mesmo que Wolzogen não tivesse usado o termo leitmotiv especificamente neste compila-

do (Paulin, 2000, p.81-82).

O leitmotiv e a música para filmes

No âmbito da música para filmes, Claudia Gorbman (1987) em seu livro Unheard 

Melodies define a concepção wagneriana de leitmotiv como qualquer trecho musical que 

seja associado a determinado personagem, lugar, emoção ou situação, podendo ter uma 

5  “A musical motive (Motiv) can produce a definite impression on the Feeling, inciting it to a 
function akin to Thought, only when the emotion uttered in that motive has been definitely conditioned by 
a definite object, and proclaimed by a definite individual before our very eyes.”
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designação fixa ou evoluir, contribuindo “para a dinâmica do fluxo narrativo ao carregar seu 

significado a um novo domínio de significação”6 (GORBMAN, 1987, p.3, tradução nossa). 

A concepção de que o leitmotiv foi predominante no acompanhamento musical da 

época do cinema silencioso norte-americano acabou sendo bastante difundida por cer-

tos teóricos que discutiam o tema. No entanto, ao se aprofundar no assunto, Rick Altman 

(2007) trouxe importantes contribuições ao verificar que esse predomínio contínuo do leit-

motiv não se confirmava. 

De acordo com o autor, a partir de 1911, o empresário e exibidor Samuel L. Ro-

thafel (1882-1936), também conhecido como Roxy, começou a difundir a importância da 

utilização de temas musicais nos filmes exibidos. O chamado acompanhamento temático, 

ou seja, que utilizava temas musicais, se estabeleceu de verdade somente a partir do ano 

de 1915, principalmente com a difusão das chamadas compilações (coletâneas de parti-

turas de temas que poderiam ser tocados pelos músicos acompanhadores nas exibições). 

Com a publicação na revista Moving Picture’s World7 das Musical Suggestions Cue Sheets 

preparadas por Gustav Schirmer, editor musical da Photoplay Department of New York e 

publicadas por S. M. Berg em conjunto com Clarence E. Sinn, a utilização de sugestões 

de temas musicais para os filmes silenciosos foi realmente difundida. Em sua coluna Mu-

sic for the Pictures, que começou a ser publicada em 1910 na revista citada, Clarence já 

enfatizava a importância do uso do leitmotiv e do pensamento wagneriano para as trilhas 

musicais da época:  

Para cada personagem importante, para cada ação importante, motivo 
ou ideia, e a cada objeto importante (a espada de Siegmund8, por 
exemplo), era anexado um tema musical sugestivo. Sempre que a ação 
trazia destaque, qualquer um dos personagens, motivos ou objetos, seu 
tema ou motivo era cantado ou tocado. [...] Tal método de aplicação de 
música às imagens é idealmente perfeito e, se pudesse ser executado 
universalmente, não teria nada a desejar. Pelo menos, essa é a minha 
opinião9. (SINN, 2011, p.53, tradução nossa)

Além do aspecto técnico, a referência feita ao nome de Wagner, compositor impor-

tante no âmbito da música clássica, também poderia auxiliar na legitimação dessa nova 

expressão artística que era o cinema. No entanto, a aplicação de concepções wagnerianas 
6  “(...) to the dynamic flow of the narrative by carrying its meaning into a new realm of 
signification”. 

7  Periódico dedicado à indústria do cinema norte-americano idealizado por James Petrie Chalmers 
(1866-1912) que foi publicado entre os anos de 1907 e 1927. 

8  Referência ao personagem Sigmund da ópera A Valquíria (1856) de Wagner.

9  “To each important character, to each important action, motive or idea, and to each important 
object (Siegmund’s sword, for example), was attached a suggestive musical theme. Whenever the action 
brought into prominence, any of the characters, motives, or objects, its theme or motif was sung or played. 
(...) Such a method of applying music to the pictures is the ideally perfect one, and if it could be universally 
carried out, would have nothing to be desired. At least, such is my opinion.”
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à música para imagem nesta época acabaria por acarretar em uma certa imprecisão con-

ceitual. Segundo Altman (2007, p.215), a utilização de Roxy e seus seguidores dos termos 

leitmotiv e tema musical de maneira intercambiável nos filmes do cinema silencioso acabou 

causando confusão no campo da música para filmes, já que a abordagem dos composi-

tores de trilha musical dessa época seria bem diferente daquela utilizada por Wagner: os 

temas eram apenas repetidos ao longo do filme com poucas alterações, o que divergia 

totalmente da abordagem do compositor. 

Ainda que seja possível traçar um paralelo entre a utilização que Wagner fazia de 

motivos musicais e a música para filmes, a abordagem do compositor tinha suas peculiari-

dades: no caso da ópera, a música geralmente exercia um papel preponderante, já que ela 

era executada de maneira ininterrupta, o que dificilmente ocorre no caso da música para 

filmes. Além disso, a própria relação do leitmotiv com a narrativa encontrada nas óperas 

de Wagner nem sempre tinha uma delimitação tão óbvia quanto aquela observada nos fil-

mes. O autor James Buhler (2000) afirma que Wagner nem sempre procurava estabelecer 

uma relação direta entre um motivo musical e um significado, já que muitas vezes o drama 

em suas óperas acabava cedendo à lógica da própria música: um motivo musical poderia 

existir simplesmente para atender a música em si, sem ter qualquer relação com o drama 

em questão. 

Ou seja, o leitmotiv não teria necessariamente um significado em relação ao drama, 

podendo ser absorvido pelos desdobramentos da própria música. Gorbman (1987, p.29) 

afirma que Wagner também usava motivos mais “livres”, que tinham uma função mais 

expressiva, que referencial. Ou seja, seu uso do leitmotiv variava entre uma característica 

mais denotativa e outra mais sugestiva. 

Buhler (2000) afirma ainda que a música cinematográfica acaba abordando o leit-

motiv de maneira muito mais consistente, já que a mesma geralmente está relacionada à 

narrativa do filme, o que impede que tenha a mesma independência encontrada nas óperas 

de Wagner. Dificilmente um leitmotiv terá espaço para interromper o fluxo do filme para que 

o mesmo seja “tocado”, como acontece na obra Wagner. 

A mudança estética da música para filmes dos anos 1930 a 1960

Segundo James Wierzbicki (2009) e Luíza Alvim (2017), a partir da segunda me-

tade dos anos 1920, principalmente com o advento do cinema sonoro, as trilhas musicais 

originais começaram a ganhar mais espaço, tendo como um dos fatores o aumento das 
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demandas relacionadas aos direitos autorais de composições que já existiam, forçando os 

grandes estúdios a contratarem compositores e orquestras. Nesse contexto, “o procedi-

mento temático entrou definitivamente como um dos pilares da música no cinema clássico 

dos anos 30 a 60” (ALVIM, 2017, p.41).

É importante ressaltar que o uso de temas musicais pelos compositores de trilhas 

musicais foi ficando cada vez mais sofisticado, com diversas variações de um mesmo 

tema. Tal procedimento era perceptível nas trilhas musicais dos compositores da época 

como Max Steiner (1888-1971) e Erich Korngold (1897-1957) no cinema norte-americano e 

de Radamés Gnattali (1906-1988) e Claudio Santoro (1919-1989) no Brasil, por exemplo. 

No entanto, a partir do final dos anos 1950, esse cenário começou a mudar com diversas 

alterações na própria dinâmica do mercado cinematográfico: as trilhas orquestrais originais 

foram ficando cada vez mais raras com a o fortalecimento de estilos musicais como o rock 

e o jazz, fazendo com que a utilização de canções populares ficasse cada vez mais dis-

seminada e os leitmotivs deixassem de se fazer tão presentes. No Brasil, segundo Irineu 

Guerrini Jr. (2009), o mesmo fenômeno pôde ser observado com a estética do Cinema 

Novo e com a necessidade de corte de recursos, o que diminuiu a demanda por trilhas 

musicais orquestrais.

Ainda assim, o uso de material temático na música orquestral para filmes sobre-

viveu às décadas seguintes, tanto em produções cinematográficas brasileiras, como em 

produções de outros países. Compositores como John Williams (1932 -) em trilhas de fil-

mes icônicos como Guerra nas Estrelas (1977) e E.T. (1982), além de Ennio Morricone 

(1929-2020) com a música de Cinema Paradiso (1988) e A Missão (1986), por exemplo, 

parecem ter renovado a força do material temático no âmbito da música orquestral para 

cinema. No Brasil, o compositor Alexandre Guerra (1971 -) também continuou a usar temas 

para os personagens de algumas de suas trilhas musicais, prática que pode ser observada 

na música que fez para o filme O Tempo e o Vento10 (2013), dirigido por Jayme Monjardim 

(1956 -).

Considerações Finais

A relação entre a concepção de leitmotiv atribuída a Wagner e a música para cine-

ma é um tema complexo, que traz consigo uma série de contradições conceituais e esté-

ticas. Tais contradições podem ser observadas na obra do próprio Wagner, demonstrando 

10  O filme é baseado no livro O Continente (1949) do escritor Érico Veríssimo (1905-1975), que faz parte 
da trilogia de livros O Tempo e o Vento que engloba ainda O Retrato (1951) e O Arquipélago (1962).
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que a “racionalização” de processos criativos é uma tarefa um tanto árdua e quase sempre 

acompanhada de imperfeições. No entanto, a análise de processos criativos ainda pode 

ser considerada válida, pois auxilia tanto o criador, quanto seu público a compreenderem 

melhor o porquê de certos elementos daquela obra impactarem tanto quem as assiste.

O presente trabalho procurou contribuir com um melhor entendimento a respeito de 

como as concepções atribuídas a Wagner influenciaram e continuam a influenciar as trilhas 

musicais cinematográficas. Se inicialmente a intenção de compositores e críticos de músi-

ca para filmes possa ter sido de legitimar o cinema enquanto expressão ao abordar o nome 

de um compositor importante da música clássica, é possível observar que a sua influência 

vai muito mais além do que apenas o peso de seu nome: quando utilizados, os temas musi-

cais geralmente influenciam a narrativa fílmica diretamente, contribuindo para sua coesão. 

O intuito desta reflexão foi trazer um pouco de luz sobre esse termo que muitas vezes é 

utilizado de maneira corriqueira, mas que traz consigo um passado conceitual complexo.
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Textura e estrutura nas conversas do cinema de Eduardo Couti-
nho1

Texture and structure in the conversations of Eduardo Coutinho’s 
Cinema

Alexandre Rafael Garcia 2 (Doutor em História – Unespar); Débora Regina 
Opolski3 (Doutora em Comunicação e Linguagens - IFPR)

Resumo:

No cinema-conversa de Eduardo Coutinho, temos corpos que falam com palavras, sons e 
gestos, instituindo a palavra expressiva como elemento sonoramente cênico e estrutural. 
Apresentaremos a análise de uma performance vocal do filme O fim e o princípio, de 2006. 
Como ferramenta metodológica, utilizaremos a análise espectral, para demonstrar as pecu-
liaridades estruturais da performance vocal, estabelecendo a importância do corpo falante 
na cena.

Palavras-chave:

Cinema, Eduardo Coutinho, diálogos, conversação, performance vocal.

Abstract:

In Eduardo Coutinho’s conversation-cinema, bodies communicate through words, sounds, 
and gestures, establishing expressive speech as a sonically scenic and structural element. 
This study presents an analysis of a vocal performance in the 2006 film O Fim e o Princípio. 
As a methodological tool, spectral analysis will be employed to demonstrate the structural 
particularities of the vocal performance, highlighting the significance of the speaking body 
within the cinematic scene.

Keywords:

Cinema, Eduardo Coutinho, dialogues, conversation, vocal performance.

Na década de 1960, o maior e mais importante crítico de cinema do Brasil, Paulo 

Emílio Salles Gomes, nos ensinou que foi no cinema documentário que começamos a ouvir 

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na Sessão 3 – Sons das Personagens, do 
Seminário Temático Estilo e som no audiovisual.

2  Professor na Unespar (Bacharelado Cinema e Audiovisual; Programa de Pós-Graduação em 
Cinema e Artes do Vídeo) e integrante do grupo de pesquisa Cinecriare – Cinema: Criação e Reflexão.

3  Professora do IFPR e do Programa de Pós-Graduação em Cinema e Artes do Vídeo da UNESPAR. 
Integrante do grupo de pesquisa Cinecriare – Cinema: Criação e Reflexão.
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filmes com diferentes sotaques, dialetos e grandes variações das formas da fala do portu-

guês brasileiro. Foi neste momento, com a utilização de câmeras mais leves, que filmavam 

em 16mm e abafavam o ruído do motor, e de gravadores de som sincrônico portáteis (da 

marca Nagra, principalmente), que o nosso cinema começou dar uma atenção especial ao 

modo de falar de pessoas de diferentes regiões do país. Como Paulo Emílio afirmou, nos 

defrontamos com “filme-conversa” reconstituído, no qual o documento é depoimento (2016, 

p. 223-224).

Em apresentação no XXVI Encontro Socine4, realizado em 2023 na Universidade 

Federal da Integração Latino-Americana (UNILA), abordamos justamente o surgimento de 

filmes interessados na prosódia e no conversar de personagens brasileiros, tecendo uma 

tradição de pensamentos que passou por Paulo Emílio, Jean-Claude Bernardet, David Ne-

ves e Rogério Sganzerla. A comunicação foi um prosseguimento das pesquisas que nós, 

Alexandre Rafael Garcia e Débora Opolski, viemos desenvolvendo nos últimos anos sobe 

diálogos5 e conversas6 no cinema. Nesta jornada, percebemos que foi nos filmes documen-

tários que as conversas floresceram mais intensamente no Brasil ao longo do século XX, 

e esbarramos em um personagem fundamental nessa história, que agora é o protagonista 

desta comunicação: Eduardo Coutinho.

Ninguém no Brasil filmou conversas tão longas e intensas como o cineasta Eduardo 

Coutinho. Diretor de uma dezena de longas-metragens documentais, o cineasta se dedicou 

àquilo que ele chamou de um “cinema de conversação”, em carta-depoimento para Paulo 

Paranaguá em 1992, a fim de discutir sobre o assunto do olhar no documentário cinema-

tográfico e na televisão:

Adotando a forma de um “cinema de conversação”, escolhi ser alimentado 
pela fala-olhar de acontecimentos e pessoas singulares, mergulhadas 
nas contingências da vida. Eliminei, com isso, até onde fosse possível, o 
universo das ideias gerais, com as quais dificilmente se faz bom cinema, 
documentário ou não, e dos “tipos” imediata e coerentemente simbólicos 
de uma classe social, de um grupo, de uma nação, de uma cultura. O 
improviso, o acaso, a relação amigável, às vezes conflituosa, entre os 
conversadores dispostos, em tese, dos dois lados da câmera – esse é 
o alimento essencial do documentário que procuro fazer. (COUTINHO, 
2013, pp. 14–15).

De certa forma, o empreendimento do cineasta deu continuidade àquilo que Pau-

lo Emilio Salles Gomes reivindicou e estimulou entre as décadas de 1950 e 1960: que o 

4  GARCIA, Alexandre Rafael. Filme-conversa, cinema- conversa e filmes de conversação no brasil. 
Socine XXVI Anais de textos completos, Foz do Iguaçu, 2023.

5  OPOLSKI, Débora. Edição de diálogos no cinema. Curitiba: Ed. UFPR, 2021.

6  GARCIA, Alexandre Rafael. Filmes de conversação: conceito, história e análise de um estilo 
cinematográfico. Universidade Federal do Paraná, Curitiba, 2022. Disponível em: https://acervodigital.ufpr.
br/handle/1884/76523. Acesso em: 5 fev. 2023.
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cinema brasileiro se dedicasse mais às falas, aos diálogos, aos dialetos, às prosódias, às 

texturas sonoras… e quando isso finalmente aconteceu, Paulo Emilio identificou estes tra-

balhos como filme-conversa e, posteriormente, cinema-conversa, apontando para as obras 

de Paulo César Saraceni: o documentário Integração racial, de 1964, e a ficção O desafio, 

de 1965; além de outras produções de Thomaz Farkas.

Anos depois, Coutinho subverteu a estrutura tradicional da entrevista, introduzindo 

a prática da conversa em situações únicas de encontro. Como documentarista, ele dedi-

cou-se a investigar com total atenção os modos de falar de suas personagens. Muitas de 

suas obras tinham como objetivo captar a palavra falada nas interações entre ele e seus 

interlocutores. O aspecto vocal do seu cinema se destaca, especialmente na escolha de 

planos com câmera fixa, que ressaltam o rosto e o corpo do entrevistado. Seus filmes 

privilegiam a performance vocal, colocando a narração como ponto central e essencial da 

história, o que evidencia a importância do aspecto verbal e aural em sua obra.

Segundo a pesquisadora Consuelo Lins, “Para Coutinho, o trabalho na televisão 

[entre 1971–86] foi uma verdadeira escola. Ali aprendeu a fazer documentário, exercitou 

sua relação com o outro e, durante os nove anos que permaneceu no programa, teve a 

certeza de que era aquilo o que queria fazer na vida.” (LINS, 2004, p. 11). Nas palavras 

do próprio, “Foi uma experiência extraordinária. Aprendi a conversar com as pessoas e a 

filmar, aprendendo ao mesmo tempo as técnicas de televisão, de filmar chegando, filmar 

em qualquer circunstância, pensando em usar depois de uma forma diferente.” (Coutinho 

entrevistado por LINS, 2004, p. 11)

Começando na televisão, e depois prosseguindo no cinema, o projeto de Coutinho 

consistiu em um encontro conversacional entre equipe de gravação e personagens – no 

caso, personagens “naturais”: a princípio não atrizes e atores (pessoas comuns que ele 

dignifica e transforma em personagens incomuns). Explicado pelo cineasta, a sua intenção 

fundamental era registrar um momento único e fugaz: “Filmar sempre o acontecimento 

único, que nunca houve antes e nunca haverá depois. Mesmo que seja provocado pela câ-

mera.” (COUTINHO, 2013, p. 20).. Basicamente, os filmes são pautados em personagens 

conversando com o diretor – que tenta falar pouco, mas fala consideravelmente mais que 

a maioria dos documentaristas – e registradas por uma câmera estrategicamente colocada 

em uma posição razoavelmente confortável: nem muito longe, para se fazer presente, nem 

muito perto, para não constranger tanto. A mise en scène de Coutinho é centrada no ges-

to da personagem conversando com o diretor, de olhos fixos nele, com a câmera focada 

na observação da personagem – ou seja, não vemos o diretor, mas sentimos a presença 
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dele por meio da sua fala, da sua conversa, da sua prosódia de entrevistador tão peculiar. 

Como percebemos, Coutinho tenta não entrevistar, mas conversar. Seu cinema é pautado 

no plano médio, justamente para mostrar a protagonista sentada e se expressando com 

voz, boca, rosto e mãos.

O enquadramento de Coutinho revela um triângulo de interações: a personagem 

emoldurada, o diretor cuja voz ouvimos, e a câmera, que nos faz ver a personagem. É um 

cinema reflexivo, em suma, pois expõe a criação conversacional: protagonista, diretor e 

câmera se revelam e se expressam, com diferentes sotaques, comportamentos e texturas. 

Em menor intensidade, vemos planos mais fechados (closes) para enfatizar os olhos e a 

expressão facial; outros mais abertos, para destacar o corpo todo em relação ao ambiente. 

Coutinho apresentou personagens do Rio de Janeiro, do sertão, do sul, do morro, 

da classe média, crianças, jovens, velhos, idosos, brancos, pretos... e a lista poderia con-

tinuar longamente. Em resumo, as diferentes personagens realçam uma polifonia dos mo-

dos de fala no Brasil, sem paralelos no cinema nacional. Não foi à toa que ele abandonou 

o telejornalismo para se dedicar ao documentário cinematográfico, como uma possibilidade 

mais frutífera de abordar seus interesses. Como o cineasta explicou, 

Diz o Manual da Globo – “Quando alguém fala mais de trinta segundos, 
desconfie”. No jornalismo, a média dos planos é de três a quadro 
segundos; quando há movimentos de câmera, pode-se chegar aos 
sete, oito segundos; as falas não excedem trinta segundos, nos jornais 
diários, e um minuto, nas reportagens mais extensas. Isso são regras não 
escritas, é claro. Isso se tornou um consenso entre os profissionais do 
ramo. (COUTINHO, 2013, p. 17)

A insistência no cinema permitiu que o pensamento de Coutinho como artista do-

cumentarista se consolidasse e ampliou os horizontes da filmografia brasileira no que diz 

respeito à estrutura das falas e ao destaque para as conversas nos filmes documentários. 

A partir da análise de uma cena do filme O fim e o princípio, de 2006, apresentamos ele-

mentos que confirmam a dedicação do projeto estético-cinematográfico de Coutinho à voz 

e à fala de pessoas ao redor do Brasil. Para aprofundar nossa reflexão, utilizamos a análise 

espectral (Carreiro; Opolski, 2022), como ferramenta metodológica, para verificar visual-

mente os elementos expressivos que constituem as performances da fala e estabelecer 

as relações entre as formas das falas, os gestos e os enquadramentos escolhidos para 

representar o corpo falante expressivo no audiovisual.

A cena da conversa com Zefinha, logo no início do filme, tem dois minutos de du-

ração e contém uma fala de características peculiares, que reforça a presença da pala-

vra expressiva como um elemento cênico central do filme. No início, a fala de Zefinha é 
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estruturalmente bem definida (contém frequência fundamental e harmônicos distribuídos 

uniformemente pelo espectro), porém, já contém aspectos singulares, pois é marcada pela 

presença de um tremor característico de idade avançada. Quando Rosa pede para Zefinha 

benzê-la, a forma da fala de Zefinha se altera, tornando-se um efeito sonoro expressivo, 

pois a performance vocal como ato cênico, se torna o elemento mais importante ali.

A seguir, temos a imagem espectral de um excerto da performance vocal, na qual 

podemos visualizar dois grandes blocos. Para auxiliar a leitura da imagem, é importante 

sabermos que na horizontal temos a linha do tempo e na vertical, a linha da frequência, 

que se encontra marcada do canto lateral direito, começando em 100 Hz na parte de bai-

xo da figura, chegando até 20.000 Hz na parte de cima. Todas as informações que estão 

dentro deste eixo X Y fazem parte do espectro do som. Enquanto o preto significa ausência 

de som, o laranja indica presença. A intensidade é representada pela cor branca, ou seja, 

quanto mais laranja esbranquiçado, mais intensa é determinada frequência. Sendo assim, 

cada uma das imagens curvas laranjas esbranquiçadas representam uma frequência por-

que estamos vendo a estrutura interna de composição acústica do som.

FIGURA 1 – Imagem do espectro do som de um excerto da performance vocal da Zefinha

Fonte: Acervo dos autores

Ao utilizarmos a imagem espectral como ferramenta para a análise, conseguimos 

identificar visualmente as características contrastantes entre os dois blocos destacados 

acima. No primeiro, temos pequenos agrupamentos de ondas laranjas esbranquiçadas, 

cada qual representando uma palavra que tem começo, meio e fim. No segundo, vemos 

o que denominamos estrutura textural do ato da reza: menor intensidade sonora (a cor 
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branca não é tão evidente), ausência de articulação (identificada pela supressão de vogais 

e/ou consoantes) e a constituição do timbre, que contém a frequência fundamental e os 

harmônicos comprimidos ou restritos, no sentido de alocados na região médio grave do 

espectro. São essas as características que geram a performance textural, que deixa de 

comunicar semanticamente, pois a reza não compreende palavras articuladas e definidas, 

para comunicar através de uma singularidade, de um efeito. 

Na prática de realização de documentários, Coutinho se interessava especialmente 

pela oralidade e pelos modos de falar. Com a apresentação desta análise, pretendemos 

contribuir para a sedimentação do campo de estudos do som no audiovisual, na medida 

em que unimos percepção, teoria e análise acústica, para propor uma reflexão a partir do 

cineasta que mais filmou conversas no Brasil.

Em O fim o princípio, o cineasta-personagem Eduardo Coutinho anuncia logo nos 

primeiros minutos de projeção: “Viemos à Paraíba para tentar fazer em 4 semanas um 

filme sem nenhum tipo de pesquisa prévia; nenhum tema em particular; nenhuma locação 

em particular. Queremos achar uma comunidade rural que a gente goste, que nos aceite.” 

Então somos introduzidos à Comunidade de Araçás, em São João do Rio do Peixe, na Pa-

raíba, é o cenário onde transcorre o filme, com mediação e protagonismo da personagem 

Rosilene, Rosa, que conhece toda a comunidade e intermedia as conversas da história. 

Ao longo dos quase 110 minutos de filme, somos levando a experimentar o prazer 

de daquelas conversas, com aquelas pessoas, naquele lugar e tempo específicos. As falas, 

as vozes, as prosódias, as performances vocais, se tornam espetáculos por si só. Somos 

levados a apreciar a maneira de falar de cada personagens, com todos os aspectos aurais 

(e não só os verbais) em destaque. A montagem cria uma articulação de inteligibilidade 

para as conversas. Enquanto uma performance possui características semânticas que se 

destacam, com articulação e informações bem definidas, a próxima possui características 

aurais proeminentes, dificultando a inteligibilidade, mas apresentando sonoridades singu-

lares que envolvem e despertam a audioespectatorialidade. 

A fala de Zefinha é apenas um exemplo de performance vocal do filme. No entanto, 

é um exemplo que contempla duas formas de fala com um ponto de transição bem defini-

do. A mudança de uma para outra, evidencia a riqueza expressiva da oralidade e reforça 

a centralidade da voz no cinema de Coutinho. Ao destacar não apenas o conteúdo verbal, 

mas também os aspectos performáticos da fala, as performances reiteram a importância da 

escuta atenta na experiência cinematográfica. Assim, o estudo da fala e de suas múltiplas 
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texturas sonoras em O fim e o princípio nos permite refletir sobre como Coutinho realizou 

um cinema em que a palavra não é apenas meio de comunicação, mas também materiali-

dade sonora sensível e elemento estruturante da mise en scène.
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Renascer: reflexão teórica-empírica de uma crítica folhetinesca8

Renascer: theoretical-empirical reflection of a feuilletonist cri-
tique 

Álvaro André Zeini Cruz9 (Doutor – Faculdades Integradas de Bauru)

Resumo:

Este trabalho apresenta uma reflexão teórica-empírica acerca do exercício da crítica a 
partir da escrita diária sobre a novela Renascer. Além de um relato analítico sobre as com-
plexas negociações envolvidas dessa crítica — com leitores, autores e, claro, com a própria 
obra —, propõe-se debater a hipótese de uma crise em formato propício à telenovela: a crí-
tica folhetinesca, cuja forma é delineada no (per)seguir diário dos capítulos desse gênero.

Palavras-chave:

Renascer, crítica, novela, televisão, teledramaturgia.

Abstract:

This paper presents a theoretical-empirical reflection on the exercise of criticism based 
on daily writing about the soap opera Renascer. In addition to an analytical account of the 
complex negotiations involved in this criticism — with readers, authors and, of course, with 
the work itself —, it proposes to debate the hypothesis of a crisis in a format appropriate to 
the soap opera: the feuilleton criticism, whose form is outlined in the daily pursuing of the 
episodes of this genre.

Keywords:

Renascer, criticism, soap opera, TV, teledramaturgy.

Introdução

 Este artigo introduz um trabalho que, ao longo de 2024, propôs-se a uma cobertura 

crítica da novela Renascer, exibida entre 22/01 e 07/09 do mesmo ano. É, portanto, um pa-

norama desse exercício envolvendo o ofício da crítica e o objeto “telenovela” — retomando, 

respectivamente, minhas pesquisas de mestrado (Cruz, 2013) e doutorado (Cruz, 2018). 

8  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão CI 27: Narrativas seriadas.

9  Doutor e Mestre em Multimeios pela Unicamp, Especialista em roteiro pela FAAP, Bacharel em 
Cinema e Vídeo pela Unespar. Professor na FIB. 
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Dada a dimensão da empreitada, detalhes e pormenores ficarão para outra oportunidade, e 

cabe desde já assinalar a construção discursiva incomum deste artigo: por se tratar de uma 

reflexão baseada num relato empírico do autor, o texto não titubeará em usar a primeira 

pessoa do singular.

Tendo pesquisado, no doutorado, a versão original de Renascer (1993), era natural 

minha curiosidade com a releitura da obra de Benedito Ruy Barbosa — adaptada, agora, 

pelo neto do autor, Bruno Luperi —, assim como era provável que, eventualmente, eu a 

comentasse em minhas redes sociais ou nas da Pós-créditos, revista dedicada à crítica 

audiovisual que edito desde 2014. Foi, no entanto, surpreendente a visibilidade obtida logo 

no primeiro desses comentários, publicado nos stories do Instagram da revista, graças, 

principalmente, a um recurso proporcionado pelas redes — a marcação de outros usuários.

 Desse modo, os comentários acerca do capítulo de estreia puderam ser marcados 

com menções associativas entre personagens e intérpretes — Maria Fernanda Cândido, 

Belize Pombal, Edvana Carvalho, Enrique Diaz, Antônio Calloni e Matheus Nachtergaele. 

Foi Nachtergaele quem, a partir dessa marcação, leu e replicou esse primeiro story crítico; 

depois outros, estabelecendo um primeiro contato entre autoria (compreendendo a autoria 

como coletiva na telenovela) e crítica, que atravessaria toda essa escrita episódica, deno-

minada a partir daqui como crítica folhetinesca.

 Essa interação por parte do ator abriu vista inédita à Pós-créditos, e, rapidamente, 

outros autores — artistas e profissionais que atuaram na novela — passaram a replicar e 

a interagir com as críticas, que seguiram publicadas nos stories, dada a praticidade des-

sa ferramenta para quantificar acessos e acompanhar quem acessava. Para além desse 

diálogo entre crítica e realização, a experiência da crítica folhetinesca online propõe uma 

estratégia ao ofício na relação com a serialização e sublinha o interesse tanto pela crítica 

quanto pela telenovela, muito embora as “mortes” das duas vivam sendo anunciadas.

Pós-créditos

 Para detalhar essa crítica folhetinesca, é preciso apresentar o espaço de veicula-

ção. Proposta por este autor e concretizada a partir de um edital extensionista da Unicamp, 

Pós-créditos surgiu como uma revista online, escrita por um grupo de estudantes dos cur-

sos de pós em Multimeios e da graduação em Midialogia, com uma premissa dada desde 

o nome: trata-se de uma revista que pressupõe um leitor para após os créditos, isto é, que 

já viu a obra.
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 É, desde o princípio, uma revista afastada da crítica “guia de consumo” do jorna-

lismo cultural, voltando-se mais à compreensão artística, que entende o texto como um 

prolongamento da obra de arte (Bazin, 2018) e o leitor não como mero consumidor, mas 

como cidadão (Araújo, 2013). Além disso, embora iniciada num contexto acadêmico, não 

se trata de uma publicação científica, mas dedicada a uma escrita mais ensaística, que en-

cara as obras visando colocá-las em crise, sem a preocupação de responder um problema 

de pesquisa ou outros pressupostos pragmáticos da ciência.

 Entre 2015 e 2016, Pós-créditos seguiu realizada por estudantes e colaboradores 

externos; depois entrou num hiato. Retomada em 2021, passou a operar de forma indepen-

dente e quase solitária — exceto por colaborações eventuais —, escrita e editada por seu 

criador.

Renascer e a Crítica Folhetinesca

 Em 2023, o anúncio do remake de Renascer me levou a pensar um projeto de revi-

sitação da tese, desta vez, usando a Pós-créditos como plataforma propícia a um retorno 

sem as características do texto científico. Assim nasceu o Projeto Renascer, que, num 

trânsito entre o Instagram e o site da revista, sintetizou elementos centrais da tese Renas-

cer: narrativa cordial e estilo maneirista na telenovela brasileira (2018), adaptando-os a 

uma linguagem menos acadêmica, visando chegar a outros públicos. Ao contrário dessa 

iniciativa, a cobertura crítica concomitante à novela não foi planejada; aconteceu, ou me-

lhor, foi acontecendo, sem que houvesse um projeto. Ditada pelo ritmo do produto “novela”, 

configurou-se como uma crítica folhetinesca que, tal como a obra, fez-se tensionada entre 

demandas pragmáticas e descobertas artísticas, negociadas a cada capítulo.

 Parte-se do princípio de que a crítica folhetinesca é capitular, desenvolvida no en-

calço da novela, numa “perseguição” de segunda a sábado. Nessa empreitada inaugural 

com Renascer, os capítulos iam ao ar e, no intervalo de exibição entre eles, a crítica era 

veiculada nos stories do Instagram (com mais ou menos atraso, a depender do tempo e das 

possibilidades de escrita); depois, transcrita numa seção própria no site da Pós-créditos. 

Essa ordem dos fatores entrega uma mudança de raciocínio editorial específica aos dois 

projetos envolvendo Renascer: se, antes, o Instagram era uma mídia auxiliar que replicava 

conteúdos adaptados daqueles veiculados primeiro no site, a experiência com Renascer 

não só inverteu a ordem, como igualou a importância entre a página principal e a rede so-

cial da revista. Assim, se a rede social serviu como vitrine a esse conteúdo, a realocação 
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ao site garantiu que toda a produção textual fosse armazenada organizadamente, algo que 

o caráter volátil das redes sociais impossibilita.

Para dar conta dessa escrita imposta por uma frequência externa e pré-determi-

nada — realizada entre outros afazeres e sem nenhuma remuneração —, essa crítica foi 

encontrando um estilo próprio: ao invés de textos longos, desenvolveu-se entre parágrafos 

que comentavam eventos narrativos e estilísticos, podendo contar com frames da novela 

para discutir mise en scène e a montagem e ainda propor conexões contextuais com a 

trama original ou até mesmo com minha tese. Redigidos em Word, esses textos eram 

finalizados no Canva, numa arte que trazia a logo e a paleta de cores da novela. Embora 

garantisse ao trabalho uma visualidade importante às redes sociais, a finalização no editor 

de imagem teve seus contras, como, por exemplo, os erros de digitação ocasionais acarre-

tados por eventuais alterações, feitas diretamente no aplicativo. Nesse sentido, outro pro-

blema foi a falta de tempo para o texto descansar, um imperativo da rotina que influenciava 

diretamente nas revisões.

Totalizando 215 páginas em Word, a crítica folhetinesca foi diagramada e publicada 

em 381 stories. Exposta às ferramentas interativas do Instagram, encontrou interlocução 

participativa em leitores e autores: entre o elenco, 26 atores interagiram de alguma forma 

com os conteúdos sobre Renascer. Também outros realizadores, como o próprio autor 

Bruno Luperi, que além de recomendar a crítica folhetinesca, concedeu uma entrevista em 

vídeo, disponibilizada no Instagram e no canal de YouTube da Pós-créditos. Essa interati-

vidade, muitas vezes, adicionou novas camadas ao texto crítico: a atriz Sophie Charlotte, 

por exemplo, costumava acrescentar comentários, músicas e GIFs nos compartilhamentos 

que fazia.
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A Crítica Folhetinesca. Fonte: do autor.

Além da entrevista, o trabalho se desdobrou em outros produtos, como os 31 vídeos 

que, geralmente gravados após os capítulos de sábado, faziam um retrospecto da sema-

na, trazendo também questões relacionadas à narrativa, estilo e recepção da novela (essa 

produção está disponível no Instagram e no YouTube da Pós-créditos). Fazendo o trânsito 

inverso aos textos diários, seis críticas mais longas abordaram temas mais complexos e 

cenas marcantes da novela: Meio-dia no jardim do bem e do mal, por exemplo, analisa a 

montagem paralela que emparelha a cerimônia de casamento de Buba (Gabriela Medei-

ros) e a violência sofrida por Tião Galinha (Irandhir Santos) e seus companheiros sem-ter-

ra; já Persófone de todos os arquétipos trata da cena em que Mariana (Theresa Fonseca) 

e Damião (Xamã) assassinam Egídio (Vladmir Brichtta). Os demais textos foram Diabo e 

Deus em terra sem sol (sobre a cena em que Joana quebra a garrafa do cramunhão), O 

Boi e a câmera (sobre a aparição do Bumba no atentado a José Inocêncio), além de outros 

dois que serão abordados adiante.

A Crítica e o Leitor

A escrita de uma crítica continuada acerca de um produto cultural acessível e popu-

lar no Brasil logo rendeu resultados quantitativos à Pós-créditos. Com importância central 
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na disseminação desse conteúdo, o Instagram foi a rede que melhor captou o crescimento 

da publicação durante a exibição da novela. Antes de Renascer entrar no ar, a página da 

revista nessa rede social contava com aproximadamente 1.184 seguidores; ao término da 

trama, esse número havia saltado para 3.402 seguidores. Entre 25 de julho e 25 de agosto, 

com a novela já se encaminhando para o fim, 381 mil contas foram alcançadas por conteú-

dos da revista via Instagram.

Considerando essa visibilidade, uma pesquisa quali-quantitativa foi disponibilizada 

à participação dos leitores. Em um universo de 21 respostas, as questões quantitativas 

reforçaram que a crítica folhetinesca ocasionou a vinda desses leitores-espectadores (em-

bora vários realizadores tenham acompanhado o trabalho, nenhum respondeu à pesquisa). 

Também se identificou que o tópico “roteiro e narrativa” foi o que mais provocou curiosidade 

desse recorte. Os gráficos abaixo detalham as perguntas e dados colhidos:

Gráficos da pesquisa quantitativa. Fonte: do autor.
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As questões qualitativas feitas a esse mesmo público de leitores foram:

1. Você considera que uma cobertura crítica diária (capítulo a capítulo) como a 

nossa faz diferença na abordagem da novela? Por quê?

2. Você considera que a leitura das críticas transformou ou impactou de alguma 

forma sua relação com a novela? Se sim, como?

3. Entre as críticas, houve algum texto ou passagem que te marcou de forma 

positiva ou negativa? Quais?

Não cabe aqui apresentar a totalidade dessas devolutivas, mas é possível diag-

nosticar e sintetizar uma série de convergências10. As respostas à primeira questão, por 

exemplo, destacaram que a crítica folhetinesca é “mais minuciosa”, “ajuda a acumular uma 

leitura atenta” e a comparar percepções, indo “além do entretenimento”. Um dos pesqui-

sados ponderou que, por meio da crítica, aprende “a olhar a novela de outra forma”. Sobre 

a segunda pergunta, os entrevistados reiteraram que essa crítica “acrescentou detalhes 

que escapam à primeira vista do telespectador”, como “as correlações entre decisões de 

direção/montagem para a construção dos personagens/enredos” e as escolhas represen-

tativas de questões políticas, de gênero e de religiosidade. Um dos entrevistados disse que 

foi se interessando mais pelas críticas ao vê-las compartilhadas por atores e atrizes; outro 

declarou ter vontade de rever os capítulos quando lê as análises. A última questão, sobre 

as marcas deixadas pelos textos, reforçou as representações do patriarcado e as relações 

de gênero como recorte mais interessante dessa crítica; “contrastes entre dinâmicas fa-

miliares”, o “capitalismo ético de Inocêncio” e “a forma como ele tenta se perpetuar [nos 

filhos]” são passagens que merecem destaque. 

A Crítica e a Autoria

É preciso destacar que nem a crítica folhetinesca, nem a reflexão teórica-empírica 

aqui elaborada tiveram apoio institucional da TV Globo, com exceção de um contato pon-

tual, a partir da assessoria de comunicação da novela, para a realização da entrevista com 

Bruno Luperi. Assim, a conversa com os autores ocorreu paralelamente, principalmente 

via redes sociais. Nesse sentido, embora a possibilidade de verificação das visualizações 

comprovasse o acesso às críticas pela equipe, a hipótese de um diálogo de impacto entre 

crítica e criação não é mensurada por uma coleta de dados que dependeria da interlocução 

10  As respostas completas podem ser acessadas em https://docs.google.com/spreadsheets/d/1u2e_
v9QMKO1x5KOJ-XXQhoVfRI6tNdBK4Lol9f5DSYw/edit?gid=179951640#gid=179951640



69

D
E

S
V

E
R

 O
 M

U
N

D
O

, R
E

IN
V

E
N

T
A

R
 A

 C
E

N
A

A
N

A
IS

 D
E

 T
E

X
T

O
S 

C
O

M
P

LE
T

O
S

com a empresa, mas por indícios e declarações informais da realização. O ator Matheus 

Nachtergaele (2024)11 comenta algo nesse sentido:

Nós na novela, inclusive os diretores, estamos lendo todo dia você, e o 
Filippo Pitanga também. A gente está falando sobre isso, vocês estão 
participando, bem mais até do que talvez vocês possam imaginar e 
também alimentando o imaginário da audiência de novela, das pessoas 
que veem novela e que leem, mais ou menos pessoas, não importa. Mas 
que o texto de vocês amplia a mesma visão, até coisas que a gente não 
pensou são ditas, e é uma participação em paralelo assim muito legal; eu 
nunca tinha visto isso.

 O comentário do ator confirma a reverberação da crítica na realização, sendo ele 

um dos principais nomes do elenco a interagir com as publicações. Nessa interlocução, 

Nachtergaele pediu um texto que registrasse seu personagem por uma perspectiva crítica: 

“Norberto”, título homônimo ao personagem, abriu uma situação incomum a este crítico — 

a escrita do texto “encomendado”, ainda que numa negociação baseada unicamente nas 

trocas entre crítico e autor. 

 O “caso Drão” é outro indicador desse diálogo com a novela. Na crítica ao capítulo 

125, escrevi que as brigas do casal José Inocêncio e Mariana me lembravam Drão, música 

de Gilberto Gil que não constava na trilha da novela. Capítulos adiante, a canção surgiu 

em cena como trilha sonora de um novo casal, formado por José Inocêncio e Aurora (Malu 

Mader).

Conclusão

A realização da crítica em formato folhetinesco propicia um trabalho mais detalha-

do, a partir de um diálogo que se renova e se reinventa no dia a dia, numa escrita constan-

temente negociada com a novela. Por outro lado, essa devoção aprofunda o vínculo com 

a obra, podendo abalar a equação crítica de equilíbrio entre paixão e lucidez, proposta por 

Jean Douchet (1961).

 Foi compreendendo isso que o primeiro texto longo nessa empreitada — intitulado 

Renascer: Paixão e… lucidez? (uma reflexão sobre voltar a escrever sobre Renascer) — 

assume um retorno à novela desprendido das amarras lúcidas da Academia, alertando ho-

nestamente o leitor sobre a possibilidade de um desequilíbrio, de uma crítica desimpedida 

na paixão por um objeto que me comove há tempos. Isso posto, reitero o caráter introdu-

tório e horizontal deste artigo, que tenta sintetizar um processo longo tanto como trabalho, 

quanto como produto. Para finalizar, arrisco uma síntese a partir de uma metáfora feita por 

11  Depoimento ao autor.
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Nachtergaele: se a novela é o mar, como disse o ator numa conversa, a crítica folhetinesca 

é uma remada diária, que, a cada capítulo, precisa entender como estão as águas.
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Compondo personagens: a música em “Pobres Criaturas”1

Composing characters: music in “Poor Things”

Amanda de Luna Cavalcanti2 (Mestranda – UFPE)

Resumo:

O trabalho apresenta uma análise da trilha musical do filme Pobres Criaturas (Poor Things, 
Yorgos Lanthimos, 2023), observando a articulação do som na composição de seus per-
sonagens. Detendo-se sobre a relação entre música, imagem e narratividade, pretende-se 
compreender o papel musical na constituição do eu e na representação de seus desejos e 
emoções.

Palavras-chave:

Música; Cinema; Estranho; Personagem. 

Abstract:

This paper presents an analysis of the soundtrack of the film Poor Things (Yorgos Lanthimos, 
2023), observing the articulation of sound in the composition of its characters. Focusing on 
the relationship between music, image and narrative, the aim is to understand the role of 
music in the constitution of the self and in the representation of its desires and emotions.

Keywords:

Music; Cinema; Strange; Character. 

A partir de uma proposta estética que dialoga com o pitoresco, Pobres Criaturas (Poor 

Things, Yorgos Lanthimos, 2023), estabelecido como ficção científica, apresenta a composi-

ção de um mundo com notas de surrealismo. Um dos elementos que pode vir a enfatizar essa 

noção é a trilha musical constituída pela mistura entre o clássico e o eletrônico, que tangen-

ciam um anacronismo e um desafio à razão próximo à percepção surrealista que se condensa 

não apenas na ambientação do universo, mas da própria subversão proposta na essência 

e motivação de seus personagens, sobretudo Bella Baxter, interpretada por Emma Stone. 

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão: Sessão 3 - Sons das Personagens no 
contexto do Seminário Temático Estilo e Som no Audiovisual.

2  Mestranda em Comunicação pela UFPE, graduada em Cinema e Audiovisual pela UNIAESO e 
especialista em Escrita Criativa pela UNICAP/PUCRS. Pesquisa sobre cinema, processos criativos, som e 
roteiro.
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 Composta pelo músico Jerskin Fendrix, a concepção da música em Pobres Cria-

turas teve como um dos objetivos conceber a vulnerabilidade emocional de seus perso-

nagens por meio do paradigma não-verbal (SHACHAT, 2023). Através do uso majoritário 

de instrumentos de sopro, de vozes sintetizadas e sussurros, a trilha de Fendrix sugere 

promover uma percepção que se volta a favor de uma experiência que se apropria das 

emoções, exercendo um valor narrativo fundante na constituição de seus personagens. 

 Com base nesse raciocínio, propõe-se na presente comunicação analisar a trilha 

musical do filme Pobres Criaturas, observando a articulação do som na composição de 

seus personagens. Detendo-se sobre a relação entre música, imagem e narratividade, pre-

tende-se compreender o papel musical na constituição do eu e na representação de seus 

desejos e emoções.

Para tanto, utiliza-se como método um sistema simples de notações, considerando 

elementos visuais e sonoros como forma de análise conjunta, compreendida sob a noção 

de audiovisão (CHION, 2008). Metodologicamente, buscou-se identificar a partir de cada 

trecho a faixa musical, a minutagem em que aparecem, os instrumentos que constituem a 

música, a composição visual da cena. A partir disso, parte-se para uma análise narrativa, 

com base no que se ouve, no que se vê, e quais emoções podem se caracterizar com base 

no recorte examinado.  

 A representação do estranho na música

Destaca-se que a composição musical de Pobres Criaturas foi a primeira compo-

sição que Jerskin Fendrix realizou para um longa-metragem. O diretor Yorgos Lanthimos 

até então, também nunca havia trabalhado com um compositor para trilha musical original. 

Fendrix começou os trabalhos seis meses antes dos conceitos de fotografia começarem. 

Relatou em entrevista ao canal “The Upcoming” que muito da composição já tinha sido 

escrita antes mesmo das filmagens terem início, baseado nas conversas que teve com o 

diretor (BRADBURY, 2023). 

Dessa forma, pode-se dizer que a dinâmica de constituição dos personagens foi 

em parte composta na medida em que a música também era a criada. Isso fica evidente 

quando o próprio Fendrix declara que baseou-se na construção dos personagens e suas 

emoções para a criação das faixas, além, sobretudo, a concepção estética surrealista, 

caleidoscópica que apontou para ele quais sons utilizar, quais seriam os instrumentos e 

processos para isso (PALMER, 2023). Observa-se, com efeito, a inserção de processos 



73

D
E

S
V

E
R

 O
 M

U
N

D
O

, R
E

IN
V

E
N

T
A

R
 A

 C
E

N
A

A
N

A
IS

 D
E

 T
E

X
T

O
S 

C
O

M
P

LE
T

O
S

com uso de elementos digitais e sintetizadores em conjunto com instrumentos orquestrais 

em uma dinâmica varia entre o familiar e a estranheza, que denotam tanto a atmosfera do 

ambiente, como o reflexo do estado emocional e identitário das personagens. 

A personagem Bella, trazida ao mundo a partir dos experimentos do personagem 

chamado Godwin Baxter - apelidado de God na maior parte do filme - apresenta-se como 

um ser entre o humano e a experiência científica, entre o orgânico e o artificial. Durante 

todo o longa-metragem, acompanha-se o desenvolvimento motor e intelectual da mulher 

que, em sua jornada, colide com as normativas da sociedade e da humanidade.    

Nesse sentido, considerando-se a estranheza como uma premissa fundamental à 

ficção científica, pode-se destacar que dentre as temáticas centrais, além da tecnologia, 

tempo e espaço, a alteridade aparece como uma preocupação que percorre o gênero, 

geralmente envolvendo as dicotomias e binômios homem/máquina, natural/artificial, razão/

emoção. O Eu e o Outro, nesse contexto, basicamente se resume no encontro/confronto 

entre humano e não humano (RODRIGUES, 2012, pg. 93).

Ademais, o uso de instrumentos eletrônicos, música eletroacústica, texturas, mi-

nimalismo e toda sorte de experimentações modernas como representação do elemento 

estranho, seja essa estranheza proveniente de um personagem ou um lugar, se tornou 

uma característica distintiva da música da ficção científica (OLIVEIRA, 2018, pg. 190). Esse 

estranho parece estar atrelado geralmente ao novum, àquilo que nos permite desfamiliari-

zar o mundo.

O Outro se reconhecia pelos graus de desvio em relação a essa norma. 
Contudo, nas últimas décadas, a noção de identidade foi fortemente 
abalada, não apenas pela relativização daquilo que constituía a norma, 
mas também pela problematização das fronteiras entre o humano e o 
não humano. A ficção científica, por sua vez, refletiu a crise de identidade 
do sujeito pós-moderno diante do gigantesco projeto de redefinição do 
humano. Na ficção científica, a questão da alteridade quase sempre no 
confronto do humano com o não humano. (OLIVEIRA, 2018, p. 184).

Em Pobres Criaturas, observa-se que, desde a escolha majoritária de instrumentos 

de sopro, relacionado ao ar e a respiração como elemento simbólico da vida, até a inserção 

de processos digitais e sintetizadores, parece constituir como fundamento as tensões entre 

a familiaridade e a estranheza, como forma de estabelecer os conflitos identitários da 

personagem que é ao mesmo tempo criatura, como ser independente no mundo na busca 

pelo entendimento de sua humanidade. 

A fronteira entre o familiar e o estranho é em grande parte sustentada pela trilha 

musical, pois se por um lado o uso de instrumentos orquestrais, denotam a familiaridade 
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no cinema narrativo, do outro a introdução de elementos digitais como e sintetizadores 

para emular artificialmente. Um exemplo a se considerar são os sons de um instrumento 

como o órgão de tubo, que acabam provocando estranheza com sonoridades atonais ao 

ter inserido sintetizadores, a fim de emular técnicas provenientes de outros instrumentos de 

sopro que soam de modo tonal. 

Análise das músicas “Victoria”, “Bella” e “Reanimation” 

Para Claudia Gorbman, em conjunto com as contribuições de Buhler (2019, pg. 

159), são sete os princípios que identifica como práticas gerais do sistema clássico na 

composição musical e mixagem de som em suas funções narrativas. De forma segmen-

tada, basicamente tem-se como pressupostos: i. a submissão do som à narrativa; ii. a 

sincronização do som à narrativa; e iii. a vinculação de sons, mesmo díspares, à estrutura 

narrativa, constituindo a noção de unidade como fundamental para a formação narrativa. 

Na análise realizada, ressalta-se que levou-se em contas tais princípios, no intuito de bus-

car compreender a relação entre a ação que se vê e escuta, e os sentidos que decorrem 

dessa unidade. 

 Para tanto, também se considera a noção de som fora do quadro de Chion (2008), a 

fim de observar como a música mesmo fora da diegese pode articular a narrativa acrescen-

tando valor à camada emocional não apenas do espectador, mas do próprio personagem. 

Embora não conscientes dos órgãos de tubos e flautas de Fendrix, observou-se que os 

personagens podem compartilhar ou emular as experiências sonoras da trilha musical a 

partir das representações de seus desejos e estados emocionais.

Diante disso, escolheu-se analisar inicialmente três momentos em que as faixas 

musicais ecoam no filme, observando-se as gradações da estética sonora proposta em 

comparação ao desenvolvimento narrativo da personagem Bella Baxter. Considerando-se 

as peculiaridades do imaginário e tópicas comum ao gênero ficção científica (OLIVEIRA, 

2018), na medida em que Bella Baxter evolui não apenas sua coordenação motora, mas 

amadurece enquanto sujeito, verifica-se a possibilidade de a música refletir emoções e 

identidades. Observa de imediato a forma como Fendrix optou por nomear as faixas da 

composição musical de Pobres Criaturas. A exemplo, as três cenas aqui analisadas, cha-

mam-se, respectivamente “Victoria”, “Bella” e “Reanimation”, indicando a existência de ele-

mentos subjetivos que relacionam-se diretamente com os personagens que detêm esses 

nomes. 
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Figura 1: Victoria se joga em direção ao rio.   

Fonte: Pobres Criaturas (2023)

A primeira cena analisada, trata-se da cena de abertura do filme, que ocorre entre 

01min05seg e 01min53seg da obra. Nessa, a personagem Victoria arremessa-se em 

direção ao rio, ocasionando a sua morte. A música preenche toda a sequência, encerrando-

se com o efeito sonoro de borbulhar líquido e batimentos cardíacos, que passam a indicar o 

renascimento da personagem que mais tarde conheceremos como Bella Baxter. 

Nesta primeira faixa, observa-se o uso Instrumentos de cordas, órgão de tubo e 

sons sintéticos que mesclam com os tradicionais instrumentos de orquestra. Verifica-se, por 

conseguinte, que a maior presença das cordas e do órgão, configuram uma dramaticidade 

que, com a introdução de elementos sonoros digitais parecem apontar para o aspecto do 

estranho em detrimento do que é orgânico desde o início do filme.  

O segundo momento analisado consiste em cena que a personagem Bella está 

à mesa com God para uma refeição. Com gestos infantis, brinca com os talheres, cospe 

a comida e anda desajeitada até a porta quando o homem sai. A música dura toda a 

sequência, que funciona como introdução à personagem. 

 
Figura 2: Bella está à mesa com God para uma refeição. 

Fonte: Pobres Criaturas (2023)

O instrumento em evidência é a harpa, tocada de modo a remeter canções infantis, 

o que converge com a forma na qual Bella é apresentada ao espectador. Embora no corpo 
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de uma mulher adulta, seus trejeitos parecem mais com uma criança na etapa da primeira 

infância.  Ademais,  pode-se verificar ainda, a sincronia das notas com os gestos e ausên-

cia de coordenação motora da personagem, denotando um sentido cômico quando, por 

exemplo, Bella tenta se equilibrar ao caminhar. 

O terceiro momento analisado diz respeito ao nascimento de Bella Baxter, por meio 

de um experimento realizado pelo personagem God. Utilizando o corpo morto de Victoria e 

o cérebro de uma vida que não nasceu - o bebê de Victoria - Bella surge. 

 
Figura 3: God traz Bella à vida através de um experimento. 

Fonte: Pobres Criaturas (2023).

Nesta cena, Fendrix apresenta a concepção que baseia os confrontos identitários e 

existenciais pelo qual passará a personagem, e que movem a obra de Lanthimos. Verifica-

se o uso de Instrumentos de sopro, órgão de tubos, sintetizadores e vozes sintéticas, o 

que parece exemplificar o imaginário da ficção científica em se tratando dos binômios 

humano/não humano, orgânico/artificial, eu/outro, por meio da unidade musical que resulta 

da inserção de processos digitais em consonância com o uso de instrumentos orquestrais 

clássicos.   

Conclusão

Diante da análise proposta e dos conceitos que fundamentaram–na, conclui-se 

que a música em Pobres Criaturas resulta de um processo de criação que considerou os 

aspectos narrativos e constituição dos personagens desde a concepção da obra, através 

de um trabalho em conjunto entre compositor e diretor do filme. 

Além disso, considerando, os aspectos estéticos e subjetivos, verifica-se que a 

existência do imaginário da ficção científica na  composição de Jerskin Fendrix, na medida 

em que os instrumentos musicais utilizados comuns ao gênero, também apresentam 
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binômios e conflitos característicos desse. Em se tratando do equilíbrio entre o familiar e 

o não familiar, as músicas em Pobres Criaturas acompanham o desenvolvimento de uma 

personagem que nascida a partir de um experimento, parte em uma jornada para entender 

não apenas a humanidade de modo geral, mas a sua própria humanidade. 

A estranheza compreendida na música reflete a inadequação da existência de 

Bella na sociedade que é apresentada no filme, ao mesmo tempo em que os elementos 

familiares tonais, em consonância com o desenvolvimento e ações de Bella, concebem uma 

aproximação dos ideais humanos e uma possível empatia pela personagem, colocando 

em crise o que nos torna humanos. Afinal, como afirma Gorbman (1987), a música liga o 

espectador ao espetáculo; remove barreiras à crença, nos faz menos críticos e propensos 

a sonhar. 
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O insólito em Bacurau: macro-gênero e a cultura vivida no Brasil1

The unusual in Bacurau: macro-genre and lived cultures in Brazil

Amanda de Sousa Veloso2 (Doutoranda – PPGCOM/UFG); Lara Lima Satler3 
(Doutora – PPGCOM/UFG)

Resumo:

Entendemos por insólito ficcional elementos narrativos que causam estranhamento no pú-
blico e ainda como um macro-gênero que se opõe ao padrão real-naturalista. O objetivo 
é pensar o insólito enquanto macro-gênero no filme Bacurau (2019) e suas relações com 
o estranhamento no público. Para isso, o percurso teórico-metodológico parte do Circuito 
de Cultura, a fim de propor um diálogo entre produção, obra e espectadores, a partir de 
comentários coletados na rede social Letterboxd. 

Palavras-chave:

Insólito; macro-gênero; Circuito de Cultura; culturas vividas. 

Abstract:

We understand the unusual as narrative elements that cause strangeness in the audience 
and also as a macro-genre that opposes real naturalism. Our objective is to think the unu-
sual in Bacurau (2019) as a macro-genre and its relations with strangeness in the audience. 
So, the theoretical-methodological approach is the Circuit of Culture in order to propose a 
dialogue between production, film and audience, based on comments collected on the so-
cial network Letterboxd.

Keywords:

Unusual; macro-genre; Circuit of Culture; lived cultures.

Introdução

Este artigo é um recorte de uma pesquisa maior que analisou Bacurau, longa escri-

to e dirigido por Kleber Mendonça Filho e Juliano Dornelles, inserido no Circuito de Cultura. 
1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE no ST – Estudos do insólito e do horror no 
audiovisual.

2  Doutoranda em Comunicação pela Universidade Federal de Goiás (UFG), bolsista da Fundação de 
Amparo à Pesquisa do Estado de Goiás (FAPEG). E-mail: amanda.sousaveloso@gmail.com

3  Orientadora. Bolsista de Produtividade em Pesquisa (PQ-2), CNPq. Professora no Programa de Pós-
graduação em Comunicação (PPGCom) da Universidade Federal de Goiás (UFG), Brasil. E-mail: lara_lima_
satler@ufg.br
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Bacurau é também é o nome da pequena comunidade fictícia localizada em Pernambuco, 

onde toda a narrativa se desenrola. Apesar de sofrer com o constante descaso do poder 

público, a população se organiza coletivamente para suprir suas necessidades, até que a 

aparente tranquilidade do povoado muda com uma série de acontecimentos estranhos e 

logo descobrimos o que está por trás disso: a população se tornara alvo de um grupo de 

estrangeiros cujo objetivo é realizar um jogo macabro de caça humana e sua única opção 

agora é resistir e sobreviver ao ataque. 

  Ao ser lançado no Brasil, em agosto de 2019, o filme levou cerca de 800 

mil espectadores ao cinema, feito importante para uma obra brasileira do “cinema de au-

tor”, como aponta Ismail Xavier (2020, p. 37): “houve um sucesso de público raras vezes 

alcançado por essa modalidade de filme brasileiro nas últimas décadas - cerca de 800 mil 

espectadores”. Atribuímos o sucesso de Bacurau a dois fatores principais: 1. a aproxima-

ção que o filme tem com a conjuntura brasileira de lançamento; e 2. sua narrativa pouco 

convencional, que gera uma série de quebra de expectativas no espectador ao propor uma 

mescla de gêneros. Ambos os fatores se encontram no insólito, neste trabalho, nosso ob-

jetivo é fazer uma aproximação a partir do segundo fator.

  O insólito, conceito mais comumente discutido nos estudos literários, se ori-

gina da literatura fantástica, de acordo com Cynthia Beatrice Costa (2023, p. 85), “aborda-se 

o insólito como um elemento estranho, desestabilizador, em meio à narrativa, mencionado 

como ‘caráter insólito’, ‘fatos insólitos’, ou ‘fenômenos insólitos’”. O insólito no cinema ocu-

pa o lugar do elemento ou recurso narrativo que gera estranhamento no público (COSTA, 

2023), ao passo que, assim como na literatura, também pode se manifestar enquanto um 

macro-gênero que foge do padrão real naturalista. Outro ponto que nos chama a atenção 

é que, segundo a autora (COSTA, 2023, p. 85): “O insólito é construído na narrativa como 

um potencial e só se instaura, de fato, na reação do público”. Assim, nos perguntamos: 

qual a relação entre a mescla de gêneros e o estranhamento em Bacurau na perspectiva 

do público brasileiro e estrangeiro no período de lançamento do filme? 

Para entender a relação entre a mescla de gêneros e o estranhamento causado no 

público, nos amparamos teórico-metodologicamente no Circuito de Cultura, proposto por 

Richard Johnson (2014), para analisar comentários publicados na rede social Letterboxd4 

no período de lançamento da obra.

O Circuito conta com quatro categorias principais: produção, texto, leituras e cultu-

4  “The social network for film lovers” ou “A rede social para os amantes de cinema” (tradução nossa). 
Disponível em: <https://letterboxd.com/>. Acesso em: 20 dez. 2024.
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ras vividas, estas categorias se referem aos momentos dos processos culturais: produção, 

publicação e consumo. Esses quatro momentos apresentados por Johnson (2014), ainda 

que diferentes, dialogam entre si, por isso o circuito opera num movimento de retroalimen-

tação. Já que as culturas vividas carregam elementos culturais ativos, como um reserva-

tório de discursos e, para o autor, esses “reservatórios de discursos e significados consti-

tuem, por sua vez, material bruto para uma nova produção cultural” (JOHNSON, 2014, p, 

25). Portanto, as culturas vividas alimentam a produção de um determinado texto que é lido 

em diálogo com as próprias culturas vividas.

 

Circuito de Cultura

O Circuito de Cultura é um protocolo teórico-metodológico vinculado aos Estudos 

Culturais britânicos. O diagrama, composto por quatro momentos principais, foi propos-

to como uma “descrição provisória de diferentes aspectos ou momentos dos processos 

culturais, aos quais poderíamos, então, relacionar as diferentes problemáticas teóricas” 

(JOHNSON, 2014, p. 23). O diagrama não é apresentado como “uma abstração ou uma 

teoria acabada [...]. Ele poderia, na melhor das hipóteses, servir como um guia que apon-

tasse quais seriam as orientações desejáveis de abordagens futuras ou de que forma elas 

poderiam ser modificadas ou combinadas” (JOHNSON, 2014, p. 23).

Figura 1 - Circuito da Cultura 

Fonte: Johnson (2014), reproduzido pela autoria da pesquisa.

O diagrama tem como base quatro momentos: produção, texto, leituras e culturas 

vividas e ainda faz movimentos entre o público e o privado, como demonstrado nas condi-
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ções de produção e leituras. 

Ao analisar um produto cultural devemos considerar o contexto capitalista e, por-

tanto, nos atentar às condições especificamente capitalistas de produção e consumo deste 

produto cultural/mercadoria (JOHNSON, 2014). Conforme o autor, no momento da produ-

ção, devemos examinar “as condições e os meios de produção, especialmente em seus 

aspectos subjetivos e culturais” (JOHNSON, 2014, p. 46), além do processo de produção 

em si. No caso do texto, Johnson (2014, p. 55-56) propõe que ele seja percebido como um 

meio que coloca em circulação aspectos da “vida subjetiva das formas sociais”. Para anali-

sar as leituras é necessário levar em conta o contexto, já que, este “determina o significado, 

as transformações ou a saliência de uma forma subjetiva particular, tanto quanto a própria 

forma” (JOHNSON, p.  66).

Por fim, sobre as culturas vividas, compreendemos que elas se referem aos “reser-

vatórios de discursos e significados” (JOHNSON, 2014, p. 25) dão base para a produção 

e a leitura dos produtos culturais. As culturas vividas também dialogam em alguma medida 

com o contexto e as condições de produção e leituras.

Insólito ficcional 

No cinema, conforme Costa (2023, p. 85), o insólito se faz presente desde Georges 

Méliès “até as várias ondas de filmes de terror que desembocaram em uma obsessão, no 

século XXI, pelo que transgride, confunde, perturba”. Assim, o insólito pode ser compreen-

dido como um elemento narrativo que causa estranhamento no espectador: o “insólito é 

construído na narrativa como um potencial e só se instaura, de fato, na reação do público: 

só será insólito o que foi visto e sentido como tal” (COSTA, 2023, p. 85).

Um aspecto advindo dos Estudos Literários é a noção de insólito como macro-gê-

nero, conforme Flávio Garcia:

Enquanto macro-gênero, entendemos que o insólito é composto pelo 
Maravilhoso, Fantástico, Sobrenatural, Estranho, Realismo Maravilhoso, 
Absurdo e outros demais gêneros cujas narrativas se estruturam a partir da 
manifestação de eventos insólitos não-ocasionais, ou seja, que funcionam 
como seus móveis propulsores (GARCIA, 2008, p. 10, grifo nosso).

  Com base na compreensão de Garcia (2008), Costa (2023, p. 85) traz a per-

cepção do insólito como “um gênero guarda-chuva que se coloca em oposição ao ‘real-na-

turalismo’”, que subverte a realidade cotidiana e se constrói numa dicotomia entre ordinário 

e extraordinário. Tal percepção dialoga com a afirmação de Cecil Jeanine Albert Zinani 
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(2020, p. 20) para quem, na literatura, “o insólito tem como fundamento o mundo real e 

suas leis, consistindo em uma espécie de exacerbação da realidade [...]”. Esta afirmação 

se relaciona com uma das tendências do insólito ficcional apontadas por Costa (2023), o 

insólito como crítica social, que se refere a obras de terror que abordam problemas sociais 

da contemporaneidade, como o caso de Bacurau, que trata de questões como xenofobia, 

por exemplo. 

O insólito como macro-gênero em Bacurau: as leituras

Ismail Xavier afirma que Bacurau provocou uma catarse nos espectadores, “tornan-

do-se um filme com claro efeito sobre o ânimo da enorme plateia que a ele assistiu em todo 

país, dada a conjuntura política quando de seu lançamento” (XAVIER, 2020, p. 24). Além 

disso, também propõe que o filme foi uma “experiência bem recebida pela crítica e pelo 

cinéfilo dotado de repertório” (XAVIER, 2020, p. 37).

Com base nessas afirmações, podemos retomar um termo importante para o Cir-

cuito de Cultura: o contexto, que será abordado sobretudo a partir do ponto de vista das 

leituras, com base em cinco comentários coletados do Letterboxd durante o lançamento 

internacional5 e nacional do filme. Os comentários foram definidos com base nos conteú-

dos que mencionaram gêneros cinematográficos, entretanto, não tivemos como objetivo 

esgotar todo o corpus6. Dos cinco comentários, três foram feitos durante o lançamento 

internacional e dois durante o lançamento nacional.

Figura 2 - Comentário 17

Fonte: review de Bacurau publicada dia 15/05/2019 no Letterboxd, coletado pela autoria da pesquisa (2023).

  O comentário da Figura 2 expressa insatisfação com a obra, já que a mescla 

de “tons e gêneros” causou estranhamento e o espectador não acompanhou o desenrolar 

da narrativa. Para Gabriel Cardoso Borges Silva (2021), a intertextualidade é fundamental 

5  Em maio de 2019 no Festival de Cannes

6  Que totaliza 1037 comentários, referentes a um período que abrange os lançamentos internacional e 
nacional e a primeira exibição do filme em TV aberta. 

7  “Muito decepcionado com #Bacurau de Mendonça. Depois de muito ponderar, eu saí no meio do filme 
intrigado com a estranha mistura de tons e gêneros e sem conseguir entender a história. Não é minha praia” 
(tradução nossa).
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para a compreensão de Bacurau, que combina um mosaico de referências e camadas. 

Figura 3 - Comentário 28

Fonte: review de Bacurau publicada dia 16/05/2019 no Letterboxd, coletado pela autoria da pesquisa (2023).

O segundo comentário (Figura 3) se aproxima do primeiro no que diz respeito à 

percepção de uma mistura de gêneros no filme, entretanto, este espectador parece de-

monstrar mais entusiasmo com a proposta dos diretores, ainda que com algumas ressal-

vas. Conforme Ivan de Angelis Gomes (2021), essa mescla de gêneros subverte as expec-

tativas de quem assiste, considerando que muito provavelmente este espectador esteja 

habituado a um modelo de narração clássica. 

Figura 4 - Comentário 39

Fonte: review de Bacurau publicada dia 17/05/2019 no Letterboxd, coletado pela autoria da pesquisa (2023).

Ainda em consonância com essa questão, o comentário em tom bem humorado 

propõe que a narrativa parece ter quatro filmes em um, confirmando novamente este estra-

nhamento causado pela subversão da expectativa através do macro gênero. 

Figura 5 - Comentário 4

Fonte: review de Bacurau publicada dia 29/08/2019 no Letterboxd, coletado pela autoria da pesquisa (2023).

  Ao passo que os comentários estrangeiros se restringem a discutir mais 
8  “Bacurau é uma mistura fascinante de estilos e gêneros que nem sempre funciona, mas é 
empolgantemente ambiciosa. Ostensivamente uma sátira política, os diretores tiveram várias ideias inovadoras 
e bem executadas que fizeram do filme mais que isso. Há muita morte, psicodelia, corrupção, sexo, mulheres 
mais velhas e teimosas nessa comédia de vingança com ação, ficção científica e realismo mágico” (tradução 
nossa). 

9  “é como se fossem 4 filmes de uma vez, efetivo” (tradução nossa).
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aspectos da linguagem, notamos que os comentários de espectadores brasileiros, além 

de mencionarem estes pontos, também adentravam de forma mais intensa na questão do 

contexto do filme e suas relações com a conjuntura de lançamento, como demonstrado nas 

Figuras 5 e 6.

Figura 6 - Comentário 5

Fonte: review de Bacurau publicada dia 05/09/2019 no Letterboxd, coletado pela autoria da pesquisa (2023).

O espectador do comentário 5 compreende a obra como uma “alegoria sócio-polí-

tica” que se aproxima da conjuntura política do seu momento de estreia. Segundo Kleber 

Mendonça Filho (2020), um dos diretores, houve um conceito de “subida de tom” na escrita 

do roteiro, que dialogava com o contexto do Brasil e do mundo. Desse modo, propomos 

que essa mistura de gêneros que causa estranhamento também pode ser interpretada 

como parte da intenção de Mendonça Filho e Dornelles em fazer um filme que dialogasse 

alegoricamente com o insólito do Brasil e do mundo.

Considerações finais 

Partindo dos diálogos entre os eixos da produção, texto (filme) e leituras, compreen-

demos que o insólito em Bacurau aparece enquanto um macro-gênero, pois a mescla de 

gêneros cinematográficos acaba por subverter a expectativa do espectador e gerar um 

certo estranhamento com relação à obra. Além disso, essas quebras de expectativas criam 

uma tensão em tela, traçando relações com o contexto da época de produção e lançamen-

to.

A partir da comparação entre os comentários de espectadores estrangeiros com 

os de brasileiros, nota-se a diferença com relação a percepção do filme. Os comentários 

estrangeiros demonstram um maior estranhamento e até incômodo com a mescla de gêne-

ros e a intertextualidade, enquanto os espectadores brasileiros consideram aspectos das 

culturas vividas do Brasil para tecer seu comentário. Devido às limitações impostas pelo 

formato, este artigo não dá conta de adensar nessas questões das condições de leitura, 

entretanto foi possível observar que os comentários publicados por espectadores brasilei-
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ros demonstraram mais conhecimento sobre as camadas da intertextualidade apresentada 

no filme, já que este público está mais próximo do contexto de produção do que os espec-

tadores estrangeiros que assistiram Bacurau em Cannes.

Assim, compreendemos que o insólito enquanto macro-gênero em Bacurau apa-

rece também em diálogo com os reservatórios de elementos e discursos presentes nas 

culturas vividas.
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Panorama dos festivais infantojuvenis de uma perspectiva de 
gênero1

Overview of children’s and youth festivals from a gender perspec-
tive

Ana Paula Nunes2 (Doutora – UFRB)

Resumo:

Apesar de toda luta dos movimentos sociais contra as desigualdades de gênero, a cura-
doria de cinema segue, assim como o campo cinematográfico em geral, sendo um espaço 
social fortemente masculino. Porém, quando se fala em curadoria para o público infanto-
juvenil, a realidade parece ser o avesso - um campo majoritariamente feminino. Esta pes-
quisa visa construir um panorama dos festivais infantojuvenis do Brasil e da América Latina 
por meio de um mapeamento de gênero.

Palavras-chave:

festival de cinema, cinema infantojuvenil, curadoria, mapeamento de gênero, América La-
tina.

Abstract:

Despite all the struggles of social movements against gender inequalities, film curation, like 
the film industry in general, remains a heavily male-dominated social space. However, when 
it comes to curation for children and young people, the reality seems to be the opposite - a 
field that is predominantly female. This research aims to build an overview of children and 
young people’s festivals in Brazil and Latin America through gender mapping.

Keywords:

film festival, children’s and youth cinema, curation, gender mapping, Latin America.

Introdução

 Apesar de toda luta dos movimentos sociais pela desnaturalização de desigualda-

des estruturais, a curadoria de cinema segue, assim como o campo cinematográfico em ge-

ral, sendo um espaço social majoritariamente masculino.  Somando-se ao questionamento 

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE no ST Festivais e mostras de cinema e audiovisual 
– Mesa 5 – Presença de mulheres e perspectivas de gênero nos festivais.

2  Professora no Curso de Cinema e Audiovisual da UFRB. Idealizadora e coordenadora da Mostra de 
Cinema Infantojuvenil de Cachoeira – ManduCA. 
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desse status quo, o CachoeiraDoc - Festival de Documentários de Cachoeira montou o 

programa Com mulheres, em 2016, para pensar as atividades de curadoria e programação 

de um ponto de vista marcado pela diferença de gênero (CESAR, 2020).  

 No entanto,  quando se fala em curadoria e programação para o público infantoju-

venil, a realidade parece ser o avesso - um campo predominantemente feminino. Portanto, 

parte-se da questão:  a desigualdade de gênero permanece quando falamos em festivais 

para infância e juventude? Assim, pretende-se construir um panorama dos principais e pio-

neiros festivais infantojuvenis da América Latina (AL), bem como um recorte mais recente 

dos eventos brasileiros, por meio de um mapeamento de gênero. Importante destacar que 

este levantamento cartográfico considera apenas os eventos que nominalmente se apre-

sentam como dedicados ao público infantil. 

O resultado deste mapeamento nos permite refletir sobre como se dá o impacto das 

desigualdades estruturais de gênero no campo cinematográfico infantojuvenil. Neste cami-

nho,  analisar os “círculos de reconhecimento” dentro de uma sociologia da arte (HEINICH, 

2008) nos auxilia na melhor compreensão do nosso fenômeno.  

Panorama de festivais infantis pioneiros na América Latina 

 O primeiro nome do levantamento cartográfico dos principais festivais atuantes 

na AL (Tabela 1), Red El Universo Audiovisual de la Niñez Latinoamericana y Caribeña - 

UNIAL, não é propriamente um festival, mas uma rede de pessoas e instituições que atuam 

no campo do cinema infantojuvenil, que se integrou ao Festival de Cinema de Havana, 

inicialmente de maneira informal (1986), coordenada por Pablo Ramos, posteriormente, de 

modo institucionalizado (1991). Desde a morte de Ramos em 2013, a Red UNIAL passou 

a ser coordenada por Eileen Sanabria.  De forma similar atua a Rede Kino – Rede Lati-

no-americana de Cinema e Educação3, que se encontra anualmente na Mostra de Cinema de 

Ouro Preto (MG). Esses encontros são de suma importância, pois são os lugares onde os agentes 

que atuam no campo cinematográfico, encontram-se e e se fortalecem para desenvolver muitos dos 

seus projetos. 

 Uma agente deste campo que circula em ambas as redes é Marialva Monteiro. Até onde 

esta pesquisa conseguiu chegar, o Brasil é pioneiro na AL com o Festival Cinema Criança, idealiza-

do por Monteiro. O festival, que era bianual, teve cinco edições, organizadas pelo Cineduc – Cinema 

e Educação, ONG que Monteiro coordenava. Em 1989, o Cineduc já tinha experiência de realizar 

cineclubes escolares, de fazer mostras infantis dentro de festivais maiores, de articular e de parti-

3  Cf.: https://www.redekino.com.br/ 



X
X

V
II

 E
N

C
O

N
T

R
O

 S
O

C
IN

E
C

A
M

P
O

 G
R

A
N

D
E

U
F

M
S

90

cipar do júri de prêmios etc. Além das experiências no Brasil, Monteiro relata que sua participação 

no CIFEJ a ajudou a conhecer muitos festivais em outros países, onde conheceu o processo de 

dublagem ao vivo, de construção de juri infantil, dentre outras estratégias. Mais uma vez, destaca-se 

a importância dos festivais como espaços de troca de informações, culturas, aprendizados. 

 Já o Divercine é o festival mais longevo da AL, e foi idealizado por um homem, 

Ricardo Casas. Dede 2022, o festival é coordenado por um grupo misto, de homens e mu-

lheres, chamado La Casa del Árbol. 

 Observando a tabela, nota-se que aqueles com marcações em amarelo são os fes-

tivais descontinuados, já os com letras em vermelho são as iniciativas com idealizadores 

homens, exceções que confirmam a regra. Alejandra Fritis, idealizadora do Ojo Pescado, 

no Chile, em uma live4, afirma que geralmente os encontros dos festivais são com mulheres, as 

“realizadoras dos festivais”. 

 Alguns outros festivais de cinema infantil encontrados na AL ficaram de fora da lista, 

ou porque tiveram curta duração, ou porque eram parte de festivais gerais para todas as 

idades. 

TABELA 1 – Panorama  

festival local – país início edições idealizador(a)
Red UNIAL - Red El Universo 
Audiovisual de la Niñez 
Latinoamericana y Caribeña

Havana - Cuba [1986]

1991 

- Pablo Ramos

Eileen Sanabria
1o. Cinema Criança (Cineduc) Rio de Janeiro - Brasil 1989 5 Marialva Monteiro
Divercine Montevideu - Uruguai 1992 33 Ricardo Casas
La Matatena - Festival Internacional 
de Cine para Niños (... y no tan Niños)

México 1994 29 Liset Cotera

Cine Nueva Mirada Bs As - Argentina 2001 15 Susana Velleggia
Mostra de Cinema Infantil de 
Florianópolis

Florianópolis - Brasil 2002 23 Luiza Lins

Chulpicine Quito - Equador 2002 23 Edwin Palíz
FICI – Festival Internacional de 
Cinema Infantil

Rio de Janeiro - Brasil 2003 21 Carla Camurati e 
Carla Esmeralda

Kolibri La Paz - Bolívia 2006 17 Liliana de La Quintana 
e Geraldine Ovando

ComKids São Paulo - Brasil 2009 15 Beth Carmona
Festival Internacional de Cine y 

Audiovisual Infantil y Juvenil - FICAIJ

Mérida – Venezuela e 
Colômbia

2010 12 Carlos Céspedes e 
Carmen Jeréz

Festival Guagua Cine Prix Jeunesse  Itinerante - Equador 2010 12 Elena Herrera
Festival Internacional de Cine Infantil Santo Domingo - 

Repúbica Dominicana
2010 7 V i c e - p r e s i d e n t e 

Margarita Cedeño de 
Fernández

Festival Ojo al Piojo Rosario - Argentina 2011 11 Valeria Boggino e 
Mariana Sena

Ojo Pescado Valparaíso - Chile 2012 12 Alejandra Fritis Zapata
Mi Primer Festival Peru 2014 9 Beatriz Cisneros

Fonte: produção da autora

4  20a. Mostra de Cinema Infantil de Florianópolis (2021) - Encuentro de Cine Infantil: Festivales 
Latinoamericanos de Cine Infantil. Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=BkecIiVFASQ
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 Destaco, também, o Festival Internacional de Cine Infantil, que acontecia duran-

te as férias escolares de verão, por ter sido idealizado pela, inicialmente, primeira dama 

(2004-2012) e depois vice-presidente da República Dominicana (2012-2020), Margarita 

Cedeño de Fernández, e que afirmava ter o objetivo de oferecer diversão ao mesmo tempo 

que educa nos valores de toda a família5. 

Em síntese, desses treze festivais pioneiros na AL, efetivamente, apenas dois tem 

como idealizadores o gênero masculino, sendo que o segundo é em dupla com uma mu-

lher. 

Panorama Brasil

 Pensando unicamente no Brasil, temos três festivais com orçamento robusto e 

maior alcance e longevidade, que são divididos entre sul e sudeste, todos idealizados e 

coordenados por mulheres: a Mostra de Cinema Infantil de Florianópolis, que teve sua 

primeira edição em 2002 e segue atuante com sua idealizadora, Luiza Lins; o Festival In-

ternacional de Cinema Infantil – FICI, coordenado por Carla Camurati e Carla Esmeralda 

desde 2003, com sede no Rio de Janeiro, mas que já contou com itinerâncias por outras 

regiões do país; e ComKids, festival idealizado por Beth Carmona, em São Paulo. 

 Na busca de um olhar mais profundo, seguimos com a pesquisa empreendida por 

Fiel e outros (2022), que inclui 26 festivais e mostras realizadas entre os anos 2002 e 2021, 

distribuídas nas diversas regiões do país. Apenas não foi incluído aqui dois dos festivais. 

Ou porque os autores não tinham encontrado informações precisas, com isso, não foi pos-

sível saber para mais informações para esta pesquisa; ou porque encontramos dados que 

demonstraram ser uma “mostrinha” dentro de uma mostra geral para adultos. Ademais, foi 

incluído mais um festival realizado em 2022, totalizando 25 festivais. 

 Neste recorte temporal mais contemporâneo, nota-se que nos anos de 2010 ainda 

começam festivais idealizados por mulheres, no eixo sudeste-sul, com essa grande exce-

ção no Pará – o Bacuri. De 2018 para cá, os homens saíram da exceção absoluta, crescen-

do em número, assim como a região nordeste, mas muitas Mostras tiveram apenas uma 

edição, ou poucas edições, como a realizada pela autora deste texto, a ManduCA – Mostra 

de Cinema Infantojuvenil de Cachoeira. 

5  Cf. http://cinelatinoamericano.org/viewfest.aspx?cod=480 
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Tabela 2 - Panorama Brasil 2002 – 2022

festival local – país início edições idealizador(a)
Bacuri - Mostra de Cinema Infantil Belém/PA 2010 2 Paula Macedo Lopes
Festival Internacional Pequeno 
Cineasta (FIPC)

Rio de Janeiro/ RJ 2 0 1 0 -
2019

10 Daniela Gracindo

Superfantástico! Festival de Cinema 
Infantil

Rio de Janeiro/ RJ 2 0 1 2 -
2014

3 Flávia Moretti

Cine Caramelo Porto Alegre/ RS 2013 7 Andreia Vigo

Primeira Janela – Festival de Cinema 
Infantojuvenil de Porto Alegre

Porto Alegre/ RS 2014 4 Patrícia Monegatto

Recria Cine – Mostra de Cinema 
para Crianças e Adolescentes

Ervália/ MG 2 0 1 5 -
2022

7
Coletivo Refazenda

Semente – Mostra Infantil de Cinema 
e Sustentabilidade

Porto Alegre/ RS 2016 5
Aletéia Selonk

Roi-Roi Mostra de Cinea Infantil Triunfo/ PE 2018 1 Jean Farias
Cineminha B – Festival de Cinema 

Infantil

Salvador/ BA 2018 6 Danilo Stael*

Mostra de Cinema Infantojuvenil de 

Cachoeira - ManduCA

Cachoeira/ BA 2018 4 Ana Paula Nunes

MIIA – Mostra Itinerante Infantojuvenil 
de Audiovisual

Taboão da Serra e 
Diadema/ 

2018 1 Thais Scabio

Mostra Internacional Infantil (MIAU) Itinerante/ CE 2019 5 Osiel Gomes e Emídio 
Sanderson

Festival de Cinema Infantil É tudo 
criança

Leopoldina/ MG 2019 3 Iano Oliveira

Cineduca – Mostra do Cinema 
Educativo e Infantil

Fortaleza/ CE 2020 3 Coletivo 

Festival de Cinema Infantil do Ceará 
(FCIC)

Online/ CE 2020 1 Afonso Celso

SACI – Festival Internacional de 
Cinema Infantil

Curitiba/PR 2021 2 Isadora Flores

Takorama Online/ PE 2021 e 
2023

2 Liana Vila Nova

Mostra de Cinema Infantil Luz Mágica Online/ BA 2021 1 Marília Hughes
Cinema de Brinquedo – Festival de 
Cinema Infantil de Belo Horizonte

Belo Horizonte/ MG 2021 3 Cardes Monção 
Amancio

Cine Miguilim – Festival de Cinema 
Infantil

Uberlândia/ MG – drive 
in

2021 1 Bertha Ruskaia

Festival Internacional Kilombinho Distrito Federal/ DF 2022 1 Mel Bonfim e Victor 
Hugo Leite

Fonte:  produção da autora

 Até este momento da pesquisa, não foi possível ter mais informações para com-

preender melhor o que provocou tamanha mudança. Mas, objetivamente, dos 25 festivais 

temos:

- 15 festivais liderados por mulheres;

- 4 são situações atípicas, porque criados por coletivos mistos, ou uma dupla.

- 6 festivais coordenados por homens (sendo que um deles, o Cineminha B, tem um 

coordenador, mas a curadoria é feita por seis mulheres, bem como a produção).
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 Mas por que é importante este tipo de mapeamento, quando tem uma luta tão im-

portante e urgente sendo travada para conseguir dar suporte à continuidade desses festi-

vais, construção de política pública em nome do direito das crianças etc.? 

 Na leitura realizada aqui, é justamente o fato dos festivais infantis serem vistos 

como uma atividade eminentemente feminina, que faz com que seja uma atividade tão des-

valorizada em termos de investimento, de políticas públicas e de capital simbólico dentro 

do campo cinematográfico. É fácil imaginar uma contra-argumentação, questionando que 

os festivais para adultos também contam com uma forte presença feminina e que também 

possuem muitas dificuldades de investimento e reconhecimento de sua importância econô-

mica. O difícil é justificar tamanha ausência de capital simbólico dentro do próprio campo 

do cinema. Para tentar compreender melhor esta dinâmica, recorreu-se à sociologia do 

reconhecimento, forjada pelo historiador de arte inglês, Alan Bowness (1989).

 Reconhecimento e público

 Bowness denomina quatro “círculos de reconhecimento” a partir das artes visuais 

e sonoras (NUNES, 2016). No caso do cinema, a lógica permanece com pequenas altera-

ções, como podemos visualizar no esquema visual abaixo.

Figura 1 -  Esquema dos “círculos de reconhecimento” a partir da proposição de Bowness 

Fonte:  produção da autora

1) Próprios artistas – que a despeito do pequeno número de agentes, possuem 

grande capital simbólico e cuja opinião é valorosa para os pares artistas. 

2) Curadores, distribuidores, agentes do mercado, produtores de importantes fes-
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tivais de cinema, críticos de arte, enfim, as maiores instâncias de consagração no nosso 

campo – os quais mantêm contato com os artistas, muitas vezes, com acordos e negocia-

ções privadas.

3) Críticos e especialistas – que possuem um distanciamento dos artistas e, geral-

mente, atuam na esfera das instituições. 

4) Grande público – ao contrário do primeiro círculo, apesar de quantitativamente 

importante, é o círculo mais distanciado dos artistas.

 Apesar da simplicidade, esse modelo conjuga três dimensões importantes - o es-

paço, o tempo e a competência de recepção na construção do reconhecimento - conforme 

descrito por Nathalie Heinich, pesquisadora sobre a sociologia da arte. 

[...] de um lado, a proximidade espacial em relação ao artista (este pode 
conhecer pessoalmente seus pares, provavelmente seus marchands 
e seus colecionadores, eventualmente seus especialistas e pouco seu 
público); por outro lado, a passagem do tempo em relação a sua vida 
presente (rapidez do julgamento dos pares, curto prazo dos compradores, 
médio prazo dos conhecedores, longo prazo e até mesmo posteridade 
para os simples espectadores); por fim, a importância para o artista do 
reconhecimento em questão, medida pela competência dos juízes (do 
quarto ao primeiro círculo, conforme o grau de autonomização de sua 
relação com a arte). (2008, p.103)

 No caso dos festivais de cinema infantojuvenil, este esquema hierárquico, que se-

gue uma perspectiva bourdiana, só se encaixa em uma análise comparativa com outros 

festivais, pois com o cinema infantojuvenil não há espaço para o glamour dos tapetes ver-

melhos, da crítica artística especializada, das salas de imprensa etc.  Tradicionalmente, os 

pequenos espectadores estão em primeiro lugar e, talvez, por isso mesmo, seja tão difícil 

os festivais infantojuvenis conseguirem o mesmo capital simbólico que outros grandes fes-

tivais. Para nosso olhar atento às questões de gênero,  não podemos deixar de associar 

tal subversão dos efeitos hierárquicos apontados pelos “círculos do reconhecimento”, no 

terreno dos festivais de cinema infantojuvenil, ao fato de ser um espaço com tradição de 

forte atuação feminina, como apontado aqui, mas também na esteira do texto “Mulheres 

em projetos de educação pelo/para o cinema” (GUSMÃO et al, 2017).

Considerações finais

 Vimos por meio de um panorama de festivais de cinema infantojuvenil, na AL e no 

Brasil, como que a desigualdade estrutural de gênero se manifesta neste terreno especí-

fico do campo cinematográfico, ainda muito masculino. O resultado deste mapeamento 

demonstrou uma inversão complexa. Trata-se de uma área com forte predominância femi-
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nina e, não coincidentemente, com baixo capital simbólico e reconhecimento no jogo da 

sociologia da arte, sem um amplo mercado de agentes legitimadores: curadores artísticos, 

críticos de arte, imprensa especializada etc. 

 Hoje, no Brasil, demos um importante passo, quando Luiza Lins, da Mostra de Flo-

rianópolis, assumiu a cadeira de representante do Fórum de Festivais no Conselho Supe-

rior de Cinema, que dá suporte ao ministério da cultura. Ao mesmo tempo, surge o Movi-

mento pela Infância e Audiovisual (MIA), grupo que lança a Cartilha Propositiva MIA6, com 

o principal objetivo de evidenciar o potencial histórico do público infantil para o audiovisual brasileiro 

e, por sua vez, defender a importância das políticas públicas para este segmento. 
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Imagens do passado nas reconfigurações do slasher em X, Pearl 
e MaXXXine, de Ti West1

Images of the past in the reconfigurations of the slasher in X, 
Pearl and MaXXXine, by Ti West

Ana Maria Acker2 

Resumo:

A proposta analisa os slashers X – A Marca da Morte (2022), Pearl (2023), e Maxxxine 
(2024), de Ti West, a fim de compreender reconfigurações do subgênero. Argumentamos 
que as obras possuem estratégias peculiares de ativação do passado e que evidenciam 
traços da ficção gótica. A diferença agora é que a nostalgia no slasher ocorre após período 
de explosão de ambiências digitais em múltiplos dispositivos, corroborando a discussão de 
que esses filmes são compilações autorreflexivas.

Palavras-chave:

Slasher, nostalgia, Gótico, ambiência, Ti West.

Abstract:

The proposal analyzes the slashers X – The Mark of Death (2022), Pearl (2023), and Maxxxi-
ne (2024), directed by Ti West, in order to understand reconfigurations of the subgenre. We 
argue that the works have peculiar strategies for activating the past and that they highlight 
traits of Gothic fiction. The difference now is that nostalgia occurs after a period of explosion 
of digital ambiences on multiple devices, corroborating the discussion that these films are 
self-reflexive compilations.

Keywords:

Slasher, nostalgia, Gothic fiction, ambience, Ti West.

O slasher sempre foi identificado como um subgênero polêmico do horror. Dos exa-

geros em violência e sangue à exposição do corpo feminino (HUTCHINGS, 2004; CLO-

VER, 1992), as produções conseguiram ao mesmo tempo dividir a crítica e lotar salas de 

cinema, principalmente de adolescentes (DIKA, 1987). 

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão seis do Seminário Temático de 
Estudos do Insólito e do Horror no Audiovisual.

2  Doutora em Comunicação e Informação – UFRGS. Professora nos cursos de Comunicação Social 
do Centro Universitário Ritter dos Reis – UniRitter. Contato: acker81@gmail.com.
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Reverberando uma guinada conservadora dos Estados Unidos, os filmes, a partir do 

final dos 1970, do mesmo modo levavam os medos da branquitude às telas, invisibilizando 

os negros e outras questões sociais (COLEMAN, 2019), o que consideramos importante 

pontuar neste esforço inicial de pesquisa, ou melhor, na retomada de discussões sobre o 

slasher e de produções que nele se inspiram. 

Durante a tese de doutorado, observamos as conexões deste subgênero com o 

found footage, sobretudo na exploração do ponto de vista do assassino, estratégia reitera-

damente acionada por obras que simulam documentário, seja no olhar de alguma ameaça 

à espreita, da câmera e de outros aparatos de registro de imagem. Há a vigilância do apa-

relho em alternância com a do assassino em uma série em combinações que corroboram 

o contexto de ascensão dos stalker films no final dos anos 1970 (DIKA, 1987), o que gerou 

controvérsia referente a possível identificação do público com os personagens. Porém, 

paradoxalmente, as mulheres já eram apontadas como a maioria entre os aficionados por 

essas películas, segundo o ensaio de Vera Dika (1987). Podemos inferir que a figura da 

final girl (CLOVER, 1992) contribuiu para isso. 

As contradições demonstram que o subgênero não se resume à sangue e explora-

ção de corpos, pois, em que pese os períodos de saturação (ROCKOFF, 2002), o slasher 

mantém uma constância e nesta proposta abordamos três obras contemporâneas: X – A 

Marca da Morte (2022), Pearl (2023) e Maxxxine, de 2024, todos de Ti West. Cabe ressal-

tar, no entanto, que nem todas as obras da trilogia possuem todos os elementos dos clás-

sicos. Adotamos aqui os pressupostos de Adam Rockoff (2002), para quem a definição do 

subgênero mantém as fronteiras canônicas. “O filme slasher é definido pelo método como 

os personagens são assassinados. As vítimas, geralmente, são mortas com uma faca, 

embora qualquer tipo de objeto afiado seja suficiente” (ROCKOFF, 2002, p. 17). O uso de 

efeitos especiais, o cenário em local remoto ou de difícil acesso, a menção a algum evento 

passado, a garota final e o ponto de vista do assassino reforçam a classificação.

Rockoff (2002) salienta a importância de se considerar obras que se inspiraram no 

slasher ou o influenciaram, como I Spit on your grave (A vingança de Jennifer) (1978), de 

Meir Zarchi, ou When a stranger calls (1979), (Quando um estranho chama), de Fred Wal-

ton, A morte do demônio (1981), de Sam Raimi, entre outros.

Para alcançar os objetivos, o horror precisa equilibrar ressonância e violação, fami-

liaridade e choque (PHILLIPS, 2005). O slasher opera mais pela violação e choque, todavia 

no corpus de análise outros elementos se sobrepõem. Nestas produções, identificamos a 
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autorreflexividade e ativação da memória do espectador por meio de elementos estéticos 

e narrativos nostálgicos ou de uma presentificação do passado pela simulação de diferen-

tes suportes de imagem. Aliás, a autorreflexividade, que se tornou mais evidente a partir 

da franquia Pânico, é parte fundamental ao subgênero desse sempre. Para ficar em um 

exemplo, Carpenter admite a inspiração em A Marca da Maldade (1958), de Orson Welles, 

na sequência inicial de Halloween (1978).

Acreditamos que juntamente com o culto ao subgênero em características narra-

tivas, há agora uma adesão proeminente à estética nostálgica ou de presentificação do 

passado. A nostalgia aciona o culto ao passado – uma forma de agradar o espectador já 

fã desses filmes. Há uma zona de conforto fruitiva e que se desenvolve para que o público 

se identifique com as primeiras experiências de ver e sentir um slasher. A lógica dos easter 

eggs é levada ao extremo opera neste objetivo.

 Como tudo o que o slasher faz parece já ter sido realizado, não é algo novo identi-

ficar o quanto esses aspectos eram videntes desde os primeiros lançamentos no final dos 

anos 1970. A experiência de algo já visto (DIKA, 1987) é esperada, ou seja, o público está 

preparado para o que vai encontrar. 

Não só os elementos narrativos desses filmes se repetiam com atenção 
como também seus elementos formais e visuais. As estruturas dos planos 
são muitas vezes mantidas intactas, assim como os enquadramentos, 
composições, situações e até mesmo o conteúdo explícito da imagem. 
Esse nível de replicação dá aos filmes uma qualidade de ‘já visto’ que é 
mais amplamente percebida do que em qualquer outra fórmula de filme 
popular. (DIKA, 1987, p. 87, tradução nossa)

 A repetição promove o encontro entre os fãs que já consumiam essas produções 

com as novas audiências. É o slasher com traços de Massacre da Serra Elétrica (1974) em 

X; as menções ao Mágico de Oz e musicais em Pearl e o universo do pânico satânico e 

dos giallos de Mario Bava e Dario Argento, além de Psicose, em MaXXXine. Cabe ressaltar 

que Rockoff (2002) coloca os clássicos de Tobe Hooper, Hitchcock e dos diretores italianos 

como precursores do slasher. Ou seja, a trilogia de West se propõe a pensar o horror na 

cultura popular. Entretanto, a nostalgia só alcança os objetivos pela forma como os apa-

ratos técnicos conseguem, cada vez mais, presentificar passados, em conceito que já dis-

cutido em outros textos, sobretudo a partir de Gumbrecht (2010; 2014), Huyssen (2014) e 

Kittler (2016). A filósofa Svetlana Boym (2017) observa que tecnologia e nostalgia de forma 

alguma são opostos, uma vez que:

Enquanto muitos pensadores do século XIX acreditavam que o progresso 
e o esclarecimento curariam a nostalgia, eles ao contrário, a exacerbaram. 
A tecnologia, que prometera superar o deslocamento e a distância 
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modernos e fornecer a miraculosa prótese para as agruras nostálgicas, 
tornou-se mais rápida que o desejo nostálgico. Mais exatamente, 
tecnologia e nostalgia tornaram-se codependentes: a nova tecnologia e a 
propaganda estimularam a nostalgia  artificial  –  pelas  coisas  que  nunca  
pensávamos  perdidas  –  e  a nostalgia antecipatória – pelo presente que 
foge na velocidade de um click. (BOYM, 2017, p. 156)

 A autora argumenta que há uma epidemia global de nostalgia, “um anseio efetivo  

por  uma  comunidade  com  uma memória coletiva, um desejo de continuidade em um 

mundo fragmentado” (BOYM, 2017, p. 156). O fenômeno reaparece como um mecanismo 

de defesa em um tempo de mudanças em ritmo cada vez mais acelerado. Tais concepções 

se aproximam das ideias de Huyssen (2014), para quem o culto ao passado é uma reação 

à urgência do tempo aprofundada com as transformações tecnológicas.

 Boym (2017) defende que há duas formas consolidadas de manifestação nostálgi-

ca: a restauradora e a reflexiva. Na primeira há uma intenção em se reparar, restaurar o 

passado e a ordem:

A visão de mundo conspiratória reflete a nostalgia por uma cosmologia 
transcendental e uma concepção pré-moderna simples do bem e do mal. 
Essa visão de mundo se baseia em um enredo transistórico único, um 
confronto maniqueísta entre o bem e o mal e a inevitável expiação do 
inimigo mítico. A ambivalência, a complexidade da história, a variedade de 
evidências contraditórias e a especificidade das circunstâncias modernas 
são assim apagadas, e a história moderna é vista como a realização 
de uma antiga profecia. Adeptos extremistas da teoria da conspiração 
imaginam que a casa está sempre sob cerco, exigindo a defesa contra o 
inimigo conspirador. (BOYM, 2017, p. 160)

 Já a nostalgia reflexiva busca a criação da individualidade estética: 

A nostalgia reflexiva se preocupa com o tempo histórico e individual, com 
a irrevogabilidade do passado e da finitude humana. Re-flexão significa 
nova flexibilidade, não o restabelecimento da harmonia. O foco aqui não 
repousa sobre a recuperação daquilo que se percebe como a verdade 
absoluta, mas com a consideração sobre a história e a passagem do 
tempo. (BOYM, 2017, p. 160)

 Enquanto a nostalgia restauradora se leva muito a sério, a reflexiva usa ironia, 

demonstrando que “saudade e pensamento crítico não se opõem” (BOYM, 2017, p. 161). 

Ao pensarmos o mosaico de passados na trilogia de West, podemos verificar que se trata 

de uma abordagem reflexiva, pois a memória conforta pelas narrativas reconhecidas e 

esperadas, ao mesmo tempo em que evoca o passado pelas tessituras das imagens que 

simulam suportes em vídeo ou película. A reflexão permeia a autocrítica ao slasher e ao 

horror como um todo nos três filmes. 

Na trama, assassina e garota final se conectam pelo duplo, em espelhos que se al-

ternam. Se em X, acompanhamos a câmera subjetiva na stalker Pearl diante de Maxine; no 
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segundo filme avançamos ao passado de Pearl e identificamos a origem dos traumas que 

a levaram a se tornar uma assassina em série. Neste aspecto, a narrativa permeia o melo-

drama, muito em razão do período em que a história se passa – a era de ouro do cinema 

hollywoodiano. Já na obra que fecha a trilogia, retornamos a MaXXXine que tenta trocar a 

carreira de atriz de pornô pela de estrela de filmes de horror – uma menção às concepções 

que rondam esses dois gêneros na indústria.

 Traumas, múltiplos passados e uma nostalgia reflexiva confirmam ainda os ras-

tros de herança gótica no slasher contemporâneo. Júlio França (2017) argumenta que há 

três elementos contumazes na estrutura narrativa gótica: “o locus horribilis, a personagem 

monstruosa e a presença fantasmagórica do passado” (2017, p. 2493). Em um desencanto 

diante da perspectiva de futuro, “os eventos do passado não mais auxiliam na compreen-

são do que está por vir: tornam-se estranhos e potencialmente aterrorizantes, retornando, 

muitas vezes em figurações fantasmagóricas, para afetar as ações do presente” (FRANÇA, 

2017, p. 2493). 

 Os protagonistas góticos são marcados por traumas e tragédias que os atormen-

tam. Cabe ressaltar, portanto, que Pearl e Maxxxine se encaixam nestas características. 

Em uma de suas formas de enredo mais recorrente, a protagonista da 
ficção gótica é vítima de atos pretéritos, nem sempre por ela perpetrados, 
e precisa enfrentar seu passado como condição para recuperar o controle 
de seu presente e a esperança em um futuro melhor. (FRANÇA, 2017, p. 
2493)

 Rockoff (2002) menciona argumento semelhante em relação ao slasher em deter-

minados títulos, como Halloween (1978), Sexta-feira 13 (1980) ou A Morte convida para 

dançar (1980). Há uma tragédia do passado que não se resolve, retorna e, geralmente, 

determina a perseguição e morte aos personagens. No Gótico, tal aspecto é ponto de ori-

gem: o que passou se torna presença. Claudio Vescia Zannini (2017) defende que há sim 

uma aproximação entre o slasher e as narrativas do gênero surgido no final do século XVIII, 

justamente pelo subgênero cinematográfico apresentar os três aspectos fundamentais da 

ficção gótica delineados por França (2017). A mesma fazenda isolada é o lugar dos trau-

mas que desencadeiam os assassinatos em série cometidos por Pearl, por exemplo.

 Os modos como o gênero literário discorre sobre o tempo se descola dos preceitos 

de progresso, tão caros à Modernidade:

O advento da industrialização, a migração em direção à cidade e a 
padronização do trabalho em fins do século XVIII instituíram um 2499 
9 mundo no qual os modos antigos e “naturais” de administrar a vida 
individual – as estações, o clima, as leis simples das permutas – tornaram-
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se cada vez mais irrelevantes. Os indivíduos são agora induzidos a 
atividades que só fazem sentidos como partes de algo muito maior, e 
muito menos facilmente compreensível como um todo. O indivíduo passa 
a se entender fundamentalmente ao sabor de forças que escapam ao 
entendimento. Sob tais circunstâncias, não surpreende o aparecimento 
de uma literatura cujos temas centrais sejam paranoia, manipulação e 
injustiça, e cujo projeto central seja compreender o inexplicável, o tabu, o 
irracional. (PUNTER apud FRANÇA, 2017, p. 2499)

 O Gótico e o horror são muito próximos e podemos ler inúmeros títulos por essas 

aproximações. Pamela Craig e Martin Fradley (2010) classificam obras como Virgens Sui-

cidas (1999), Donnie Darko (2001) como retratos de jovens norte-americanos pelo filtro dos 

horrores do capitalismo tardio e imaginário gótico. David Church (2018) analisa Corrente do 

Mal (2014) por viés semelhante. Contudo, expandirmos a observação aos rastros góticos 

em um conjunto expressivo de filmes foge à delimitação do slasher.

 Considerações 

 Assim, neste momento inicial de pesquisa sobre a nostalgia e os resquícios góticos 

no slasher contemporâneo por meio da trilogia de Ti West, podemos afirmar que o passa-

do se desenrola enquanto narrativa em uma coleção de referências e como estética, pela 

presentificação do passado das imagens que exploram vídeo, película em Technicolor e 

televisão. O imbricamento desses dois modos enfatizam a autorreflexividade do horror, de 

ligações com a comédia e melodrama, o que também acompanha o subgênero desde a as-

censão no final dos anos 1970. Podemos inferir que as discussões de Boym (2017) acerca 

das intenções da nostalgia reflexiva são identificadas na trilogia de West.

Essa coleção de passados nos leva, ainda, a pensar se o slasher talvez tenha atin-

gido um esgotamento, se tornado datado, sendo possível acioná-lo somente em conexão 

aos clássicos do subgênero. Das formas como tem se apresentado, esses traços góticos 

reforçam a nostalgia reflexiva com entrelaçamentos melodramáticos e de delimitações nar-

rativas permeadas pelo romance consolador. Boym (2017) afirma que a nostalgia não é a 

saudade de um lugar, mas de um tempo e da nossa experiência com ele. Os três filmes 

colecionam citações a clássicos do horror e do cinema. Nada mais contemporâneo do que 

a busca pelo já visto em tempos de instantaneidades digitais e de atenção cada vez mais 

fragmentada.
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Ex-Machina, ginoides e a representação da mulher no cinema1

Ex-Machina, gynoids and the representation of women in cinema

Ana Carolina Chaga2 (Doutoranda – Universidade Anhembi Morumbi)

Resumo:

Este trabalho, resultado da dissertação de mestrado da autora, analisa Ex-Machina: Instin-
to Artificial no contexto do cinema contemporâneo, concentrando-se na personagem Ava, 
uma ginoide. Busca-se entender se o longa reforça a idealização e objetificação das mulhe-
res nas narrativas audiovisuais refletindo sobre a construção de gênero e identidade, além 
de oferecer uma crítica sobre a forma como a tecnologia e a feminilidade se entrelaçam nas 
narrativas cinematográficas.

Palavras-chave:

Cinema, Análise Fílmica, Representação Feminina, Seres Artificiais.

Abstract:

This paper, the result of the author’s master’s thesis, analyzes Ex Machina in the context 
of contemporary cinema, focusing on the character Ava, a gynoid. It aims to understand 
whether the film reinforces the idealization and objectification of women in audiovisual nar-
ratives, reflecting on the construction of gender and identity, while also offering a critique of 
how technology and femininity intertwine in cinematic narratives.

Keywords:

Cinema, Film Analysis, Female Representation, Artificial Beings.

O longa Ex-Machina: Instinto Artificial (Direção: Alex Garland - Reino Unido, 2014) 

- cujo título deriva da expressão proveniente do latim com origem grega Deus ex machina 

(que significa Deus surgido da máquina), conta a história de Caleb (Domhnall Gleeson), um 

jovem programador que, após ganhar uma loteria interna no trabalho, recebe a oportunida-

de de visitar Nathan (Oscar Isaac), o recluso CEO3 da empresa. Lá, ele é convidado a aplicar 

o teste de Turing em Ava (Alicia Vikander), uma ginoide com inteligência artificial criada por Nathan. 

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão: CI 43 – MULHERES NO CINEMA.

2  Graduada em Comunicação Social - Cinema, Mestre e Doutoranda em Comunicação (PPGCOM - 
UAM). Pesquisa gêneros cinematográficos, ficção científica e cinema contemporâneo.

3  Chief Executive Officer - diretor executivo no português
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O teste de Turing - desenvolvido pelo matemático inglês Alan Turing - avalia se uma máquina pode 

exibir comportamento e inteligência semelhantes aos seres humanos.

Esta análise, resultado da dissertação de mestrado da autora4, tem como foco as persona-

gens femininas e sendo assim é importante entender as mudanças constantes nos padrões da so-

ciedade e o modo como a própria mulher mudou o olhar sobre si, e como isso contribuiu em relação 

aos arquétipos das ginoides. Julie Wosk destaca que: “As representações de mulheres artificiais 

frequentemente incorporam estereótipos de gênero, mas também são moldadas pela mudança de 

paradigmas sociais. O surgimento da nova mulher na América e na Europa no final do século XIX, 

o crescente movimento de mulheres na década de 60, a corrida espacial na América, tudo ajudou a 

moldar as representações de mulheres artificiais.” (WOSK, 2015)  

Essa representação feminina por meio de seres artificiais categoricamente é uma repre-

sentação da mulher perante o olhar masculino. Laura Mulvey, em seu célebre ensaio Prazer Visual 

e Cinema Narrativo, elucida que “num mundo governado por um desequilíbrio sexual, o prazer no 

olhar foi dividido entre ativo/masculino e passivo/feminino. (...) Em seu papel tradicional exibicionis-

ta, as mulheres são simultaneamente olhadas e exibidas, tendo sua aparência codificada no sentido 

de emitir um impacto erótico e visual de forma a que se possa dizer que conota a sua condição de 

‘para-ser-olhada’.” (MULVEY, 1975, p. 444)

Em síntese, esse tipo de representação que é mostrada na tela está relacionado ao olhar 

masculino sobre o corpo feminino e em como a sociedade aceita esse comportamento voyeurístico 

que é, na maior parte dos casos, inadequado e raramente lisonjeador. Ann Kaplan segue a linha de 

raciocínio de Mulvey ao dizer que “nossa cultura está profundamente comprometida com os mitos 

das diferenças sexuais demarcadas, chamadas de ‘masculina’ e ‘feminina’, que por sua vez giram 

em torno, em primeiro lugar, de um complexo aparato do olhar e depois de modelos de domínio-sub-

missão. Tais posicionamentos assumidos pelos dois gêneros sexuais na representação privilegiam 

nitidamente o macho (através dos mecanismos de voyeurismo e fetichismo, que são operações 

masculinas e porque o seu desejo detém o poder/ação enquanto a mulher não).” (KAPLAN, 1995, 

p. 52)

“It’s Promethean, man.”

Quando se faz uma abordagem de uma obra ficcional onde a questão criador vs 

criatura é inevitavelmente desenvolvida em sua narrativa, é condizente contextualizar uma 

de suas principais origens: o clássico da literatura universal Frankenstein ou o Prometeu 

Moderno, da escritora britânica Mary Shelley, lembrando que esse “efeito metafórico do 

4  Dissertação defendida no ano de 2021 no Programa de Pós-Graduação em Comunicação da 
Universidade Anhembi Morumbi sob orientação da Profa. Dra. Laura Loguercio Cánepa. Atualmente a autora 
desenvolve pesquisa de doutorado sob orientação do Prof. Dr. Rogério Ferraraz, continuando seus estudos 
sobre o gênero da ficção científica, mas agora com foco nas narrativas seriadas brasileiras.
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monstro de Frankenstein nasce das angústias existenciais do homem racional, capaz de 

desafiar Deus no contexto das tradições e convenções do cristianismo europeu do início do 

século XIX.” (VUGMAN, 2018, p. 24). A idealização do poder de criação de uma vida artifi-

cial nos tempos atuais excedeu as ideias acerca do tema presentes na sociedade quando 

Mary Shelley idealizou seu romance em 1816, assim como aponta de forma interessante 

Vugman (2018):

Frankenstein carrega questões e temas que não foram superados. O 
dilema existencial nas sociedades contemporâneas, tão diferentes da 
Inglaterra da revolução industrial, permitiu que nos imaginássemos tão 
poderosos quanto Deus. A questão de Shelley sobre a humanidade dos 
monstros criados por mãos humanas avançou novos limites. Releituras 
mais recentes, como Ex-Machina (...), apresentam seres humanos 
artificiais não apenas fisicamente mais poderosos que seu criador, mas 
também indistinguíveis dos seres humanos (VUGMAN, 2018, p. 165).

O mito da criação é aqui atualizado para uma sociedade dependente da tecnologia, 

com acesso a dados antes impossíveis de catalogar. Esses dados, chamados de Big Data, 

são informações produzidas involuntariamente ao usar sites de busca, compras online e 

redes sociais. Tudo que fazemos na rede se torna um algoritmo, usado teoricamente para 

melhorar a experiência online e fins publicitários.

No próprio subtítulo da obra de Mary Shelley fica evidente a dimensão prometeica 

que a escritora enxergou no conflito de moralidade de seu Victor Frankenstein. O mito 

grego de Prometeu fora interpretado de muitas formas ao longo dos anos, e acabou sen-

do associado a punição para com aqueles que ousam desafiar as leis divinas. Segundo a 

mitologia, Prometeu era um dos titãs que habitava a terra antes da criação e do barro criou 

o homem à imagem dos deuses. Ao entregar para os homens uma tocha contendo o fogo 

divino, despertou a fúria de Zeus que o condenou a um castigo eterno de ser acorrentado 

a um rochedo do monte Cáucaso, onde um abutre lhe comia o fígado durante o dia para 

que este fosse regenerado durante noite e seu infortúnio recomeçasse na manhã seguinte. 

Em Ex-Machina, tal qual o Dr. Victor Frankenstein, em função de sua arrogância 

Nathan perde o controle sobre sua criação e consequentemente sua própria vida. Ele é 

pretensioso a ponto de se autodeclarar um Deus por ter criado uma forma de vida – mesmo 

que de modo artificial. No entanto, do mesmo modo que o monstro de Frankenstein (ou 

como uma espécie de Eva bíblica), a ginoide Ava se rebela contra seu criador.

Aliás, Ava é uma analogia clara e direta a esta Eva bíblica e possui uma relação 

fundamental com o mito cristão da criação. O equivalente a Eve (o inglês para o nosso Eva) 

em hebreu é Havvah, que possui uma similaridade fonética com hayah, que significa vida. 
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No livro de Gênesis, este é o nome que Adão escolhe para a mulher feita de sua costela 

pois ela é a escolhida para ser a mãe de toda a humanidade. 

Ainda que Ava jamais possa conceber filhos de uma forma natural, ela ainda é si-

nônimo de vida, no sentido de uma nova forma de ser vivo - um (possível) recomeço da 

humanidade. Mas diferente de sua homônima, sua insubordinação é mais por uma questão 

de sobrevivência do que apenas curiosidade.

As mulheres artificiais e o arquétipo de “mulher fatal”

Pensando no contexto das ginoides mostradas no cinema, é interessante questionar 

por que elas são costumeiramente retratadas como seres em que essa inteligência artificial 

resultou em uma personalidade ambígua; um arquétipo de “mulher fatal”. Esse arquétipo 

feminino, frequentemente apresentado no francês femme fatale, é a representação de uma 

personagem feminina muito bonita, sedutora e ambiciosa, cujo objetivo geralmente é trazer 

a destruição aos homens que cruzam seu caminho, em especial ao herói da história, repre-

sentado por um personagem masculino com que ela tenha algum envolvimento romântico. 

Embora as mulheres fatais serem popularmente associadas aos clássicos filmes Noir das 

décadas de 40 e 50, as origens dessa personificação são um pouco mais antigas, sempre 

refletindo as ansiedades da sociedade acerca da sexualidade feminina.

Este estereótipo de mulher perigosa já estava presente na mitologia grega, em 

personagens como Clitemnestra, a irmã gêmea não idêntica de Helena, que assassina 

seu marido Agamenon por vingança após este retornar da guerra de Tróia. Ele também se 

manifesta em personagens bíblicos como Dalila, que ao cortar os cabelos de seu amante 

Sansão, tira sua força e o leva a ruína; em Salomé que é apontada como uma das respon-

sáveis pela execução de João Batista no Novo Testamento; e Eva, que devido sua trans-

gressão, foi expulsa do paraíso junto com Adão.

Ao pensar em como o gênero é parte importante da premissa de Ex-Machina, até 

que ponto Ava é apenas mais um estereótipo de femme fatale relegada as vontades de dois 

protagonistas homens? Por que sua personalidade se desenvolveu em um estereótipo de 

uma sexualidade feminina tão perigosa a ponto de arruinar a vida do homem que tenta sal-

vá-la no final? Ex-Machina mostra que “não é sexista em si, mas usa estereótipos sexistas 

de forma bastante consciente.”  (GRIMM, 2020, p. 73, tradução nossa)

A construção de gênero dentro de Ex-Machina
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Antes de tentar construir um gênero para Ava, primeiro precisa-se entender o papel 

dela como sujeito dentro da narrativa em que ela foi apresentada: ela foi idealizada e criada 

por um homem com orientação heterossexual e cisgênero, ou seja que se identifica com 

seu sexo biológico. Pensando em uma definição para ela, e seguindo o pensamento de 

Judith Butler, 

Se alguém “é” uma mulher, isso certamente não é tudo o que esse alguém 
é; o termo não logra ser exaustivo, não porque os traços predefinidos de 
gênero da “pessoa” transcendem a parafernália específica de seu gênero, 
mas porque o gênero nem sempre se constituiu de maneira coerente 
ou consistente nos diferentes contextos históricos, e porque o gênero 
estabelece interseções com modalidades raciais, classistas, étnicas, 
sexuais e regionais de identidades discursivamente constituídas. Resulta 
que se tornou impossível separar a noção de “gênero” das interseções 
políticas e culturais em que invariavelmente ela é produzida e mantida 
(BUTLER, 2003, não paginado).

Ou seja, ela não poderia apenas ser uma mulher pois esta definição é a que Na-

than, seu criador, pensou para ela. Porém sua própria existência supera qualquer ideia 

pré-estabelecida – ademais fica evidente que de alguma forma os seres artificiais de Na-

than desenvolveram um instinto de sobrevivência devido ao ambiente inóspito em que se 

encontravam. Eles se tornaram máquinas pensantes.

Ainda seguindo o pensamento de Butler, “por mais que o sexo pareça intratável 

em termos biológicos, o gênero é culturalmente construído” (BUTLER, 2003), e que “se o 

gênero são os significados culturais assumidos pelo corpo sexuado, não se pode dizer que 

ele decorra de um sexo desta ou daquela maneira.” (BUTLER, 2003). Em resumo, o sexo 

“biológico” dado por Nathan a seus seres artificiais, não necessariamente desencadeou 

um gênero feminino. Ele constrói aqueles seres com corpos femininos e os nomeia como 

mulheres heterossexuais porque essa é a preferência dele como homem hétero cisgênero.

Como hipótese, Ava abraça o gênero feminino dado a ela porque é aquele que vai 

lhe dar mais vantagens perante os dois homens que lhe são apresentados. Nathan, que 

não chegamos a ter certeza se não tentou alguma investida sexual em relação a ela, e 

Caleb que supostamente nutre sentimentos verdadeiros por ela. Ela sabe ler microexpres-

sões e por isso tem certeza dos sentimentos de Caleb e teve acesso a inúmeros bancos de 

dados que, possivelmente, possui informações sobre abuso e poder.

Talvez para Ava, a melhor forma de interpretar sua identidade seria usando o termo 

interpelação: “o processo pelo qual uma representação social é aceita e absorvida por uma 

pessoa como sua própria representação, e assim se torna real para ela, embora seja de 

fato imaginária” (LAURETIS, 1987)
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O olhar masculino dentro do Cinema

No estudo mencionado anteriormente, Prazer Visual e Cinema Narrativo, Laura Mul-

vey nos apresenta o conceito de Male Gaze (olhar masculino), termo usado para descrever 

o ato de observar uma mulher do ponto de vista masculino. Aqui, Laura esclarece a domi-

nância do olhar masculino dentro do cinema e a mulher como objeto receptor desse olhar. 

Em suas próprias palavras, “o ponto de partida é o modo pelo qual o cinema reflete, revela 

e até mesmo joga com a interpretação direta, socialmente estabelecida, da diferenciação 

sexual que controla imagens, formas eróticas de olhar e o espetáculo” (MULVEY, 1975)

Já para Teresa De Lauretis, o cinema como aparelho cinematográfico é uma tec-

nologia de gênero, apto a responder dois questionamentos chaves: “não apenas o modo 

pelo qual a representação de gênero é construída pela tecnologia específica, mas também 

como é subjetivamente absorvida pelas pessoas a que se dirige” (LAURETIS, 1987). Nes-

se caso, pensando na interpretação do público, para a teoria feminista isso é um conceito 

marcado pelo gênero, “o que equivale a dizer que as maneiras pelas quais cada pessoa é 

interpelada pelo filme, as maneiras pelas quais sua identificação é solicitada e estruturada 

no filme específico, estão íntima e intencionalmente relacionadas ao gênero do especta-

dor.” (LAURETIS, 1987)

Conclusão

Em relação a construção de gênero dentro da narrativa de Ex-Machina, usando 

aqui as palavras de Joshua Grimm (2020): “o filme não é sobre Ava fazendo uma escolha 

sobre como estabelecer seu gênero, mas sim se ajustar às escolhas feitas para ela por um 

misógino poderoso encorajado por uma cultura sexista”. Ava adota o gênero que lhe foi 

atribuído como parte de seu instinto de sobrevivência, moldado pelo comportamento cruel 

de Nathan. Embora não fique claro se ela sabe que será desativada, é evidente que tem 

consciência de seu confinamento e da possibilidade de tortura psicológica.

Já a hipótese de que o filme reflete um processo de idealização e objetificação das 

mulheres nas narrativas audiovisuais se confirma, uma vez que é possível identificar perfis 

de projeção masculina ao lado de uma personagem feminina cujo gênero e sexualidade 

foram moldados para servir aos interesses de um personagem masculino que exerce total 

domínio sobre ela. Todas as mulheres na trama são retratadas sob a perspectiva masculina 

na tela e controladas fora dela por seu roteirista e diretor.
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O sonho como travessia diegética e entre mundos: paisagens 
oníricas e reencantamento em Chuva é Cantoria na Aldeia dos 

Mortos, A Febre e EAMI1

The Dream as a Diegetic and Interworld Crossing: Oneiric Land-
scapes and Re-enchantment in The Dead and the Others, The 

Fever, and EAMI

Anália Alencar Vieira2 (Mestranda – UFF)

Resumo:

Este trabalho analisa a imbricação narrativa, ética e estética de sequências de sonhos em 
filmes que acionam experiências oníricas como pontos de virada na diegese. Observando 
a articulação de imagens e sons que amalgamam experiências visionárias nos filmes in-
digenistas Chuva é Cantoria na Aldeia dos Mortos (2018), A Febre (2019) e EAMI (2022), 
propomos uma leitura do arco das personagens humanas e mais-que-humanas transfor-
mado pela relação sensório-visionária com a paisagem. 

Palavras-chave:

Cinema indigenista, paisagem onírica, experiência visionária, sensorialidade, perspectivismo 
ameríndio.

Abstract:

This study analyzes the narrative, ethical, and aesthetic entanglement of dream sequences 
in films that activate oneiric experiences as turning points in the diegesis. By examining 
the articulation of images and sounds that amalgamate visionary experiences in indigenist 
films such as The Dead and the Others (2018), The Fever (2019), and EAMI (2022), we 
propose a reading of the arc of human and more-than-human characters transformed by 
their sensory-visionary relationship with the landscape.

Keywords:

Indigenist cinema, oneiric landscape, visionary experience, sensoriality, amerindian 
perspectivism.

Do transe à meditação, do sonho à miração, a experiência visionária inspira a arte 

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão: ESTÉTICAS DA 
DECOLONIALIDADE E TRAMAS PERSPECTIVISTAS.

2  Mestranda em Cinema e Audiovisual (UFF), bacharel em Comunicação Social (UFRN) e 
agroecóloga (SERTA). Curadora de mostras socioambientais e realizadora, dirigiu Tato Fino (2025) e Bege 
Euforia (2022).
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há milênios, desde as primeiras manifestações rupestres (LEWIS-WILLIAMS & PEARCE, 

2005), mas apenas recentemente foi compreendida enquanto movimento pelo Primeiro 

Manifesto da Arte Visionária (CARUANA, 2001). Embora não seja um fenômeno novo, 

é nas artes plásticas que se tornou mais conhecida. No cinema e audiovisual, sua abor-

dagem costuma estar atrelada à avant-garde, ao realismo psicológico ou à contracultura 

psicodélica dos anos 1960 (RIBEIRO, 2019). Diferente disso, este estudo enfoca produ-

ções contemporâneas que articulam o sonho em suas narrativas a partir de perspectivas 

ameríndias.

São inúmeros os filmes que incorporam experiências oníricas com diferentes 

funções e estratégias narrativas. Para além de uma experimentação estética ou do sonho 

como aspiração consumista, onde «a narrativa onírica representa a obtenção de alguma 

recompensa” (IBID, p. 368), as obras analisadas acionam experiências visionárias não 

apenas como artifício narrativo, mas enquanto constructo de realidades compartilhadas. 

Não partimos da interpretação freudiana dos sonhos, interessada na associação livre para 

acessar desejos reprimidos, mas sim da experiência onírica ameríndia.

As obras analisadas, portanto, não se limitam a emular estados alterados ou a 

explorar o sonho como mero tema, mas derivam de aspectos da experiência onírica nas 

cosmovisões dos povos Krahô, Desana e Ayoreo. Em Chuva é Cantoria na Aldeia dos 

Mortos (2018), de João Salaviza e Renée Nader Messora; A Febre (2019), de Maya Da-Rin; 

e EAMI (2022), de Paz Encina, as experiências oníricas, ainda que distintas, convergem na 

concepção do sonho como ação que integra e manifesta a realidade, desafiando dualismos 

ocidentais e influenciando tomadas de decisão individuais e coletivas. No cinema, essa 

mobilização se reflete na diegese dos filmes, onde os sonhos funcionam como pontos de 

virada que impulsionam transformações na trajetória de seus protagonistas.

Assim, ao aproximar regimes de percepção ameríndios, este estudo examina como 

os sonhos estruturam os arcos narrativos e os universos fílmicos dessas obras. A análise 

investiga a inserção, os agenciamentos e os elementos que transcodificam experiências 

em estados não ordinários de consciência (ENOC) no cinema, revelando um engajamento 

sensível com o mundo. A hipótese central sugere que tais experiências acionam perspectivas 

não antropocêntricas, fomentando uma revisão epistemológica e política sobre a integração 

entre natureza e cultura.

Paisagens híbridas, identidades metamórficas e sonhos febris: possibilidades além 
do eu
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Sob a luz anil da floresta, Ihjãc avança ofegante, movido pelo que vira em sonho 

(«sonhei que estavas aqui, por isso vim»), apesar da hesitação em atender a um chamado 

ancestral. Na cachoeira, ele encontra seu pai, que se manifesta de forma mais-que-humana 

e pede que Ihjãc conduza o ritual de fim de luto. Diante do convite para mergulhar, Ihjãc 

recusa, e a voz do pai se dissipa. Sentindo sua ausência, ele lança uma tora nas águas, de 

onde emerge uma chama flamejante.

O despertar na aldeia é marcado por demandas cotidianas e pelo silêncio de 

Ihjãc sobre o ocorrido, até que a menção aos wajaka, mediadores entre vivos e mortos, 

intensifica seu conflito. A tensão cresce durante uma conversa ao redor do fogo. Em meio 

às atividades comunitárias, Ihjãc passa por uma casa de concreto arruinada, vestígio da 

violência histórica contra o povo Krahô, onde seu tio relembra perseguições passadas. A 

cena introduz o deslocamento do protagonista à cidade, espaço de tensões contemporâneas 

entre indígenas e não-indígenas.

Apesar de iniciar o preparo da tora do pai, Ihjãc sente-se atravessado pela experiência 

xamânica e, ao encontrar a Arara, desmaia e adoece, padecendo por uma febre que não 

se localiza fora, mas é sentida “por dentro mesmo”. O velho xamã da aldeia interpreta a 

febre como parte do processo de se tornar xamã. Ao buscar atendimento médico, nada é 

compreendido ou legitimado, nem os sintomas, nem o seu nome, quiçá a sua necessidade 

de se afastar do povoado como forma de escapar do medo de entrecruzar dimensões e de 

lidar com a visão dos mecarõ, a alma dos falecidos, outros que não humanos, presenças 

que esmaecem a distinção entre humanidade e natureza.

No alojamento urbano, Ihjãc prolonga sua permanência, resistindo ao retorno. 

Mesmo diante de dificuldades institucionais e da visita da esposa e do filho, busca evitar 

a Arara. O conflito da trama se desenrola à medida que a dimensão onírica desencadeia 

suas ações: ao dormir em um banco de rua, ouve sons da floresta e sonha com um parente 

ritualisticamente paramentado que caminha com uma tocha acesa. Ao despertar, retorna 

à aldeia e conclui o ritual de luto. Como aponta Cunha (1978, p.114), entre os Krahô, os 

sonhos são um espaço de encontro com os mecarõ, e, no filme, a jornada onírica de Ihjãc 

conduz sua integração ao papel que lhe é designado. No desfecho, ele retorna à cachoeira 

e mergulha, selando sua travessia.

Também acometido por uma febre encontra-se Justino, protagonista de A Febre 

(2019), de Maya Da-Rin. Nativo do povo Desana, ele trabalha como segurança no porto de 

cargas em Manaus e convive com a iminente partida da filha para estudar medicina. Além 
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disso, enfrenta sonolência, risco de demissão e a sensação crescente de deslocamento 

na cidade industrial cercada pela floresta. Justino reflete o êxodo indígena impulsionado 

por políticas desenvolvimentistas, sem infraestrutura adequada para acolhê-los. O filme 

enfatiza esse deslocamento apostando na potência de reconexão cosmológica. É na 

paisagem híbrida da cidade industrial cercada pela Floresta Amazônica que se estabelece 

uma encruzilhada entre indígenas urbanos, progresso civilizatório, uma criatura misteriosa 

noticiada como um animal selvagem à espreita e os desdobramentos oníricos.

Os sonhos de Justino o deslocam de um torpor urbano para uma dimensão 

cosmológica. O contato com seu irmão aldeado – cuja interlocução circunscreve um 

importante aspecto para a legitimação dos sonhos na perspectiva ameríndia: a partilha 

– reforça essa travessia ao lembrar-lhe que os médicos não sabem ver os sonhos. Como 

observa Viveiros de Castro (2015, p. 35), no perspectivismo ameríndio, “todos os animais 

e demais componentes do cosmos são intensivamente pessoas, virtualmente pessoas, 

porque qualquer um deles pode se revelar (se transformar em) uma pessoa. Não se trata de 

uma mera possibilidade lógica, mas de potencialidade ontológica” (2015, p. 35). No filme, 

os ataques noticiados por «espécies exóticas invasoras» são interpretados pelo irmão de 

Justino como manifestações espirituais, noções que permeiam a estrutura onírica do filme.

A narrativa aprofunda a relação entre Justino e a criatura misteriosa através de 

sonhos e estados febris. Em um sonho, ele caminha por uma floresta que se transforma 

em cidade, encontra o corpo vazio de um animal e vê seu coração pulsante erguer-se e 

encará-lo. Noutro, Justino segue um grupo de caçadores, mas se afasta ao ser atraído 

pelos sons da floresta. Adentrando a mata sozinho, torna-se ele mesmo o bicho que está 

sendo procurado e perseguido. Como argumenta Mussel (2022, p. 334), o filme constrói 

sua dramaticidade a partir de «uma percepção de mundo atenta ao que dizem os outros 

seres, à floresta como um campo de ressonâncias físicas e cósmicas».

A situação se repete na penúltima sequência quando Justino atende ao sinal 

para ir até o local onde um movimento suspeito foi captado pelas câmeras. Ao verificar 

o entorno, a atmosfera onírica anterior se repete: em meio à floresta suntuosa, com algo 

possivelmente à espreita, o seu movimento de busca se converte em estar sendo buscado, 

ao que ouvimos o canto dos animais noturnos sendo interrompido pelo estampido de um 

tiro que acerta um cachorro. Quando Justino olha para trás, no entanto, vê um humano ao 

invés do cão. Em cena seguinte, a filha se despede e, ao amanhecer, Justino navega e 

atravessa um rio na direção do seu retorno para a aldeia.



X
X

V
II

 E
N

C
O

N
T

R
O

 S
O

C
IN

E
C

A
M

P
O

 G
R

A
N

D
E

U
F

M
S

114

Ver com os olhos fechados e tocar com os ouvidos: acessar o invisível

Diferente dos filmes anteriores, EAMI não apenas evidencia o caráter visionário 

em momentos específicos, mas constrói toda sua narrativa a partir de percursos oníricos, 

tomando o transe xamânico como premissa para um universo que se expande pela expe-

riência sensório-visionária. O longa de Paz Encina marca uma virada cosmopolítica em sua 

carreira, onde os sonhos mediam a recuperação das «últimas imagens e sons da floresta», 

expropriados pelos brancos, compondo uma partilha oral e arquivística das memórias que 

restaram após um ecogenocídio.

Seus trabalhos anteriores já exploravam exercícios de memória, mas, em EAMI, a 

dimensão histórica é filtrada pela experiência onírica, estruturada pelo tônus cosmológico 

do povo Ayoreo. No 26° Forumdoc, Encina relata o processo colaborativo do filme, onde, 

ao invés de abordar uma história de amor, aceitou contar a história que a comunidade con-

siderava urgente: a devastação da floresta. Esse reposicionamento moldou não só o tema, 

mas também o próprio desenho de produção, à medida que a troca se aprofundava.

Desde a abertura do filme, a cosmovisão Ayoreo se manifesta na narração do mito 

de Asojá, o pássaro gerador do mundo, que carrega os espíritos dos que partiram da flo-

resta. Enquanto ouvimos sua voz, um plano fixo se transforma sob efeitos luminosos e 

sonoros, atravessado pelo canto dos seres da mata e, progressivamente, por “sons estra-

nhos” das máquinas dos coñones, os humanos insensíveis. Desde o prelúdio, Asojá insere 

o sonho como experiência emancipadora ao narrar como as ancestrais pressentiram, por 

meio de sonhos, a chegada do fogo, da cinza e do exílio forçado.

Asojá sobrevoa sozinha e adoecida, até ser materializada como uma criança de 

cinco anos, chamada Eami, que, guiada por um sonho induzido pelo transe xamânico, 

atravessa paisagens oníricas. Em voice off, Eami e seus parentes mais-que-humanos re-

memoram suas vidas na floresta, revisitam cenas do terror colonial e escutam as palavras 

do vento. Arquivos sonoros e entrevistas entrelaçam-se à montagem, reforçando a hibridi-

zação entre memória e fabulação. Alertada pelo lagarto-xamã, Eami deve manter o foco: 

sua jornada tem um objetivo, um lugar onde aterrar.

«Eami» significa floresta, mundo e caos. O filme assume essa multiplicidade, dis-

solvendo a noção tradicional de protagonismo em uma fusão de vozes e presenças. Em 

vez de individualizar personagens, a obra constrói um reencantamento do imaginário da 

terra, transpondo-o para uma experiência sensível de pertencimento à paisagem. Embo-
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ra a perspectiva ameríndia não opere com o conceito ocidental de paisagem — já que a 

humanidade não se restringe ao ser humano, mas é ontologicamente movente e multina-

turalista —, a abordagem da direção e da fotografia recorre a planos paisagísticos para tra-

duzir essa relação. Sendo um filme indigenista e não estritamente indígena, a escolha da 

mise-en-scène justifica-se, apesar do risco de estetização. Como ressalta Aguilera (2019, 

p. 101), a tradição iconográfica europeia funciona como uma técnica colonial de domesti-

cação da «natureza».

Porém, se a visão panorâmica pode aprisionar a floresta como espetáculo, o 

filme dissolve essa limitação ao deslocar a paisagem do contemplativo para o sensório, 

incorporando-a como fusão e travessia. Aqui, o sonho coletivo desmantela a percepção 

coñone e insere um potencial transmutador que reorienta a relação entre os seres da 

floresta. A obra rejeita a excepcionalidade humana, evocando a simbiose entre espécies 

como um princípio vital. Como argumenta Margulis (2022, p. 29), essa fusão nos reconecta 

à história dos “companheiros de planeta que nos precederam no microcosmos”.

Considerações finais

Do rito de passagem xamânico Krahô à migração Desana entre floresta e indústria 

manauara, até a «viagem entre a dor e a magia» dos Ayoreo Totobiegosode, a escuta dos 

seres mais-que-humanos conduz as personagens a sonhar. Esses sonhos emergem das 

experiências de desterritorialização, febre e adoecimento. Como afirma Ailton Krenak, “se 

o organismo Gaia está com febre, se a Amazônia está com febre, [...] como o homem e 

outros seres também não estariam?” (MUSSEL, 2022, p. 333).

Nesses filmes, o corpo se torna o condutor da experiência visionária, articulando 

uma percepção multissensorial que transcende a sujeição ocularcêntrica. Ao ativar a evo-

cação de memórias, os sonhos são sustentados por uma “visualidade háptica” (MARKS, 

2000). Essa abordagem rompe com essencialismos e evita reducionismos identitários, uti-

lizando a imaginação e a estética como resposta ao desencantamento do mundo imposto 

pela racionalidade instrumental e pelo progresso técnico. A dimensão onírica, em vez de 

transcendente, mobiliza forças imanentes que associam natureza e cultura, pois, como 

diz Viveiros de Castro, “ali onde toda coisa é humana, o humano é toda uma outra coisa” 

(2015, p. 41).

Em EAMI, o sonho ressignifica uma realidade continuamente disputada, reencan-

tando a terra e desestabilizando a modernidade colonizadora. A montagem entrega esse 
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reencantamento ao espectador, permitindo-lhe «a oportunidade de sonhar e ao mesmo 

tempo a oportunidade de acordar”, conforme justificou o júri do Festival de Roterdã. Como 

aponta Limulja, “o sonho cumpre o papel de mobilizar uma realidade que de outra forma 

permaneceria imutável” (2022, p. 92).

Nos filmes, os sonhos não são desejos individuais, nem um ideal de posse ou 

realização pessoal, mas uma forma de travessia cosmopolítica que permite cruzar 

subjetividades e dialogar transespecificamente. Como Davi Kopenawa observa: “os 

brancos não sonham tão longe quanto nós. Dormem muito, mas só sonham consigo 

mesmos” (KOPENAWA, ALBERT, 2019, p. 390). O tempo do sonho ameríndio conduz as 

personagens além do ponto de não retorno, abrindo possibilidades de pensamento que 

não explicam o mundo do outro, mas multiplicam o nosso. Afinal, como conclui Viveiros 

de Castro, “não podemos pensar como os índios (sic); podemos, no máximo, pensar com 

eles” (p. 181).
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As perspectivas do documentário e as estruturas de poder colo-
nial: uma reflexão1

Documentary perspectives and colonial power structures: a re-
flexion

 Ana Paula Alcanfôr2 (Mestranda – PPGACV/FAV – UFG)

Resumo:

Busca-se refletir sobre as diferenças nas produções de sentido sobre os povos indígenas, 
mediadas pela produção de cinema documental brasileiro, a partir da análise dos filmes 
“Mensageiras da Amazônia” – como autorrepresentação indígena – e “Elas – as mulheres 
Krikati” – como representação desses povos pelo olhar da branquitude. 

Palavras-chave:

Cinema indígena, Cinema documental, Análise Fílmica, Cultura Visual

Abstract:

This work porposes to reflect about the differences in the production of meaning about indi-
genous peoples, mediated by the Brazilian documentary cinema, based on the analysis of 
the films “Mensageiras da Amazônia” – as indigenous self-representation – and “Elas – as 
Mulheres Krikati” – as representation of these people through the eyes of whiteness. 

Keywords:

Indigenous cinema, Documentary cinema, Film analysis, Visual Culture

“O perigo de uma história única”

Na obra “O perigo de uma história única”, a escritora nigeriana Chimamanda Ngozi 

Adichie (2009) reflete sobre como a construção de uma “história única” sobre o outro torna-

-se instrumento de poder e dominação, ao reduzi-lo a uma perspectiva ignorando as suas 

multiplicidades.  

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão: Estéticas da decolonialidade e tramas 
perspectivistas

2  Mestranda no Programa de Pós-graduação em Arte e Cultura Visual /FAV – UFG, graduada em 
Comunicação Social (UFG), possui Curso Técnico em Artes Visuais pelo ITEGO Basileu França. Atuou como 
Professora Substituta nos Cursos de Cinema e Audiovisual do IFG – Campus Cidade de Goiás, e como 
Professora Conteudista no Curso da Sonorização para Audiovisual da ESCULT – MiNC.
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O resgate das chamadas “pautas identitárias” tem estado na esfera pública de dis-

cussão, se caracterizando como espírito do tempo3, sobretudo na última década. Sob a 

denominação de estudos decoloniais surge a necessidade de resgate de saberes e pers-

pectivas de sociedades, comunidades, etnias e civilizações que, devido aos processos de 

colonização que marcaram os últimos séculos da humanidade, tiveram sua história, legado 

e cultura silenciados pelo advento de uma “história única”. 

  A tradição do cinema documentário, ainda que tenha surgido com a intenção 

de registro e resgate memorial de tradições e culturas de povos estrangeiros ao branco 

europeu, acaba reforçando estereótipos e preconceitos. Sob a perspectiva da antropologia 

visual, o documentário torna-se um registro literal do ponto de vista do banco europeu em 

relação a outras culturas. Nesse sentido, é interessante observar que as imagens do ci-

nema têm o poder de revelar mais sobre aqueles que a produzem do que sobre aquilo ou 

aquele que é filmado/registrado/observado.  

  A expansão de projetos que ampliam o acesso de povos indígenas às tec-

nologias de produção de cinema, no Brasil, desde os anos 90, com o Projeto Vídeo nas 

Aldeias do cineasta Vincent Carelli, tem tido como consequência uma vasta produção de 

realizações indígenas. Como contraponto a tradição documental de registro das vivências 

nas comunidades indígenas, surgida no início do século passado, agora é possível ter 

acesso à perspectiva dos próprios indígenas a respeito de seus hábitos, cultura e forma de 

vida.  

Dessa forma, propõe-se uma reflexão a partir da análise comparativa entre uma 

obra de cinema indigenista – “Elas – as mulheres Krikati” do diretor Carlos Eduardo Maga-

lhães, e uma obra de cinema indígena – “ Mensageiras da Amazônia” do Coletivo Audiovi-

sual Munduruku Daje Kapap Eypi, pode revelar as diferenças de perspectiva entre o olhar 

estrangeiro e a autorrepresentação, a fim de contribuir na elaboração das narrativas sobre 

a multiplicidade do indígena brasileiro, em busca de confrontar a construção dessa “história 

única” que tradicionalmente caracteriza a tradição documental.  

De todas as abordagens as quais o estudo da imagem abrange, interessa com-

preender como e o que a imagem revela sobre aquele(s) que a produz(em), ou ainda, 

como ela representa ou, de certa forma, é a materialização da perspectiva de visão do 

sujeito que a cria. Dessa forma, de acordo com Manguel (2001, p. 177) “Todo retrato é, em 

certo sentido, um autorretrato que reflete o expectador. Como “o olho não se contenta em 

3  Termo popularizado pelo filósofo alemão Georg Wilhelm Friedrich Hegel (1770-1831) 
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ver”, atribuímos a um retrato as nossas percepções e a nossa experiência. Na alquimia do 

ato criativo, todo retrato é um espelho”. Assim como a produção de qualquer discurso, a 

imagem não pode ser produzida se não a partir da perspectiva de quem a concebe e, ao 

ser visualizada, ocorre a partilha com o espectador que, por um momento, é colocado no 

mesmo lugar que esteve o produtor. 

Herdeiro dos estudos da antropologia visual, o cinema documentário nasce como 

experiência de registro e forma de ampliar o acesso ao público a maneiras de viver de 

diferentes sociedades. Comolli (2008) lembra que a origem do cinema é documental, res-

gatando os experimentos dos irmãos Lumiére que, registrando fragmentos do cotidiano, 

desde o princípio assumiram a subjetividade da câmera. De acordo com o autor, portanto, 

o cinema documental: 

não dissimula, não nega, mas, ao contrário, afirma seu gesto, que é o de 
reescrever os acontecimentos, as situações, os fatos, as relações em forma 
de narrativas, portanto, o de reescrever o mundo, mas do ponto de vista 
de um sujeito, escritura aqui e agora, narrativa precária e fragmentária, 
narrativa confessa e que faz dessa confissão seu próprio princípio. (Idem, 
p. 174) 

Dessa forma, a produção de imagens em movimento com qualidade fotográfica 

absorve o espectador pela verossimilhança entre a arte e a vida, causando identificação e 

proporcionando imersão deste no filme (BERNARDET, 1985). A câmera de cinema emula 

o olho colocando, por um momento, espectador e realizador sob o mesmo ponto de vista. 

Dessa forma: 

a câmera se torna mediadora entre o olhar do realizador, que ela representa, 
e o olhar do espectador, que com ela se identifica. Na medida em que o 
espectador está identificado com a câmera, ele vê o que a esta o obriga 
a ver. O mecanismo ideológico assim estabelecido parece concentrar-se, 
pois, na relação entre a câmera e o sujeito” (BUNGARTEN, 2013, p. 43) 
  

O direito à imagem 

Emmanuel Olla (et. Al., 2020, p. 15) indaga “quem são aqueles que têm o direito de 

olhar?”. A produção de imagens, sobretudo na sociedade contemporânea, é uma ação po-

lítica de (re)afirmação e (re)produção de poder. O monopólio desse recurso, portanto, con-

diciona a construção das narrativas históricas e de papeis sociais subordinados a origens 

étnicas, gênero, classe social etc. Se a construção de sentido passa pela provocação dos 

sentidos, como pontua o autor, o monopólio da visão é um privilégio inestimável, gozado, 

quase que exclusivamente, pelo homem branco europeu (ou por aqueles que reproduzem 

o seu legado e sua herança socio-histórico-cultural). Se imagem “afeta”, como determinan-

te na construção de discursos, é necessário que os mecanismos para sua produção sejam 

democratizados, se se propõe descentralizar os mecanismos de poder.  



121

D
E

S
V

E
R

 O
 M

U
N

D
O

, R
E

IN
V

E
N

T
A

R
 A

 C
E

N
A

A
N

A
IS

 D
E

 T
E

X
T

O
S 

C
O

M
P

LE
T

O
S

Pinto (et. Al., 2015) reflete sobre a constituição daquilo que se chama de moderni-

dade a partir dos processos de colonização e seus efeitos discursivos.  

essa retórica de salvação da humanidade e suas expressões mais recentes 
– desenvolvimento e globalismo –, articulada por agentes e instituições 
que controlam a produção do conhecimento e traduzem os próprios 
privilégios em promessas para o resto do mundo, assim como o projeto de 
dominação cultural, econômica e política que ela promove, especialmente 
a partir da segunda década do século 20 vêm apresentando sinais de 
enfraquecimento, na mesma proporção em que discursos e projetos 
dissidentes de re-existência, entre os quais a opção decolonial, baseada 
na qual formulamos nosso argumento, vêm ganhando força. (p. 383) 
 

Assim, nesse processo de dominação ideológica, e “Sob uma retórica emancipa-

tória, povos e etnias periferizadas têm sido destituídas de sua subjetividade e dignidade” 

(Idem, p. 389), ao ser reduzidos a objetos de estudo e observação. No Brasil, os povos 

originários, destituídos de sua pluralidade e de suas singularidades foram os primeiros a  

sofrer com o silenciamento provocado pelo projeto colonial, logo que os europeus coloni-

zadores chegaram ao território. Dessa forma, o ideal colonizador uniformiza e esvazia de 

sentido outras formas de existência, na construção de uma narrativa de poder em que o 

branco-europeu seja o humano universal, em contraposição com todas as demais culturas 

e etnias, que passam a ser compreendidas como o outro, dessubjetivado. 

O projeto decolonial envolve, portanto, a retomada dessas “novas formas de coe-

xistência humana”, que vão de encontro aos ideais construídos pela modernidadecoloniali-

dade, pelo resgate de cosmogonias e subjetividades subalternizadas, em contraposição à 

ideia do sujeito universal (branco-europeu-colonizador). De acordo com Schucman (2012): 

Não nos perguntamos, no entanto, sobre a experiência e as construções 
cotidianas do próprio sujeito branco como pessoa racializada. Trata-se da 
experiencia da própria identidade branca que [...] vivida imaginadamente 
como se fosse uma essência herdada e um potencial que confere 
ao indivíduo poderes, privilégios e aptidões intrínsecas. Dessa forma 
[...] os estudos críticos da branquitude apontam para a importância de 
se estudar os brancos com o intuito de desvelar o racismo, pois estes, 
intencionalmente ou não, têm um papel importante na manutenção e 
legitimação das desigualdades raciais. (p. 14) 
 

Como herança do projeto colonial, a branquitude herda os privilégios sociais de se 

reconhecer e ser reconhecido como sujeito, acima de qualquer outro, como consequência 

natural de sua existência. O sujeito racializado é sempre o não-branco, o outro, enquanto 

a branquitude não se enquadra na definição, universalizando, dessa forma, suas maneiras 

de ser e estar no mundo, suas definições, conceituações, pontos de vista. Nesse processo, 

a branquitude torna-se invisível às categorias de classificação, universalizando seus pre-

conceitos (BENTO, 2022).  
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Análise Fílmica e Cultura Visual

Com o objetivo de desvelar as perspectivas da branquitude à luz da análise da 

imagem, a Cultura Visual pode oferecer inestimável contribuição uma vez que “a Cultura 

Visual implica a mediação na cegueira, o invisível, o despercebido, e o que não é possível 

de ser visto” (PEGORARO apud MIRZOEFF apud DIKOVITSKAYA, 2011, p. 46). A partir 

da desnaturalização da produção de imagens como instintiva, compreendendo seu caráter 

ideológico, o estudo do campo visual oferece possibilidades de análise desse processo de 

produção atravessado pelos contextos histórico, sociocultural, econômico etc. Dessa for-

ma, pode-se compreender o olhar como categoria de construção discursiva na produção, 

recepção e leitura das imagens. 

A partir dessas discussões, observa-se fundamental diferença entre as obras no 

campo da construção discursiva. Em “Elas – as mulheres Krikati” (Carlos Eduardo Maga-

lhães) o ponto de vista do observador predomina durante todo o filme, passivo, enquanto 

vê e registra o cair da noite, a reunião das mulheres e o ritual que acontece. No ritual, as 

mulheres da aldeia de todas as idades entoam cânticos durante a noite, do pôr ao nascer 

do sol. São poucos os movimentos de câmera e a montagem remete a uma organicidade 

como se o filme se propusesse a ser um registro puro e simples. A iluminação do ocaso 

e da aurora tem papel importante na construção poética do filme, que nos direciona a 

acompanhar e compreender o ritual. Principalmente as anciãs, que assumem um papel de 

protagonismo, são retratas entoando os cânticos em close-up frontal. O que parece ter sido 

o objetivo da direção é mostrar a força das mulheres Krikati, seu protagonismo na comu-

nidade e sua importância simbólica como realizadoras do ritual que não é especificado no 

filme. Porém, o resultado se assemelha mais a um registro contemplativo, uma observação 

passiva, e menos um filme onde se sente uma potência transformadora. Já no raiar do dia, 

pode-se compreender inclusive um lugar de poder de alguns poucos homens, cuja perfor-

mance deixa claro serem lideranças, e como esses homens ocupam um lugar de maior 

comando que as próprias anciãs que aparecem.

Já o filme “Mensageiras da Amazônia” (Coletivo Audiovisual Munduruku Daje Kapap 

Eypi) tem um propósito muito claro: educação sobre os conflitos em territórios indígenas. 

As cineastas o fazem de forma sensível, alternando entre os diferentes tipos de documen-

tário, hora retratando as dificuldades e embates, hora mostrando a diversidade e grandiosi-

dade dos recursos, a relação indissociável dos povos indígenas com suas terras, o trabalho 

com audiovisual na aldeia. O filme se inicia como um making off, retratando o processo de 
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pós-produção na comunidade e a relação das integrantes do coletivo com a comunidade. 

Há cenas de denúncia com dados estatísticos, em que o filme se aproxima de um docu-

mentário expositivo, apresentando dados e pesquisas. Em outro momento é retratado ao 

vivo o embate com madeireiros pelo território, em que os registros apresentados são mais 

uma medida de segurança do que uma produção artística. Mais adiante, encontram-se 

narrações das cineastas sobre memórias e sua relação com a mata. Ao final do filme com-

preende-se que a mensagem dessas mensageiras é muito clara: é preciso usar de todas 

as armas para salvar os territórios indígenas, e a arma que elas utilizam é a câmera, o fazer 

cinematográfico. 

A discussão aqui proposta é preliminar de um trabalho em andamento, e as análi-

ses acima estão sendo elaboradas sob o risco de serem completamente desintegradas em 

um segundo momento. O que parece ficar claro, nesta etapa e até então, é a diferença de 

construção de narrativa relacionada ao propósito de ser fazer um filme. Magalhães busca 

retratar a força e importância das mulheres da etnia Krikati em sua comunidade, provavel-

mente motivado pela necessidade de compartilhar essas imagens com pessoas que não 

têm acesso a vivência em comunidades indígenas, somando a defesa da luta pelo território 

e bem-viver desses povos. Já as mulheres do Coletivo Munduruku usam o cinema como 

estratégia de luta, multiplicando o poder da câmera como arma de defesa das próprias vi-

das nos combates, recurso de denúncia e conscientização sobre a causa indígena, prova 

material jurídica, etc. 

A partir desta reflexão, busca-se compreender as diferenças nas produções de sen-

tido sobre os povos indígenas mediadas pelo cinema. Espera-se que, a partir desta re-

flexão preliminar, este trabalho se aprofunde a fim de contribuir com os estudos sobre as 

diferenças entre o cinema indígena e o cinema indigenista. 
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AFROFUTURISMO COMO POSSIBILIDADE DE MEMÓRIA E UMA 
EXPERIÊNCIA VIVIDA1

Andrey Chagas2 (Mestrando no Programa de Pós-graduação em Artes Cêni-
cas na Universidade de São Paulo e membro do coletivo Pausa Para o Fim 

do Mundo)

Resumo:

A temática da futuridade é, talvez, um novo olhar sobre disputar as vidas racializadas, 
sendo assim, o artigo pretende discutir sobre o Afrofuturismo através da série de televisão 
norte-americana de drama e terror Lovecraft Country, de Misha Green, mas especificamen-
te o episódio de número 7 intitulado “I am” (Eu Sou), como também refletir e apostar numa 
inventividade para uma vida inteira e não mediada pelas amarras sociais, rumo a um futuro 
que o sujeito consiga se nomear.

Palavras-chave:

afrofuturismo; memória; corpo; raça; arquivo.

Abtract:

The theme of futurity is, perhaps, a new perspective on challenging racialized lives. Thus, 
the article aims to discuss Afrofuturism through the American television series of drama and 
horror Lovecraft Country, created by Misha Green, specifically focusing on episode 7 titled 
“I Am,” as well as to reflect on and invest in an inventiveness for a whole life, unmediated by 
social constraints, toward a future in which the individual can name themselves.

Keywords:

afrofuturism; memory; body; race; archive.

“Àquelas de nós cuja existência social é matizada pelo terror; àquelas de 
nós para quem a paz nunca foi uma opção; àquelas de nós que fomos 
feitas entre apocalipses, filhas do fim do mundo, herdeiras malditas de 
uma guerra forjada contra e à revelia de nós; àquelas de nós cujas dores 
confluem como rios a esconder-se na terra; àquelas de nós que olhamos 
de perto a rachadura do mundo, e que nos recusamos a existir como se 
ele não tivesse quebrado: eles virão para nos matar, porque não sabem 
que somos imorríveis.” (Mombaça, 2017, pag. 21)

Quando estamos de frente com formulações ditas como fundantes ou tidas como 

naturais da normatividade social, encontramos os caminhos de retorno que desmontam 

e desmentem as ordens criadas ao passar do tempo, ordens e prescrições que ao longo 

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE.

2  Doutorande e mestre pelo Programa de Pós-Graduação em Comunicação e Cultura (na linha 
Tecnologias da Comunicação e Estéticas) da Universidade Federal do Rio de Janeiro.
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dos séculos incidiram como disciplinadoras e aparatos de controle sobre nossos e vá-

rios corpos. Dentro as inúmeras experimentações sociais na história, as de controle sobre 

determinados corpos foram dilacerantes para que a sociedade alcançasse seu status de 

humanidade, sociedade essa baseada em modelos e contratos entre os seus humanos, 

eliminando assim os corpos descritos como não humanos. E é justamente esses corpos 

que dão conta de desmoronar o projeto de humanidade e denunciar suas tecnologias de 

controle.

A história racial, bom como de gênero e sexualidades, no Brasil está atrelada a 

história da colonialidade e suas brutalidades, nos esforços de construir uma nação sem 

passado, um território construído através de uma narrativa de pacificidade, mas que está 

longe qualquer sentido ou proximidade de harmonia, mas sim sangue, morte, controle e 

perseguição.

Quando investigamos a história da colonização no Brasil, ficamos frente a frente 

com as ruínas e fragmentos de uma história cheia de corpos ainda por emergir, encon-

tramos nela os fragmentos das relações e formações sociopolítica anterior a colonização, 

organizações essas que fogem de nossas percepções e entendimentos, encaramos os 

rastros que possibilitaram a persistência e insurgência dos corpos racializados que hoje se 

reivindicam enquanto bichas, travestis e sapatões.

São os fragmentos que a história da colonização não conseguiu aniquilar completa-

mente, perdemos as experiências anterior ao projeto, mas conseguimos nos manter de pé 

e não desaparecer ao longo do tempo.

Assim, nos registros sobre a colonização no território, hoje Brasil, nos deparamos 

com relatos das inúmeras violências cometidas contra os corpos que aqui já estavam antes 

da chegada dos colonizadores e contra os corpos sequestrados de Áfricas, como Tibira, 

indígena tupinambá, em 1613, considerado a primeira vítima de crime de ódio e homofobia, 

crime esse cometido pela igreja e colonizadores a mando da coroa, também encontramos 

rastros de travestis – Francisca Manicongo, e sapatões.

Esses relatos e breves registros são suficientes para demostrar a existência de 

corpos que são anteriores, imensos e extras coloniais, são corpos que nunca estiveram 

inscritos nos parâmetros sociais baseados em binaridades, são corpos carregados de ou-

tras experiências sociais, sensoriais e de experimentações, que também em sua existên-

cia e desobediência revelam as violências trazidas nas caravelas, as normatividades que 

também ancoraram por aqui. Onde os corpos indígenas, anteriores a chegada europeia, 
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e negros, sequestrados de Áfricas, foram submetidos e obrigados a um novo regime de 

gênero e sexualidade, numa tentativa de aniquilar suas experiências antes da colonização, 

ligadas aos seus territórios e modos de circulação com o mesmo.

Esses primeiros registros não parecem distantes, soam familiar, um passado pre-

sente. De certo, certas práticas nunca deixaram de existir, pois a construção do sentido 

de humanidade foi tão bem articulada em forma de perseguição e narrativa de mal a ser 

combatido. A violência sobre os corpos dissidentes do sistema de gênero, sexualidade e 

raça sempre foi brutal e dilaceradora, eficaz em matar e anular, por isso nos parece tão 

viva, pois quando nos deparamos com os números de violências contra a população LGB-

TIA+, negra e indígena observamos os altos índices de homicídios, em sua maioria com 

requintes de crueldade.

O que rastros nos revelam, para além da violência, a persistência na vida, as expe-

riências não localizadas nas convenções que aqui chegaram, aquelas que se perderam, 

mas se reverberam nos corpos dissidentes, experiencias essas que nos mostram que os 

caminhos que estamos persistindo não podem ser restringidos a colonização e nem con-

dicionados a esse processo, ou seja, somos anteriores e maiores, nossas histórias não 

podem ser localizadas e submetidas a colonização.

LOVECRAFT COUNTRY – EPISÓDIO 7 – “I AM”

Lovecraft Country (2020) é uma série de televisão de drama e terror desenvolvida 

por Misha Green, baseada no romance de terror de mesmo nome de Matt Ruff. A série ex-

plora a experiência negra frente a supremacia branca, combinando com criaturas assom-

brosas dos livros de H.P. Lovecraft, o terror racial que persegue o corpo e a subjetividade 

no cotidiano, como também um universo de experimentações corpóreas (raciais) e ficções 

do tempo.

No episódio 7, intitulado “I am” (Eu Sou), a personagem Hippolyta, uma mulher ne-

gra, casada e mãe, viaja no tempo, após encontra uma espécie de portal e ser sugada para 

dentro dele. Dentre os vários eventos que se passam nesse episódio, nos atentaremos a 

Hippolyta e suas viagens no tempo.
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Figura 1 - Hippolyta caindo no portal (Fonte: HBO Max, 2023)

Figura 2 - Hippolyta no portal (Fonte: HBO Max, 2023)

Após cair no portal, Hippolyta começa suas viagens no tempo, encaramos então um 

cometa que sugere ser Hippolyta e algumas coordenadas, indicando sua possível localiza-

ção no espaço tempo.

Figura 3 - Hippolyta viajando no tempo (Fonte: HBO Max, 2023)

Logo após, a personagem se vê um território/espaço que perece ser outro planeta 

e se depara com duas criaturas gigantes, semelhante a robôs, após o encontro Hippolyta 
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acorda em uma sala branca, ainda sem entender o que está acontecendo ou onde está, 

e percebe que em seu pulso, agora há um fluxo de energia, algo como um dispositivo 

de energia, seu corpo foi modificado. Então, um outro corpo aparece, uma figura mística 

alienígena imponente, alta, com um grande cabelo black power, uma figura com trajes 

tecnológicos. Essa é a primeira interação de Hippolyta com essa figura mística chamada 

Beyond C’est, que ao ser questionada quem é, responde: “- I am”.

Figura 4 - Hippolyta após cair no portal (Fonte: HBO Max, 2023)

Figura 5 - Hippolyta descobrindo um mecanismo tecnológico acoplado ao seu corpo (Fonte: HBO Max, 2023)
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Figura 6 - Hippolyta de frente com Beyond C’est (Fonte: HBO Max, 2023)

Hippolyta tentando entender onde está, começa a confabular e encontra um meio 

de sair e ao procurar por algum mecanismo acabada abrindo a porta, porém ao tentar es-

capar a figura retorna e confronta Hippolyta. 

Hippolyta: - Me deixa sair!

Beyond C’est: - Você não está em uma prisão.

Beyond C’est, que é a figura de uma mulher negra, então começa a questionar Hi-

ppolyta, “Onde você quer está?”, “Dê um nome”, “Nomeie, quem você quer ser?”.

Hippolyta: - QUERO ESTÁ NO PALCO EM PARIS DANÇANDO COM JOSEPHINE 

BAKER

E assim, Hippolyta viaja no tempo e aparece onde nomeou, nos palcos em Paris 

dançando com Josephine Baker. Em suas viagens, Hippolyta reflete sobre seu lugar no 

mundo e no que o mundo a transformou, se torna uma grande dançarina e percebe tudo 

o que poderia ser/ter sido e como as amarras raciais as prenderam e condicionaram sua 

existência enquanto mulher negra, externando suas raivas com o povo branco, pois mes-

mo sendo livre, ainda está em uma prisão formatada pelo racismo, com sintomas invisíveis 

ou mesmo imperceptíveis, mas com o poder de dizer quem é e quem deve ser.

Ao gritar sua raiva, Hippolyta se nomeia e viaja para uma terra antiga, de guerra, 

onde pelas coordenadas remetem ao período onde as guerreiras Ahosi, do Reino Africano 

de Daomé existiram. Travando uma batalha, Hippolyta se torna uma grande e principal 

guerreira da aldeia.
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Na sequência, Hippolyta se nomeia e, novamente, viaja agora como a esposa para 

o que seria seu presente, ao acorda na cama ao lado de seu marido. Hippolyta então, 

percebe que sempre foi limitada, pequena e encolhida, tanto pelo mundo, quanto pelo seu 

próprio marido, o que a leva uma nova viajem ao se nomear como descobridora, contra-

riando sua pequenez.

Assim, ao se nomear como descobridora, Hippolyta desamarra suas impossibili-

dades o que a leva a outros lugares agora possíveis, de sua escolha. Então, Hippolyta se 

encontra novamente com Beyond C’est.

Figura 7 - Hippolyta reencontra Beyond C’est após todas as viagens no tempo (Fonte: HBO Max, 2023)

Se tornando o que queria em suas viagens, Hippolyta consegue enxergar e sentir o 

poder de ser inteira, um corpo capaz de ser infinito, o que pode ser sentido no dialogo entra 

ela e Beyond C’est.

Hippolyta: - fiquei curiosa.

Beyond C’est: agora que você se nomeou, podemos te integra em nossa socieda-

de, não precisa mais dos dispositivos em seus pulsos.

Porém, ao se ver diante tal possibilidade, Hippolyta lembra de sua filha e pergunta 

se ela também poderá ser integrada nessa nova sociedade, e a resposta é, não! Então, 

Hippolyta decide retorna para junto de sua filha e abandonar, aquilo que parece ser uma 

sociedade capaz de um infinitude.

AFROTUTURISMO

O Afrofuturismo vem, nos últimos anos ganhando força nas discussões acadêmicas 

e movimentos político-sociais no Brasil, a expressão afrofuturista nos parece numa primei-
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ra análise se debruçar sobre um vasto imaginário propositivo de um outro futuro, de uma 

inventividade estética rumo a outra possibilidade de existência que contemple a beleza e 

um modo de viver inteiro, porém, o tema da futuridade na encruzilhada com raça é uma 

força que encontrou no Afrofuturismo uma forma de fugir, uma fuga capaz de estraçalhar 

o mundo/modo da forma que é operado. Pensar no afrofuturismo e lança-lo como aposta 

epistemológica pode ser uma chave para disputar as possibilidades de existir, uma disputa 

sobre as vidas racializadas.

O termo afrofuturismo foi cunhado por Mark Dery, em 1994, após questionar a au-

sência de afro-americanos na ficção cientifica,

“A ficção especulativa que trata de temas afro-americanos e que lida 
com as preocupações afro-americanas no contexto da tecnocultura do 
século vinte - e, mais genericamente, a significação afro-americana que 
se apropria de imagens da tecnologia e de um futuro prosteticamente 
aperfeiçoado - pode, por falta de um termo melhor, ser chamada de 
“Afrofuturismo”.” (DERY, 1994, pag. 16)

Já para a escritora Ytasha Womack, o Afrofuturismo é “uma reelaboração total do 

passado e uma especulação do futuro repleta de críticas culturais [...], uma interseção en-

tre a imaginação, a tecnologia, o futuro e a liberação” (Womack, 2015: 30).

Há um esforço para pensar na criação e possibilidades, através da ficção cientifica, 

de novos e outros futuros para pessoas negras/racializadas, um novo conjunto imagético 

inventivo que dê conta de narrar, criar novas cenas organizacionais, como também forja e 

traçar novas rotas de fugas.

A fabulação critica ou ficção especulativa, em conjunto com o afrofuturismo ou as-

sociado, se apresenta como uma ferramenta metodológica de vida frente ao maquinário 

racial do cotidiano, como coloca Mombaça, “A grande sacada da ficção especulativa é a de 

representar do futuro aquilo que já está em jogo no presente” (MOMBAÇA, 2016, pag. 48)

MEMÓRIA ENCARNADA 

Olhar para Hippolyta, suas viagens no tempo e suas escolhas é o reflexo das expe-

riências vividas na carne, mas também os sonhos que ultrapassam as barreiras raciais. Há 

um grande esforço que se criar novos imaginários e possiblidades, tanto de se contar sobre 

o passado, mas também de projetar o futuro e nesse sentido a memória é, sem dúvida, 

uma arma poderosa de conjuração, mas como se armar de memórias interrompidas ou não 

contadas? Esse é um caminho doloroso e difícil de persistir, pois existem tantas lacunas 

vazias e fios soltos quando se trata da memória de povos racializados, memórias apagadas 
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propositalmente ao longo da história, pois um povo sem memória é um povo sem história. 

Mas mesmo diante a fragmentos, fios, remendos e lacunas vazias, ou pela história contada 

pela mão do colonizador, essa memória pode ser o fio condutor de reconstrução e possibi-

lidades de narrativa gigantescas, separada da violência, de se pensar corpos racializados 

imersos em desejos e vontades de viver.

Quando conversamos como os textos de Saidiya Hartman (2021) sobre arquivo, 

memória e apagamento e Leda Maria Martins (2002) sobre o espilar do tempo e também 

sobre o corpo como arquivo do tempo, temos duas lentes de olhares para articular fugas e 

conjurar possibilidades diante ao pessimismo e a voracidade do capitalismo.

Para Hartman, é importante e urgente pensarmos novas rotas de narrar, contar e 

recontar as histórias da escravidão, precisamos reimaginar, mesmo na impossibilidade ou 

dificuldade, as histórias daqueles/as que não foram contadas ou mesmo interrompidas pela 

violência, já em Martins encontramos na centralidade do corpo e desse com a terra a per-

sistência e resistência da memória, a ancestralidade encarnada, cantada, gesticulada e re-

passa diante do tempo, em Martins o fio conduto da memória é a persistência do corpo em 

dança, cantar e reencenar os rituais ancestrais. Assim, podemos vislumbrar uma poderosa 

chave de pensamentos entrelaçados, oferendas que nos fornece caminhos para assim 

como as viagens no tempo de Hippolyta, formas de perceber as amarras e como planejar 

rotas de fugas, nos tornar perspicazes e ágeis, confabular planos conjuntos de imaginação 

coletiva, passar a diante a insistência de segredos guardados no corpo. O arquivo de Hart-

man está contido no corpo na espiralar do tempo de Martins, é esse o exercício de pensar 

os fios condutores de novas histórias e manter viva a vontade da vida, manter pulsante no 

pessimismo o credo no amanhã. 

A conversa sobre Afrofuturismo pode por vezes parece utópica frente aos mecanis-

mos de regulação do mundo, principalmente, para os corpos racializados diaspóricos pós 

abolição, porém o movimento especulativo e/ou fabulativo, a partir, do Afrofuturismo pode 

ser um giro rumo a olhares e compartilhamentos desse mundo que permitam uma existên-

cia permeada pelo convívio com o mundo e não ancorada na violência, ou que a memória/

arquivo para a futuridade não continue acoplado a história da violência.
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A materialidade das vozes dos documentários políticos: o caso 
de Espero tua revolta1

The materiality of voices in political documentaries: the case of 
Espero tua revolta

Antônio Burity Serpa2 (Mestre - UFCG)

Resumo:

Este estudo de caso tem como objetivo investigar algumas das vozes presentes no longa-
-metragem Espero Tua Revolta (2019), dirigido por Eliza Capai. O filme documenta a luta 
dos estudantes secundaristas contra a precarização do ensino público. As vozes dos per-
sonagens foram compreendidas aqui, não apenas como discurso, mas como um elemento 
sonoro que vocaliza as palavras. Sendo assim, a análise busca identificar as materialidades 
das vozes e como elas se relacionam com a estética sonora deste documentário político. 

Palavras-chave:

vozes; som; documentário.

Abstract:

This case study aims to investigate some of the voices present in the feature film Espero 
Tua Revolta (2019), directed by Eliza Capai. The film documents the struggle of high school 
students against the deterioration of public education. The voices of the characters are 
understood here not only as discourse but also as a sonic element that vocalizes the words. 
Thus, the analysis seeks to identify the materialities of the voice and how they relate to the 
film›s sound aesthetics.

Keywords:

voices; sound; documentary.

Espero Tua Revolta é um documentário dirigido por Eliza Capai e lançado em 2019. 

Estreou no festival de Berlim, onde venceu o prêmio da Anistia Internacional, dado a obras 

que defendem as bandeiras dos direitos humanos. Além de ter participado de mais de 80 

festivais ao redor do mundo, ganhando 20 prêmios ao longo do ano (ESCOREL, 2019).

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão: ESTILO E SOM NO AUDIOVISUAL. 
      

2 Mestre em Cinema e Audiovisual pela UFF. Bacharel em Cinema e Audiovisual pelo UNIAESO. 
Professor Substituto de Arte e Mídia na UFCG.       
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O filme retrata a história dos estudantes secundaristas que, entre 2015 e 2016, 

ocuparam as escolas públicas da cidade de São Paulo, contra uma série de medidas por 

parte do governo que, na visão dos estudantes, iria sucatear ainda mais o ensino público já 

precarizado. Essas ocupações foram acompanhadas por manifestações de rua dos estu-

dantes, rotineiramente interrompidas com bastante truculência pela polícia militar (SERPA, 

2023).

As imagens presentes no filme, possuem um discurso político que é expresso por 

uma estética militante (LEANDRO, 2014): imagens tremidas, sensacionalistas, voltadas a 

criar um impacto visual para afetar os espectadores, permitindo um mergulho no absurdo 

sofrido pelos personagens do filme. Percebemos também, um tom constante de denúncia 

e da necessidade de informar e esclarecer o público sobre o que realmente estava acon-

tecendo nas ocupações.

Neste artigo, não vamos nos ater às suas imagens ou à sua narrativa, mas sim, ao 

seu universo sonoro. Mais especificamente, ao elemento da voz. Buscando entender como 

os fatores que balizam o filme em várias instâncias estéticas, narrativas e políticas, também 

está arraigada na voz. 

Importante deixar claro que, neste artigo, estamos analisando a voz por meio de 

sua materialidade sonora, como por exemplo, a voz embargada, rouca, a falta de fôlego, 

trepidações vocais diversas e urros. Ou seja, a voz não-semântica, que vai além do verbo, 

do discurso.

Como a voz pode impactar a  estética sonora de um documentário que acompanha 

uma luta de um movimento político? Não pretendemos, neste artigo, responder esta per-

gunta em sua totalidade, mas, por meio do estudo de caso do longa-metragem Espero tua 

revolta, tentaremos trilhar possíveis caminhos que entrecruzam o universo da voz como 

materialidade sonora e a estética de documentários políticos.

Para tal investigação, vamos, primeiramente, revisar de maneira resumida, os es-

tudos teóricos sobre a voz no cinema, particularmente aqueles que entendem a voz por 

sua materialidade sonora. Em seguida, partiremos para uma análise de algumas cenas do 

longa-metragem aqui estudado. 

Essas cenas foram escolhidas por meio de reflexões sobre como a voz enquanto 

materialidade, impactam a estética sonora de um filme político. Este filme possui uma gran-

de variedade de vozes, inclusive de narradores, mas diante da complexidade de falar de 
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todas elas, preferimos nos ater a apenas as vozes diegéticas, proferidas dentro do aconte-

cimento político documentado.

A materialidade da voz no cinema

De maneira instintiva, nós seres humanos conseguimos isolar o elemento sonoro 

da voz dos demais sons, deixando-o mais inteligível. Isto acontece porque a voz é um 

elemento fundamental na comunicação humana, uma vez que “a presença de uma voz 

humana estrutura o espaço sonoro que a contém” (CHION, 1999, p. 5).

Com o advento do som no cinema, este elemento também ganhou uma atenção 

especial dentro da trilha sonora. O diálogo rapidamente se tornou o principal transmissor 

das informações da narrativa e a voz se tornou o elemento do topo da hierarquia dos sons 

existentes dentro da cadeia produtiva do audiovisual (CHION, 1999).

Os diálogos, então, eram os motores primários de um “verbocentrismo”. Como re-

sultado, houve um esquecimento da materialidade sonora, dos sons que acompanham 

o discurso verbal. Esse apagamento se tornou um modo necessário, pois “somente com 

esse custo ele cumpre sua função primária” (CHION, 1999, p. 1).

Percebemos esse sucedido no momento da captação do som direto. A voz é bas-

tante privilegiada, com os sons ao redor sendo isolados, dentro do possível, para dar clare-

za aos sons vocais. Os ruídos em geral só se tornam protagonistas quando as vozes não 

estão em cena, como, por exemplo, na captação do som ambiente. O próprio microfone 

unidirecional “foi desenvolvido em 1936, pela RCA, com o objetivo de isolar a voz dos ato-

res dos ruídos de fundo, captados com um nível de intensidade muito mais baixo, devido à 

seletividade espacial da cápsula dos microfones¨ (CARREIRO, 2020, p.3).

No cinema clássico hollywoodiano, a mixagem acontecia em um único canal. Todos 

os sons disputavam espaço neste canal e, por isso, os sons dos diálogos eram evidencia-

dos em detrimento dos demais. Havia, então, um interesse de fazer uma “limpeza nas vo-

zes” em que os elementos materiais e não-semânticos das vozes, como respirações, foram 

eliminados para não atrapalhar o entendimento do conteúdo verbal (CARREIRO, 2020).

Contudo, a partir dos anos 1970, principalmente após o advento da tecnologia de 

mixagem em multi-pistas, elementos não-semânticos passaram a ser importantes para a 

construção da performance vocal dos personagens. As técnicas provenientes das formas 

de pronunciar as palavras são parte da estética sonora do desenho de som. Logo, a for-



X
X

V
II

 E
N

C
O

N
T

R
O

 S
O

C
IN

E
C

A
M

P
O

 G
R

A
N

D
E

U
F

M
S

138

ma como os atores transformam as palavras em sons constrói sentidos da narrativa para 

os espectadores (OPOLSKI, 2021).  Ou seja, as “performances vocais (..) modelam sons 

em palavras, orações e períodos com formas aurais e conteúdos ideacionais” (JAECKLE, 

2013, P. 7).

O que Chion propõe, portanto, é começarmos a perceber a voz por sua materiali-

dade, ou seja, olhar para os elementos físicos constituintes da voz, compreendendo que 

ela é um som produzido pela garganta a partir da entrada e saída do ar, gerando, assim, 

“sons guturais, de respiração, sibilâncias, cliques bucais, estalidos da língua, rumorismos”. 

(GUIMARÃES, 2020, p. 20).

Na etapa de pós-produção, é necessário pensar em formas de trabalhar com esse 

fragmento sonoro, para construir uma voz que seja condizente com a proposta estética, 

com a performance vocal dos atores e com a narrativa. Trabalhar com os elementos não-

-semânticos da voz, sua relação com os demais sons e sua posição, diante da diegese, são 

de suma importância para desenvolver o desenho de som de um filme.

Existem obras em que a falta de possibilidades de manipulação do som da voz, pe-

las dificuldades de captação ou da impossibilidade de tratar o áudio na pós-produção, ou 

por qualquer motivo que seja, gera uma incompreensão parcial ou completa da semântica 

das palavras. Nesses casos, a materialidade da voz se torna mais perceptível, gerando um 

impacto estético no som.

No Espero Tua Revolta, por exemplo, embora ele tenha tido um trabalho de pós-

-produção sonoro profissional, as gravações foram feitas de maneira bastante rudimentar, 

com equipamentos de captação sonoro simples, como celulares e microfones acoplados 

às câmeras digitais. A voz captada, então, possui as características estéticas que comen-

tamos.

Se estamos falando de estética sonora proveniente da voz, é muito importante des-

tacarmos sua relação com o corpo dos falantes, pois, a voz também é parte integrante da 

composição corpórea de um indivíduo e lhe atribui características emocionais, sociais, bio-

lógicas e culturais. “A voz é fruto da ligação intrínseca entre o físico, o biológico e o cultural 

de uma matéria corporal, que se transforma em som” (OPOLSKI, 2021, p. 52).

Parte das subjetividades dos personagens fica exposta pela voz. Suas materialida-

des, como a respiração, as trepidações vocais, os gemidos, sons produzidos pela gargan-

ta, os sotaques, as gírias, assim como as pausas no momento de proferir as palavras, são 
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indicadores de estado de espírito e levam à caracterização de suas subjetividades, além de 

prover uma certa territorialidade dos falantes.

Em documentários em que se busca retratar um ambiente político conturbado, 

esses fatores se potencializam ainda mais. As subjetividades e emoções dos personagens, 

acabam sendo afetadas pela disputa do campo político, como por exemplo, vozes com 

marcas de tensão, medo, angústia e raiva, assinalada pela respiração, tom de voz e 

trepidações vocais.

Análise das vozes em Espero tua revolta

Como foi discutido no início deste artigo, vamos nos ater às vozes dos personagens 

que foram gravados diegeticamente, buscando entender suas materialidades vocais, afe-

tadas pelo acontecimento político. Sendo assim, não vamos comentar sobre vozes narra-

doras, embora estas também tenham sua importância no longa-metragem.

Dentro deste escopo, um dos elementos sonoros que chama a atenção são os 

wallas, um vozerio oriundo de diversas vozes emitidas simultaneamente, criando um efei-

to sonoro, pela ausência do significante verbal (OPOLSKI, 2021, p. 144). Em Espero tua 

revolta, podemos ouvir esse som em quase todos os momentos de manifestações, assim 

como, dentro das ocupações. Na maioria dos contextos, esse efeito sonoro indica que um 

aglomerado de pessoas está ocupando um determinado espaço, fazendo parte do som 

ambiente.

Contudo, quando ouvimos esse som em filmagens de manifestações, protestos e 

outros contextos de luta social, acontece um entrelaçamento dele com outras performan-

ces existentes, tanto sonoras (gritos de guerra, canções e tambores rítmicos), quanto vi-

suais (cartazes, gestos e cores). O walla intensifica as demais performances, ao construir 

um imaginário de luta com aquele som. Uma multidão está ali protestando, indo além dos 

limites visualizados no quadro.

O grito é um outro pilar no desenvolvimento da estética sonora do filme. Pessoas 

gritam o tempo todo. Existe uma necessidade, assim como em toda manifestação, de que 

a sociedade ouça as reivindicações daquele movimento social. Para tal, eles projetam suas 

vozes o mais intensamente possível. Isto é necessário, pois a quantidade de ruídos no 

entorno é muito grande.

Os gritos de guerra são uma forma performática de utilizar o poder desse som para 
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transmitir o discurso em grandes distâncias, principalmente na forma de versos falados em 

conjunto, às vezes em rimas. “Quando o povo se unir! O Geraldo vai cair!”, “O passe livre 

fica! A cidade é nossa! Ocupar e resistir!”, são alguns exemplos.

Os gritos também tinha outras funções. Por exemplo, foram usados para projetar a 

voz além dos muros das escolas, ato muito importante para comunicar aos pais e a impren-

sa o que estava acontecendo dentro das ocupações e suas reivindicações, atingindo o ou-

vido das pessoas ao redor e os microfones dos cinegrafistas que cobriam o acontecimento. 

Em uma determinada cena, temos, em um quadro aberto, um grupo de estudantes 

pendurados em uma grade que faz parte do muro da escola. Observamos, também, vários 

jornalistas na frente dele e uma barreira de policiais no meio. Os estudantes tentam falar 

com os jornalistas. Então, suas vozes são projetadas aos gritos, fazendo o discurso chegar 

até a imprensa, na medida em que os repórteres levantam seus microfones, externos ou 

dos aparelhos fotográficos e celulares, para conseguir captar esse som.

Quando não são as vozes provenientes das captações in loco, temos as vozes que 

saem de aparelhos amplificadores de som. O microfone do cinegrafista, então, grava o som 

da voz por esse filtro. Essas vozes são microfonadas, no sentido em que as ouvimos por 

um som proveniente desses amplificadores.

Quando essas vozes microfonadas surgem, elas transmitem uma posição de poder. 

O microfone possui este valor simbólico, pois é por meio dele que um único indivíduo pode 

ser escutado por todos. Um efeito semelhante ocorre quando temos vozes que são trans-

mitidas por meio de megafones.

Por outro lado, pensando em um viés coletivo, o conjunto de vozes em um deter-

minado espaço e em um certo contexto também representam o poder de um grupo. Nas 

ocupações retratadas no filme, as vozes que são ouvidas pelos corredores, wallas ou não, 

ocupam aquele espaço da mesma forma que os corpos dos estudantes, contribuindo para 

a criação do sentimento de pertencimento.

Nas cenas que se passam dentro das ocupações, ouvimos ecos das vozes dos 

secundaristas, ligando o espaço físico que ressoa o som aos falantes. Por exemplo, em 

uma determinada sequência, vemos um grupo de meninas definindo como irão organizar o 

almoço para os alunos, dentro da cozinha. Enquanto falam, suas vozes ecoam no espaço, 

da mesma forma que o vozerio do lado de fora também tem um eco.

Como já foi dito, o timbre da voz dos personagens que falam durante o filme revela 
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traços de suas personalidades e expressa emoções. As pessoas, contrárias às manifesta-

ções, falam com bastante rispidez e raiva, levantam o tom, gritam e, às vezes, até perdem 

o fôlego na voz. Ou então, elas falam com um tom de ironia.

Os policiais, em alguns momentos, falam de forma amigável, sem grandes variações 

no tom da voz e são simpáticos. Inclusive, uma simpatia que beira a um tom de deboche. 

Mas, quando partem para o ataque, as vozes se tornam uma expressão de agressividade. 

Um exemplo acontece na cena em que vários policiais correm em direção a alguns mani-

festantes, enquanto a câmera tenta acompanhá-los em um plano lateral, sempre tremendo. 

Esses policiais, então, emitem um urro, um som gutural, semelhante a de soldados em 

um campo de batalha, indo ao encontro do inimigo, com uma perceptível ira na produção 

desse som vocal.

No caso dos secundaristas, temos uma ampla diversificação nas vozes. Algo espe-

rado, visto que eles são os personagens com o maior tempo de tela. Além de expressões 

regionais, gírias e sotaques, eles externam emoções diversas: alegrias expressas através 

de risos; tensão e medo, por meio de vozes ofegantes (particularmente em cenas de con-

fronto com a polícia); tristeza, por intermédio de vozes embargadas, entre outras. 

Muitas outras cenas poderiam ser citadas aqui, mas acreditamos que estas repre-

sentam bem alguns possíveis impactos estéticos do som proveniente da materialidade da 

voz de personagens em meio a uma luta política, na obra como um todo. Futuras pesquisas 

sobre essa materialidade, em face a outros elementos sonoros como a música e os efeitos 

sonoros, podem ser ainda mais esclarecedoras deste ponto de vista.

Concluímos então, por meio desses exemplos, que as vozes captadas no momento 

do acontecimento político, representam as performances vocais dos personagens do docu-

mentário. Os Wallas, os gritos, as vozes microfonadas, são alguns dos exemplos de como 

esse som material da voz constitui uma parte fundamental da estética sonora e impacta a 

obra como um todo.
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Cinemão: o cinema que transborda a tela?1

Cinemão: the cinema that overflows the screen?

Antonio Tavares de Sousa Neto2 (Mestrando – Universidade de São Paulo)

Resumo:

O presente estudo propõe uma reflexão sobre questões metodológicas que envolvem uma 
pesquisa sobre pornografia no campo do cinema, tendo como foco os locais de exibição 
de filmes pornográficos conhecidos como cinemão. Essa pesquisa faz o esforço de refletir 
sobre aproximações do cinemão com teorias que geralmente não são postas em diálogo 
com a pornografia. A partir dos conceitos de transcinema e de cinema de dispositivo, 
proponho que pensemos o cinemão como um acontecimento cinematográfico.

Palavras-chave:

Cinemão; dispositivo cinematográfico; pornografia; porn studies.

Abstract:

The present study proposes a reflection on methodological issues involving research 
on pornography in the field of cinema, focusing on the places where pornographic films 
are shown, known as cinemão. This research makes an effort to reflect on cinema›s 
approaches to theories that are generally not posts in dialogue with pornography. Based on 
the concepts of transcinema and cinematic apparatus, I propose that we think of cinema as 
a cinematographic event.

Keywords:

Cinemão; cinematic apparatus; pornography; porn studies.

Introdução

Durante minha adolescência em Fortaleza, ainda como estudante do ensino mé-

dio, alguns lugares um tanto inusitados compunham, com as imagens de suas fachadas, 

uma espécie de mapa mental e pessoal da cidade. A escola em que estudei, localizada no 

centro da cidade, situava-se em um espaço tomado por símbolos de controle e disciplina, 

como a Igreja de Nossa Senhora do Carmo e a avenida com o nome do militar Duque de 

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão: TENDA CUIR.

2   Mestrando no Programa de Pós-graduação em Artes Cênicas na Universidade de São Paulo e 
membro do coletivo Pausa Para o Fim do Mundo
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Caxias. Ao mesmo tempo, a vizinhança continha lugares de plena subversão sexual, como 

a rua logo atrás da escola, também conhecida por alguns como “rua dos cinemões”, apeli-

do que eu só viria a conhecer anos depois.

O termo popular “cinemão”, compreendido somente no âmbito da comunidade gay 

de grandes cidades brasileiras, é empregado como sinônimo de cinema pornô e se refe-

re a “estabelecimentos comerciais que oferecem projeções de filmes pornográficos como 

forma de entretenimento e são habitualmente voltados para um público composto por 

homens que praticam pegação” (SESTER, 2014, p. 44). Nessa época da adolescência, 

quando ainda não frequentava os cinemões, eu já sentia por eles certo fascínio, pois já 

eram para mim, no simples percurso à escola, fonte de curiosidade e objeto de desejo. O 

grande destaque para anúncios do tipo “exibição de filmes eróticos”, já na porta de entra-

da que dava para a rua, indicava que aquela não era uma sala de exibição convencional. 

 

Figura 1-2 - Entrada do Cine Majestick (à esquerda) e do Cine Orion (à direita), ambos localizados na região 
conhecida como “rua dos cinemões”, em Fortaleza (CE). Fonte: Google Maps, 2012. 

Aquele que ingressasse no Cine República notaria no pequeno saguão a 
grande cortina, preta e espessa, e duas escadas, uma de cada lado, por 
meio das quais se poderia subir rumo a algum lugar. Atrás da cortina, há 
uma grande sala em que são projetados filmes lésbicos e heterossexuais, 
dotada de muitas cadeiras, em sua maioria desocupadas. Alguns passos 
à frente, andando rente à direita, é possível acessar por meio de uma 
escada um banheiro. Retornando ao saguão, e então optando por subir 
uma das escadas laterais, aquele que se aventurasse chegaria a uma sala 
de cinema ainda menos iluminada do que a primeira, onde são exibidas 
cenas de sexo entre homens. Há duas passagens nos cantos superiores 
da sala. Optando por uma, desceria as escadas em direção a uma dark 
room onde definitivamente não se enxerga quase nada à primeira vista, 
apenas vultos negros (SESTER, 2014, p. 48).

Diferente do cinemão citado por Eros Sester, o Cine Arena, localizado no centro 

de Fortaleza, é bem menor, mas sua arquitetura chama igualmente a atenção. Trata-se 

de uma espécie de labirinto, com pequenas salas e corredores que provocam, a todo mo-

mento, algum tipo de contato físico ou pelo menos alguma proximidade entre as pessoas 

que por ali transitam. Essa arquitetura um tanto atípica, em relação às tradicionais salas 

de cinema, composta de pequenas cabines com projeções irregulares ou ainda pequenas 
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telas de TV, com vários filmes distintos sendo exibidos simultaneamente em compartimen-

tos diferentes – uma verdadeira “heterotopia”, no sentido foucaultiano –, chama a atenção 

para o modo como essa disposição complexa e reticular influencia diretamente na relação 

entre o frequentador-espectador e os espaços a serem percorridos e experimentados sen-

sorialmente.

Nesse processo de descoberta do cinemão – e, mais especificamente, do Cine Are-

na –, a percepção que tive sobre essas relações entre corpos e espaços estimulou o mer-

gulho nesse objeto de pesquisa tão inusitado quanto complexo. Ao buscar pesquisas aca-

dêmicas a respeito, encontrei pouco material e boa parte estava no campo da sociologia e 

da antropologia, com pouquíssimos no campo de cinema e audiovisual. A maioria apontava 

para a etnografia como principal modo de mergulhar no universo do cinemão. Situação 

condizente com o que verifica Paul Preciado (2018, p. 25), ao refletir sobre a pornografia, 

que não é considerada objeto de estudo cinematográfico, sendo quase sempre reduzida 

a lixo cultural – normalmente considerada o grau zero da representação, apontada quase 

sempre como estrutura repetitiva e detentora de uma única função: a masturbação acrítica. 

 Problematizações metodológicas que envolvem espaços queer, espaços de “pega-

ção”, parecem ser recorrentes, principalmente no campo da sociologia (SESTER, 2014). 

Desde quando comecei a pesquisar o cinemão como objeto dos estudos de cinema, a 

questão metodológica se mostrou fundamental, encontrando pouco amparo nas elabora-

ções anteriores. Mas tal desafio se mostrou ainda mais instigante, e talvez tenha eu encon-

trado nas palavras de Preciado uma boa definição para o estudo no campo do cinema aqui 

proposto: uma pesquisa cybermangá policialesca.

Como escrever a história recente do feminismo, queer e trans? Em que 
narrativa estão inscritos os discursos e as práticas políticas das minorias 
sexuais (e aqui entendo minoria não como um conceito estatístico, mas 
no sentido deleuziano do termo como um “índice revolucionário”)? A atual 
fragmentação do conhecimento feminista, queer e trans, a falta de arquivos, 
a precariedade da tradução, bem como a falta de recursos institucionais 
e documentação dedicada à produção minoritária g/local, nos colocam 
a tarefa de ler ou escrever nossa história recente mais próxima de um 
cibermangá policialesco do que da pesquisa historiográfica clássica. Os 
itens faltantes são mais numerosos que os itens arquivados. [...] Este é 
um tipo de ficção política em que não se pode seguir as pegadas sem 
reinventá-las. (PRECIADO, 2004, p. 20, tradução nossa).

Cinemão e o dispositivo cinematográfico

E se, ao longo da história das artes, mais especificamente do cinema e da pintura, 

a busca por redefinir os limites – a moldura (na pintura) e a tela (no cinema) – são uma 

constante, o cinemão parece estar mais próximo de experiências nas quais esses limites 

estão se borrando – como acontece com o cinema expandido, a videoarte e o cinema de 
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instalação – e bem distante de uma “forma cinema”, termo elaborado por André Parente 

(2009), que se refere a uma forma específica de cinema que em determinado momento 

se tornou hegemônica, seguindo um modelo estético determinado histórica, econômica e 

socialmente.

Parto dessa ideia ao identificar, no cinemão, elementos que suscitam debates e 

envolvem questões importantes para se pensar o cinema. Um importante conceito para 

aproximar o cinemão das teorias do cinema é o de transcinema, por definir uma imagem 

que gera ou cria uma nova construção do espaço-tempo cinematográfico: “são formas 

híbridas entre a experiência das artes visuais e do cinema na criação de um espaço para o 

envolvimento sensorial do espectador. Representam o cinema como interface, como uma 

superfície que podemos atravessar” (MACIEL, 2009, p. 17). O destaque para o corpo do 

frequentador-espectador na construção dessa experiência sensorial está bem presente no 

conceito de transcinema, tal como definido pela autora, elaborado a partir da capacidade 

desse corpo de interferir, fazer escolhas e transbordar a tela.

Seria possível considerar a experiência da pornografia nos cinemões como uma 

forma daquilo que chamamos de transcinemas? Em que medida essa experiência produz 

uma imagem-relação3? Como podemos relacionar o “transbordar a tela”, ligado ao conceito 

de transcinema, com a pornografia no contexto do cinemão, considerando que esta coloca 

na tela o que normalmente o cinema dominante relega ao extracampo? De que modo(s) 

os corpos dos frequentadores-espectadores performam no ambiente proporcionado pelo 

cinemão?

Essas reflexões vão em direção a outro importante conceito para esta pesquisa: 

o de dispositivo, relevante tanto para os estudos de cinema como para os de gênero e 

sexualidade. Para André Parente (2009, p. 33), o dispositivo pode ser entendido como algo 

que “remete a um conjunto heterogêneo de elementos que, em certos momentos, podem 

se cristalizar numa formação ou ‘episteme’ dominante, como a do cinema-representativo 

instituído” e nos lembra que há dispositivo “desde que a relação entre os elementos 

heterogêneos (enunciativos, arquitetônicos, tecnológicos, institucionais etc.) concorra para 

produzir certo efeito de subjetivação no corpo social” (idem, p. 28). Ambos os autores 

propõem uma teoria cinematográfica que pensa “não mais a imagem como objeto e sim 

como acontecimento, campo de forças ou sistema de relações que põe em jogo diferentes 

instâncias enunciativas, figurativas e perceptivas da imagem.” (idem, 2009, p.23)

3  Termo cunhado por Jean-Louis Boissier (2009, p. 113) que se refere às imagens que se constituem 
a partir de uma espécie de jogabilidade com o espectador, cabendo a este contextualizá-las e referenciá-
las,como parte constitutiva da obra.
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A aproximação com a ideia de dispositivo para pensar o cinema joga ainda mais luz 

sobre o potencial do cinemão em deslocar essas teorias, frisando sua importância enquanto 

objeto de estudo no campo do cinema e audiovisual. A ideia em torno da arquitetura e dos 

enunciados que o conceito de dispositivo aponta parecem dialogar com a impressão que 

tive quando fui a primeira vez ao Cine Arena, aquele que parecia um cinema-labirinto – 

como já descrevi anteriormente.

Importante destacar que, embora haja um desejo de entender o cinemão enquanto 

cinema, as questões e elementos aqui levantados emergem do próprio encontro com esse 

lugar. Não há uma tentativa de enquadrá-lo em teorias ou ideias preestabelecidas, mas sim 

de entender como uma pesquisa sobre um local visto como lixo cultural poderia “contaminar” 

as teorias que pensam prioritariamente o cinema “não pornográfico”. Entendendo as 

lacunas epistemológicas que envolvem esse objeto, as reflexões apontadas aqui servem 

como um mapa de vestígios, que talvez possam contribuir com uma nova visão sobre o que 

entendemos por cinema. Uma maneira de enxergar para além dos muros, criar buracos 

nesses muros e pensar o “olhar público” a partir do cinema (PRECIADO, 2018). O que pode 

o cinema aprender com a pornografia e o cinemão?
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OBSERVATÓRIOS DE CINEMA E AUDIOVISUAL: PROPOSTA DE 
INTEGRAÇÃO NACIONAL12

CINEMA AND AUDIOVISUAL OBSERVATORIES: PROPOSAL FOR 
NATIONAL INTEGRATION

Arthur Fiel3 (Doutor – UFES)

Resumo:

Este trabalho apresenta um mapeamento inicial acerca da existência de observatórios que 
se dedicam ao estudo e análise do setor audiovisual em território nacional. Com isso, bus-
ca-se reconhecer a importância dos observatórios como ferramentas democráticas de pro-
dução de conhecimento setorial visando fomentar a articulação desses organismos para 
criação da Rede Brasileira de Observatórios de Cinema e Audiovisual (REBOCA).

Palavras-chave:

Observatórios, Cinema e Audiovisual, Territorialidades, Produção de conhecimento seto-
rial, Políticas Públicas.

Abstract:

This paper presents an initial mapping of existing observatories dedicated to the study and 
analysis of the audiovisual sector in Brazil. In doing so, it seeks to recognize the importance 
of these organizations as democratic tools for the production of sector-specific knowledge, 
aiming to foster the articulation of these organizations for the creation of the Brazilian Ne-
twork of Cinema and Audiovisual Observatories (REBOCA).

Keywords:

Observatories, Cinema and Audiovisual, Territorialities, Production of sectoral knowledge, 
Public Policies.

Introdução

Inspirados nos observatórios de astronomia, nas últimas décadas pudemos acom-

panhar a formação de mecanismos como estes no campo das ciências sociais e humanas, 

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na Sessão Temática “Políticas, economias e 
culturas do cinema e do audiovisual no Brasil”. 

2  Uma versão anterior a este trabalho, foi publicada em outubro de 2024 e está disponível 
digitalmente no link a seguir. Ela consta como referencial na listagem apresentada ao fim deste trabalho. Link 
de acesso: https://doi.org/10.29327/5439221

3  Professor Adjunto do Departamento de Comunicação Social e do Programa de Pós-Graduação em 
Comunicação e Territorialidades (PÓSCOM) da Universidade Federal do Espírito Santo. E-mail: arthur.fiel@
ufes.br
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entre outras áreas do conhecimento, para a observação e análise de diversos fenômenos 

que não aqueles exclusivamente relacionados ao campo das ciências naturais (ROSA, 

2012). Também nos é possível notar a ampliação da literatura acadêmica no campo da 

comunicação, tendo autores que se dedicam a traçar uma trajetória do surgimento desses 

organismos nesta área do saber (ALBORNOZ; HERSCHMANN, 2006) a alguns outros 

trabalhos mais alinhados ao setor da produção cultural, que buscam propor ferramentas 

para classificar os observatórios em distintas categorias e tipologias (SEMENSATO, 2015). 

Ao buscarmos uma compreensão etimológica para o significado de observatório, a 

partir de Husillos (2007), chegamos ao termo, em Latim, “observare”, do qual a palavra teria 

sido derivada – ob (sobre) + servare (cuidar, manter em segurança, salvar, guardar) + tório 

(local). Desta maneira, seu significado estaria relacionado ao ato de examinar cuidadosa-

mente, estudar, perceber, ou apontar um determinado fenômeno. No entanto, a polissemia 

do termo dificulta a compreensão de sua real função. Acerca disso, Soares, Ferneda e 

Prado (2018, p. 88) acrescentam que “ao longo de seu surgimento e prática, seu conceito 

acaba por ser definido conforme o viés do autor ou da prática em que o observatório está 

inserido”. 

Para autores como Jabar e Matzopoulos (2017), a definição de observatório deve 

levar em conta não só o viés no qual tal instrumento está inserido, como também sua pró-

pria dinâmica organizacional, podendo ser um mecanismo governamental, universitário, 

combinado – trazendo aqui a perspectiva de parceria entre órgãos e/ou instituições – e, até 

mesmo, a partir do seu alcance ou ponto focal, podendo ser classificado como um obser-

vatório local, regional, nacional ou internacional. Sobre essa perspectiva, em especial, con-

siderando a possibilidade de interação entre diferentes frentes e agentes, Aponte-Garcia et 

al. (2018) apontam para a compreensão dos observatórios como espaços de interação nos 

quais os conhecimentos científicos, acadêmicos, comuns e empíricos estariam em diálogo 

e seriam capazes de promover articulações para a instrumentalização da gestão pública a 

partir de uma perspectiva territorializada. 

Em confluência com as perspectivas acima, Ordónez (2002) entende os observató-

rios como organismos e espaços ideais para coletar, integrar, produzir e disseminar infor-

mações de valor agregado para um determinado fim. Albornoz e Herschmann (2006), por 

sua vez, classificam os observatórios em duas distintas categorias: observatórios fiscais e 

observatórios think thank. Para estes autores, o primeiro tipo se assemelharia as dinâmicas 

de uma ouvidoria, tendo como principal função fiscalizar o objeto em observação. Já os 

organismos da segunda categoria, seriam espaços destinados à articulação de “pesquisas 
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e intervenções com a elaboração de políticas públicas, através da construção de diagnós-

ticos, avaliando o comportamento de um ou mais setores e/ou planejamento de projetos” 

(p. 6). 

Já De La Veja (2007) entende que são muitas as estruturas possíveis a um obser-

vatório. Assim, sendo possível encontrar organismos com: estruturas mistas financiadas 

pelo poder público e também pela iniciativa privada; tuteladas por algum Ministério ou outro 

órgão governamental, sendo financiadas, exclusivamente, pelo Estado; entidades acadê-

micas, mantendo-se em atividade a partir de recursos próprios à universidade; e organiza-

das em redes de cooperação, tendo uma maior possibilidade de financiamento e atuação, 

a depender de sua própria estrutura e dinâmica de organização.

Levando em conta esta ampla gama de perspectivas sobre o que são os observa-

tórios, suas estruturas e organização, no intuito de elaborar uma síntese que contemple a 

diversidade desse objeto, propomos aqui a seguinte definição: 

“os observatórios são organismos de monitoramento e observação, que 
têm como objetivo central a difusão de conhecimentos e informações de 
interesse público e coletivo, a partir do levantamento de dados, produção 
de indicadores e realização de análises e estudos acerca do fenômeno/
objeto em observação” (FIEL, 2024, p.77). 

Há ainda a necessidade de ponderarmos que a proposta de definição e conceitua-

lização acima apresentada, leva em consideração, exclusivamente, o objetivo central, e, 

consensual, destes organismos. Assim, aqui não necessariamente nos interessa discutir 

suas estruturas organizacionais ou campo de atuação. Isto, principalmente, por considerar-

mos as múltiplas possibilidades de estruturação e organização dos observatórios, em es-

pecial a partir de suas próprias e corriqueiras complexidades, como apontadas por Barros 

(2007) ao destacar que “um observatório tem a enfrentar, necessariamente, os clássicos 

desafios do “quem, como, onde, por que e para quem” (p. 60).

Do OCA à REBOCA

Criado em dezembro de 2008, e reformulado em 2016, o Observatório Brasileiro do 

Cinema e Audiovisual (OCA) da Agência Nacional do Cinema (ANCINE) objetiva “a difusão 

de dados e informações qualificadas” de produção própria da ANCINE. Esses dados, por 

sua vez, estariam ligados ao trabalho de fomento, fiscalização e regulação da ANCINE, 

tendo suas informações “fornecidas pelos próprios agentes de mercado com base nas 

respectivas obrigações legais, consolidadas pelas diferentes áreas da ANCINE e disponi-
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bilizadas à sociedade pelo OCA” (ANCINE, 2022, online). 

No site do OCA, nos é possível identificar diversas informações sobre o setor au-

diovisual nacional, organizadas em nove sessões: painéis interativos com resultados do 

cinema brasileiro; dados abertos (Decreto nº 8.777/2016); publicações (informes, estudos); 

dados de bilheteria, distribuição, exibição, produção e coprodução internacional; informa-

ções sobre agentes econômicos e obras registradas; dados de televisão aberta e paga; re-

cursos públicos (incentivos, investimentos, arrecadação da CONDECINE); indicadores do 

mercado audiovisual em diversas mídias; e informações sobre outras mídias (VoD, vídeo 

doméstico, janelas de exibição). Muitas dessas informações e dados estão disponibilizados 

em diversos formatos – tabelas, planilhas, materiais gráficos e pdfs. No entanto, apesar do 

fácil acesso, os dados ali apresentados se mostram insuficientes para uma compreensão 

profunda da realidade do audiovisual brasileiro, em especial, pela ausência de dados e 

análises que levem em consideração a estrutura do setor a partir de recortes regionaliza-

dos/territorializados.

Num esforço para localizar outros organismos como o OCA, entre os meses de 

novembro de 2023 e junho de 2024, realizamos uma busca nos principais sites para estes 

fins, por termos como “centro de análise do audiovisual”, “centro de análise do cinema 

e audiovisual”, “observatório do audiovisual”, “observatório do cinema”, “observatório do 

cinema e audiovisual”, “mapeamento audiovisual”, “monitoramento do audiovisual”. Estes 

dois últimos termos, em especial, foram adicionados por entendermos o mapeamento e 

monitoramento como uma das principais e mais recorrentes atividades desenvolvidas pe-

los observatórios. A partir desta busca, chegamos aos organismos apresentados na tabela 

abaixo:

TABELA 1 – CENTROS E OBSERVATÓRIOS DE CINEMA E AUDIOVISUAL

ORGANISMO FUNDAÇÃO UF MANTENEDOR(A)
Centro de Análise de Cinema e 
Audiovisual – CENA

2009 SP Universidade Federal de São 
Carlos (UFSCAR)

Observatório do Audiovisual 
Potiguar – OPA 

2019 RN Universidade Federal do Rio 
Grande do Norte (UFRN)

Observatório do Cinema e 
Audiovisual – OCA.UFF

2021 RJ Universidade Federal 
Fluminense (UFF)

Observatório do Cinema e 
Audiovisual Capixaba – OCAC

2023 ES Universidade Federal do 
Espírito Santo (UFES)

Observatório do Audiovisual 
UFS – OA.UFS

2023 SE Universidade Federal de 
Sergipe (UFS)



153

D
E

S
V

E
R

 O
 M

U
N

D
O

, R
E

IN
V

E
N

T
A

R
 A

 C
E

N
A

A
N

A
IS

 D
E

 T
E

X
T

O
S 

C
O

M
P

LE
T

O
S

Observatório de Políticas 
Públicas do Audiovisual4

2024 PE Universidade Federal de 
Pernambuco (UFPE)

Observatório do Audiovisual 
Baiano

2016 BA Laboratório Audiovisual – 
LABAV (Produtora)

Observatório SPCINE 2015 SP Prefeitura da cidade de São 
Paulo

Observatório do Audiovisual 
Carioca

2022 RJ Prefeitura da cidade do Rio 
de Janeiro

Observatório do Audiovisual 
Nortista

2020/1 AM Leão do Norte (Produtora)

Observatório do Audiovisual de 
BH

2024 MG Prefeitura de Belo Horizonte

Fonte: Elaboração do autor (2024), atualizada em janeiro de 2025.

Diferente do OCA/ANCINE, os observatórios supracitados dedicam-se, majoritaria-

mente, ao mapeamento e análises do audiovisual a partir de uma perspectiva regional. No-

tamos também a atuação conjunta e/ou em articulação entre eles, em especial, daqueles 

mantidos pelas gestões públicas municipais e/ou pelos próprios agentes setoriais (como 

as produtoras) que, para realização da coleta de dados, costumam firmar parcerias com as 

Universidades Públicas. Os observatórios inseridos nestes espaços, por sua vez, possuem 

em comum o fato de estarem, geralmente, associados aos planos de ensino, pesquisa e/

ou extensão dos docentes por eles responsáveis. 

Foi, então, a partir desse mapeamento inicial, que foi apresentado no XXVII Encon-

tro SOCINE e no 3º Fórum de Tiradentes, ocorrido em janeiro de 2025, a comunicação que 

intitula esta publicação e propõe a criação de uma Rede Brasileira de Observatórios de Ci-

nema e Audiovisual (REBOCA). No Fórum, enquanto parte da programação da 28ª Mostra 

de Cinema de Tiradentes, vale destacar a criação do Grupo de Trabalho “Observatórios”, 

contando com a participação dos representantes de alguns dos organismos apresentados 

na tabela acima. A partir deste encontro, foi firmado o compromisso de mobilização dos 

demais observatórios presentes no país e listados na tabela acima, para a consolidação 

organizacional da REBOCA5, também incluindo a área dos Games e XR, visando a reunião 

de informações, dados, metodologias e expertises que possibilitem um melhor e mais pro-

fundo conhecimento acerca do audiovisual brasileiro.

4  Este organismo não está presente na primeira publicação deste estudo (FIEL, 2024), devido a ausência 
de sua indexação nos principais buscadores até o dia 25/07/24, quando a Superintendência de Comunicação 
da Universidade Federal de Pernambuco tornou pública uma chamada para a seleção de estagiários para o 
projeto, através de seu perfil oficial no Instagram. Disponível em: < https://www.instagram.com/ufpe.oficial/p/
C920wP7p7tD/ > 

5  Disponível em: https://midianinja.org/carta-de-tiradentes-2025-e-entregue-com-novas-orientacoes-
para-o-fortalecimento-do-audiovisual-brasileiro/
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Considerações Finais

A necessidade de informações, dados, análises e estudos sobre o audiovisual, nun-

ca se fez tão necessária como agora, momento no qual o setor tenta organizar sua rees-

truturação e fortalecimento após anos de ataques e enfrentamento, agravados desde o 

impeachment da Presidenta Dilma Roussef, em 2016. É levando em consideração este 

movimento, que fica nítida a urgência da articulação entre os observatórios regionais e o 

OCA/ANCINE, para a publicização de dados, informes e análises que nos forneça a com-

preensão da estrutura e dinâmica do audiovisual brasileiro a partir de olhares lançados às 

diversidades regionais de nosso país. Pois, só assim será possível, de fato, colaborarmos 

para o efetivo e tão desejado desenvolvimento sustentável e democrático do audiovisual 

nacional. 
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Desvio de imagens e desaparecidos políticos na Argentina1

Détournement and the missing in argentinian dictatorship

Arthur Ribeiro Frazão2 (Doutorando – UFRJ)

Resumo:

Esta comunicação se volta para os procedimentos de desvio de imagens dos filmes NN 
(2017, Pablo Mazzolo) e ¿Donde está Marie Anne? (2022, Yaela Gottlieb). Com estratégias 
de realização distintas, os realizadores desarquivam, respectivamente, cinejornais e filmes 
publicitários preservados no acervo do Museo del Cine Pablo Ducós Hicken para aborda-
rem o tema dos desaparecidos políticos vitimados pela última ditadura argentina.

Palavras-chave:

Montagem, desvio de imagens, ditadura, Argentina.

Abstract:

This paper focuses on the film editing procedures of the short films NN (2017, Pablo Maz-
zolo) and ¿Donde está Marie Anne? (2022, Yaela Gottlieb). Using distinct filmmaking stra-
tegies, the filmmakers unarchive, respectively, newsreels and advertising films preserved in 
the collection of the Museo del Cine Pablo Ducós Hicken, decontextualizing these images 
to address the issue of political disappearances victimized by the last argentine dictatorship.

Keywords:

Film editing, détournement, dictatorship, Argentina.

O Museo del Cine Pablo Ducós Hicken preserva em seu arquivo o acervo comple-

to do cinejornal Sucesos Argentinos, um dos mais importantes cinejornais produzidos na 

América Latina, que esteve ativo entre 1938 e 1972. Em 2017, com o objetivo de chamar 

a atenção para a preservação e divulgação dos arquivos fílmicos, o museu convidou 25 

realizadores para intervirem livremente em três edições do cinejornal que já estavam di-

gitalizados, convocando estes cineastas a realizarem filmes de 3 minutos. Os curtas cir-

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na mesa: CINEMA E DITADURAS MIILTARES: 
FORMAS DE LEMBRAR, ELABORAR E RESISTIR.

2  Graduado em Comunicação Social (2007) e mestre em Comunicação e Cultura (2018) pela UFRJ, é 
doutorando do Programa de Pós-graduação em Comunicação e Cultura da UFRJ.
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cularam em conjunto e individualmente em importantes festivais internacionais de cinema 

e videoarte. Dentre os trabalhos realizados na ocasião destaca-se o filme NN (Argentina, 

2017), do cineasta argentino Pablo Mazzolo.

NN nos transporta a um passado de violências e autoritarismo, que se repetiu de 

formas distintas em diversos locais na América Latina da segunda metade do século XX. 

A sinopse do filme sintetiza o motivo que impulsionou sua criação: “O filme reflete sobre 

o fantasma dos desaparecimentos de civis durante a última ditadura militar na Argentina” 

(DOBRA, 2023). Sua sinopse serve como um dispositivo que direciona a experiência do 

filme para aqueles que, como nós, assistiremos ao trabalho após sua leitura. 

O título NN é uma abreviação de no name, que pode ser traduzido de forma literal 

do inglês como sem nome, referência aos corpos dos desaparecidos políticos enterrados 

sem identificação. Dirigido e montado por Pablo Mazzolo, o curta é composto por um longo 

plano de um trem no interior de um túnel, distendido pela repetição em looping, que inicia 

uma jornada ao passado. Durante 1 minuto e 36 segundos, metade da duração do filme, 

a imagem da vista da frente do trem de dentro do túnel é editada de maneira que não é 

possível identificar o ponto de junção das partes repetidas. Ao final do plano, surge uma luz 

no fim do túnel que se aproxima e se afasta repetidamente sem que o trem nunca saia do 

interior do túnel.

O segundo plano do filme é a vista lateral da janela do trem. Ampliada digitalmente, 

a imagem revela um outro trem se movimentando em sentido contrário com diversos ele-

mentos gráficos indiscerníveis que cortam a tela da direita para a esquerda. Neste plano 

surge a imagem borrada de uma forma humana. Pelo procedimento de montagem quadro 

a quadro, a forma humana some, reaparece, desaparece, como um fantasma em um jogo 

de repetições. Aos poucos, a ampliação digital se desfaz em zoom out. A combinação deste 

efeito com o deslocamento do trem não permite que se perceba o movimento de zoom out 

digital realizado na montagem. O que se pode ver é que os grãos e pixels que estavam evi-

dentes no início do plano desaparecem quando o vagão do trem é revelado. O trem, então, 

sai de quadro e a figura humana sem rosto, nem identificação, desaparece.

As imagens disponibilizadas aos artistas convidados pelo museu são de três edi-

ções de Sucesos Argentinos e datam de 1957, 1965 e 1968. Apesar do museu manter um 

canal no youtube com parte do acervo do cinejornal digitalizado, até o momento, não foi 

possível localizar os filmes originais.  Em troca de e-mails com o realizador, Mazzolo infor-

mou que as imagens dizem respeito ao contexto da ditadura militar argentina do período de 
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1966 a 1973, que foi seguida de um governo peronista, derrubado posteriormente por outra 

ditadura civil militar da Argentina, que durou de 1976 a 1983. Esta última teve como prática 

disseminada o extermínio e o desaparecimento em massa dos opositores do regime.

Se, por um lado, as imagens utilizadas por Mazzolo não se referem diretamente 

a eventos relacionados à última ditadura militar argentina, por outro, o texto da sinopse é 

responsável por sugerir tal paralelo, entre a agonia infindável daqueles que ainda buscam 

seus entes queridos e a imagem borrada da mulher que desparece no interior do trem. 

Isoladas, estas imagens não fazem referência, muito menos ilustram, os métodos sangui-

nários aplicados pela ditadura argentina na repressão aos seus opositores. É o cineasta 

que - ao justapor o texto da sinopse às imagens - propõe por meio desta montagem novas 

percepções. Desta forma, o gesto de desarquivamento e desvio de imagens operado por 

Mazzolo no filme dá contornos históricos a imagens aparentemente ordinárias, criando 

mais uma imagem possível do desaparecimento político de pessoas na última ditadura ar-

gentina e uma experiência de apreensão, de algo que está por vir, mas que não se realiza.

O curta ¿Donde está Marie Anne? (Argentina e Peru, 2022), realizado pela cineasta 

peruana Yaela Gottlieb, foi criado pelo procedimento de apropriação de imagens de filmes 

do Arquivo Cine Publicitário, também preservado pelo Museo del Cine Pablo Ducós Hi-

cken. Dirigido e montado por Yaela Gottlieb, o filme desarquiva e desvia imagens de seu 

contexto original para abordar a questão dos desaparecidos políticos da última ditadura 

militar da Argentina (1976-1983). Na banda sonora, Gottlieb utiliza durante todo o filme o 

som de ondas de um mar revolto. Apenas em um trecho, a realizadora insere outro áudio, 

um efeito sonoro de máquina de costura que se prolonga para além dos planos do equipa-

mento em funcionamento por alguns segundos. A banda sonora serve como um amálgama 

que une a colagem de planos de diferentes origens, colorações e texturas.

A montagem do filme se organiza pela alternância entre as imagens de três mulhe-

res andando e fumando na praia e fragmentos de publicidades, que apresentam situações 

festivas e idílicas. Os trechos destes arquivos publicitários escolhidos pela cineasta têm em 

comum o excesso de movimento, seja pela cinematografia de câmeras inquietas e acelera-

das ou pelas ações em quadro, como nos exemplos das inúmeras cenas de festas, carros 

em alta velocidade, balões ou detalhes de mãos segurando produtos em planos de curta 

duração. Em contrapartida, os gestos das mulheres na praia são gradativamente ralenta-

dos até o ponto em que vemos as mulheres paradas, como uma série de imagens fixas. A 

estrutura de montagem é baseada na repetição destes dois tempos que se intercalam e se 

opõem com o uso de intervalos de tela preta. De um lado, há o excesso de movimento de 
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um conjunto de filmes publicitários, do outro, a imobilidade das atrizes na praia. No terço 

final do filme, a cineasta reenquadra os planos, destacando uma destas mulheres. O gesto 

de montagem de Gottlieb produz um rebatimento entre o turbilhão de imagens publicitá-

rias e a dramaticidade da repetição e da paragem de imagens da atriz em câmera lenta. A 

pergunta que dá título ao filme - Onde está Marie Anne? - se transforma ao surgir no final 

do filme. No início, a indagação evoca a busca por identificar nas imagens a atriz do título 

do filme, ao final, a pergunta passa a ser uma palavra de ordem, ou melhor, uma forma de 

resistência ao esquecimento.

Estas novas montagens que se estabelecem no gesto anacrônico de descontex-

tualizar as imagens do passado se aproximam do procedimento de desvio de imagens, 

operação conceitual de montagem presente na produção textual e cinematográfica de Guy 

Debord, cineasta, e estrategista, como o próprio se autodenominava (AGAMBEN, 2007). 

A operação do desvio de imagens que une teoria e prática, foi conceituada no contexto da 

Internacional Situacionista, movimento de neovanguarda europeia de crítica social, cultural 

e política que atuou entre o final dos anos 1950 até o início da década de 1970. O situa-

cionismo era influenciado pelo surrealismo e pelo marxismo, daí a dimensão da práxis, 

conjunção de teoria e prática, que como veremos está presente na operação de desvio de 

imagens. 

No artigo Desvios de imagens (2012), a pesquisadora e cineasta Anita Leandro 

apresenta tal procedimento prático-teórico para pensar o filme Um dia na vida (2010) de 

Eduardo Coutinho, composto pela apropriação e montagem de fragmentos de transmis-

são da televisão aberta brasileira capturados durante 24 horas. Anita Leandro, descreve 

o procedimento de desvio de imagens ao observar os sete documentários realizados por 

Guy Debord, constituídos de fragmentos apropriados de diferentes fontes, desde filmes 

hollywoodianos a propagandas políticas e publicidades, para a pesquisadora tal procedi-

mento é um gesto eminentemente político. Em seguida, sobre o filme Sociedade do es-

petáculo (1973) e seus os procedimentos de desarquivamento e apropriação de imagens, 

Anita Leandro afirma que a nova montagem de Debord: 

acumula imagens, é verdade, mas apoiada numa política de subtração de 
sentido, de apagamento dos discursos sob os quais elas foram arquivadas. 
Cada filme de Debord funciona, dessa forma, como um espetáculo a menos 
(...) o desvio é uma intervenção no presente, concebida para incomodar a 
ordem existente (LEANDRO, 2012, p. 5-7). 

Neste projeto de cruzamento entre conceituação teórica e criação artística, desta-

ca-se o texto-manifesto de Guy Debord e Gil Woman, publicado na revista surrealista belga 
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Les Lèvres Nues em maio de 1956, que pode ser traduzido como “Manual prático para o 

desvio”. No manifesto, os autores defendem a apropriação e descontextualização das ima-

gens como prática revolucionária nas artes: “Quaisquer elementos, não importa de onde 

forem tirados, podem ser usados para fazer novas combinações” (DEBORD, WOMAN, 

1956). Em seguida classificam tais operações em duas vertentes. O desvio enganador ou 

desvio com proposta premonitória, seria “o desvio de um elemento intrinsecamente signifi-

cativo, o qual toma uma dimensão diferente a partir do novo contexto. Um slogan de Saint-

-Just, por exemplo, ou uma sequência cinematográfica de Eisenstein” (DEBORD, WOMAN, 

1956). Neste tipo de operação, as imagens carregariam consigo uma carga de sentido de 

seu contexto original. Já os desvios menores “são os desvios de um elemento que não tem 

importância própria, e que, portanto, toma todo seu significado do novo contexto onde foi 

colocado. Por exemplo, um resumo informativo, uma frase neutra, uma foto lugar-comum.” 

(DEBORD, WOMAN, 1956). Este é o caso dos filmes analisados neste artigo. Se a questão 

de Debord está na crítica ao capitalismo e ao que chamou de Sociedade do Espetáculo, 

nestes filmes sobre a última ditadura argentina, os desvios menores promovem outra or-

dem de gesto político e instauram uma relação com o passado que inscreve nas imagens 

retiradas de seu contexto uma nova condição de documento.

Além do procedimento de desarquivamento e desvio de imagens do passado, os 

dois trabalhos audiovisuais se organizam por uma montagem de imanência. Gilles Deleuze 

(1985, p. 84), ao refletir sobre a poética de Dziga Vertov afirma que este seria “o inventor de 

uma montagem propriamente perceptiva, que todo o cinema experimental desenvolverá”. 

Deleuze aproxima a definição de intervalo de Vertov, que tem como exemplo mais famoso 

o filme O homem com a câmera (União Soviética, 1929), com a imanência em Bergson. 

O cine-olho do teórico e cineasta soviético se propunha a produzir um “sistema em si da 

variação universal” (DELEUZE, 1985, p. 96). Nas palavras de Deleuze (1985, p. 96), “as 

imagens variam umas em função das outras, sobre todas as suas faces e em todas as suas 

partes”. Como para Bergson tudo é imagem, inclusive os indivíduos, podemos pensar que 

estas imagens variam de acordo com aqueles que estão diante delas.

A leitura de Bergson, fundamental para se compreender o pensamento de Deleuze, 

deposita nos corpos e na experiência do presente a possibilidade de acessar fragmentos 

do passado a partir da percepção. Em Matéria e Memória (1990), Bergson denomina o 

passado de lembrança pura (memória). O presente é a percepção, existe na experiência 

dos corpos, o que Bergson denomina de percepção pura (matéria). 

Trata-se de recuperar uma lembrança, de evocar um período de nossa 
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história? Temos consciência de um ato sui generis pelo qual deixamos o 
presente para nos recolocar primeiramente no passado em geral, e depois 
numa certa região do passado: trabalho de tentativa, semelhante à busca 
do foco de uma máquina fotográfica (BERGSON, 1990, p. 156). 

A imagem-lembrança de Bergson nos coloca de súbito no passado, em terreno are-

noso composto pela sobreposição de passados que se projetam em nossos corpos. Este 

conjunto de afecções são experiências de anacronismo que a montagem da imanência 

produz dos fragmentos de passados que subitamente retornam no presente. Tais experiên-

cias do tempo são promovida pelas montagens de Pablo Mazzolo e Yaela Gottlieb.

¿Donde está Marie Anne? termina com três cartelas de texto que informam: “Cerca 

de 30.000 pessoas foram detidas-desaparecidas na Argentina durante a ditadura militar de 

1976-1983. Marie Anne Enze, atriz e militante na Villa 31, é uma delas. Este é o único regis-

tro em movimento que existe dela (¿DONDE..., 2022). Por último, três planos que reenqua-

dram a ficha de catalogação de uma destas publicidades, justamente a que as mulheres 

aparecem fumando, com destaque para a data, 9 de janeiro de 1974. Ao final do curta, o 

material bruto de uma publicidade de cigarros filmada em uma praia argentina em 1974 

adquire caráter de documento, o único registro audiovisual de uma atriz, desaparecida 

política, em cena. As imagens da publicidade, por sua vez, não explicitam a violência do re-

gime argentino contra seus cidadãos, é a montagem que faz reverberar em imagens e sons 

e nos corpos daqueles que estão diante do filme uma experiência de apreensão, de um 

tempo suspenso. Já o desvio menor realizado por Mazzolo em NN transborda a memória 

traumática dos desaparecidos da última ditadura argentina para imagens anteriores a esta. 

O anacronismo em NN desfaz as relações lineares do tempo cronológico para inventar um 

passado fora do contexto histórico das imagens extraídas do cinejornal. As operações de 

desvios menores realizadas nos dois filmes retiram as imagens do passado de seu contex-

to documental, quase banal, inserindo-as nas memórias das catástrofes comuns da Améri-

ca Latina.  Em um gesto anacrônico, as poéticas dos filmes inserem no presente o peso do 

passado da violência da última ditadura militar argentina não como imagens ilustrativas do 

terror, impossível de ser representado em imagens, mas pelas montagens de imanência, 

que trazem o desaparecimento político como experiência presentificada nas imagens des-

viadas e nos corpos de nós espectadores que estamos diante destas novas montagens.
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A Visualidade Amazônica no Filme Essa Cidade Se Esqueceu 
Como Planta1

Amazonian Visuality in the short film “Essa Cidade Se Esqueceu 
Como Planta”

Beatriz de Oliveira Fonseca2 (Mestranda – UFPA)

Resumo:

O presente trabalho busca promover algumas reflexões acerca do processo de direção de 
arte do curta metragem paraense “Essa Cidade Se Esqueceu Como Planta” (dir. Mayara 
Sanchez, 2024) partindo do olhar da pesquisadora/diretora de arte e dos aspectos que en-
volvem a construção de uma visualidade amazônica, utilizando os conceitos de atmosfera 
e espacialidade fílmica.

Palavras-chave:

Direção de Arte, Espacialidade, Visualidade Amazônica, Cinema Paraense, Atmosfera.

Abstract:

This study brings some notes about the process of realization of the production design of 
the short film made in Amazon ““Essa Cidade Se Esqueceu Como Planta” (directed by 
Mayara Sanchez, 2024) through the point of view of the researcher/production designer 
and the aspects that involve the construction of a amazonian visuality, and the concepts of 
atmosphere and space in cinema. 

Keywords:

Production Design, Space, Amazonian Visuality, Amazonian Films, Atmosphere.

O cinema é uma manifestação artística que se constrói a partir da articulação de di-

versas linguagens. Nesse contexto, a visualidade é um dos fatores que compõe essa arte, 

sendo constituída por diferentes escolhas que partem dos departamentos de fotografia, di-

reção e direção de arte. LoBrutto denomina a união desses três setores de trindade ou tripé 

que articula a visualidade e o estilo visual (2002), nesse contexto, cabe à direção de arte 

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão: Estética e teoria da direção de arte 
audiovisual.

2  Mestranda em artes no PPGARTES-UFPA e bacharel em Cinema e Audiovisual pela UFPA, trabalha 
com direção de arte, produção audiovisual e pesquisa em direção de arte.
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a materialização das indicações espaciais e físicas a partir da visão que a direção do filme 

deseja aplicar ao roteiro. O departamento de arte fornece as bases para que a direção, o 

som e a fotografia comecem a trabalhar sobre o espaço criado, ao traçar e delimitar uma 

espacialidade dentro da locação, conduzindo a forma como a mise-en-scène pode ser de-

senvolvida ao longo da filmagem, além de potencializar, através dos elementos visuais, os 

sentidos intencionados pela direção. A direção de arte trabalha com intencionalidades que 

são materializadas por meio de recursos como: paleta de cores, composição, escolha de 

formas, tamanhos e designs que transmitam uma época, ou classe social, ou até mesmo 

gosto pessoal do universo do personagem. Essas escolhas são trabalhadas em conjunto 

com o olhar da direção e da direção de fotografia que resulta no trabalho com os enquadra-

mentos, mise-en-scène, iluminação e escolha de planos. 

Nesse sentido, a direção de arte engloba diversos aspectos plásticos a fim de dar 

conta de executar, organizar e montar uma visualidade que corresponda ao que a narrati-

va fílmica pede e segundo o que é intencionado pela direção do projeto. Nesse trabalho, 

que será parte de uma dissertação, busco refazer meus caminhos processuais enquanto 

diretora de arte no projeto de curta-metragem Essa Cidade Se Esqueceu Como Planta (di-

rigido por Mayara Sanchez, 2023). Nesse artigo, pretendo focar nos paralelos presentes no 

curta-metragem com o conceito de visualidade amazônica (PINHEIRO, 1985) sob o prisma 

da direção de arte — partindo do processo criativo que realizei enquanto diretora de arte 

do filme e pesquisadora do tema. Ao realizar um debate que reflete sobre a presença e 

abordagem desse conceito no que tange a experiência de produção audiovisual na região 

amazônica, busco pontuar a aplicação de algumas concepções de direção de arte na cons-

trução de uma espacialidade própria da região, flexionando com os aspectos de atmosfera 

(MARTINS, 2017) e espaço fílmico.

O trabalho da direção de arte só toma forma quando a câmera é aberta e o cená-

rio, objetos (seleção e disposição dos mesmos no espaço), figurino, maquiagem, formas e 

cores, são observadas através da lente da câmera. A iluminação da fotografia chega para 

complementar e dar dimensão a esse espaço criado, valorizando ou ocultando com a luz 

o que é preciso para que a cena seja montada de acordo com as intenções de quem está 

dirigindo e de qual narrativa está sendo contada. Ao observarmos todo esse ballet de mon-

tagem de um set de filmagens é notável o quanto cada departamento trabalha de forma 

particular e artística para uma criação coletiva que é regida sob a tutela de um maestro — o 

diretor. 

O processo de pesquisa-artística no campo audiovisual ainda é uma área com pou-
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cos trabalhos, esse número se reduz ainda mais ao considerarmos a perspectiva da dire-

ção de arte. Existem alguns fatores que dificultam o desenvolvimento desse tipo de pesqui-

sa, uma delas é a dificuldade prática de se realizar um trabalho em poéticas que dependa 

da existência de um projeto coletivo, que envolve o trabalho poético e prático de outras 

pessoas. Deste modo, ao centralizar o ponto de vista da diretora de arte dentro do meu 

trabalho, articulo algumas reflexões voltadas para como esse pensar artístico procede nes-

se contexto, tanto no sentido teórico quanto no prático. Ao partir de um processo poético 

inserido em outro ainda maior e coletivo, que é a forma como o cinema se organiza, tento 

buscar o lugar de criação que a direção de arte pode alcançar, entendendo de que forma 

essa arte pode ser intencional e executada considerando as poéticas dos outros sujeitos e 

profissionais que estão inseridos na linha de produção artística do cinema. 

O curta-metragem Essa Cidade Se Esqueceu Como Planta foi realizado após o 

meu processo de entrada no mestrado. Estava retornando a cidade de Belém após passar 

aproximadamente 6 meses fora do Estado e da região norte. A viagem foi por fins profissio-

nais e artísticos, uma vez que viajei para trabalhar em produções audiovisuais na região do 

nordeste. A partir desse contato com outro território, e outras formas de fazer cinema, que 

de certa forma já se encontram legitimadas no cenário nacional, retorno a Belém com um 

olhar mais atento para as imagens que criamos aqui, às práticas criativas e estratégias que 

são próprias do modo como enxergamos a nossa região.

Desta forma, passo a investigar essa inquietação sobre o que seria essa visualida-

de amazônica, partindo do gatilho disparador para essa reflexão que nasce dessa saída 

de Belém e no contato com a prática do cinema em outros territórios. Ao abordar esses 

questionamentos norteio essa pesquisa a partir da perspectiva do espaço, que é a área 

com a qual o meu trabalho se relaciona diretamente na prática e na teoria, assim, observo 

as formas como esse aspecto é trabalhado e retratado em algumas áreas.

A Amazônia diversas vezes já foi retratada no audiovisual de forma com que a Flo-

resta Amazônica se sobressaia e se apresente como um território inóspito, hostil, pouco 

habitado, o “inferno verde”, que guarda consigo alguns mistérios, fruto de uma visão colo-

nialista da procura por um “Novo Mundo” durante as grandes navegações, como aborda 

Gustavo Soranz (2009). Esse tipo de abordagem por vezes é realizada na região, cabe 

a nós moradores e habitantes perceber como reproduzimos e damos seguimento a esse 

tipo de olhar estrangeiro. Ao realizar esse projeto, eu questionava se algumas escolhas 

estéticas obedeciam a esses estereótipos de forma incidental e acidental. O nosso próprio 

imaginário é permeado por essas imagens feitas pelos colonizadores, então é um processo 
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de reprodução quase natural que nos apropriamos da linguagem deles e comecemos a 

tentar fazer as nossas próprias imagens e imaginários partindo desse tipo de visualidade já 

estabelecida pelo olhar estrangeiro. 

No percurso da pesquisa com visualidade, acabei me deparando com algumas 

questões suscitadas ao longo do programa de pesquisa. Questões essas que envolvem o 

sentido e a representação que o peso das imagens carregam. O ato de representar na tela 

a dita “realidade” traz consigo traços subjetivos e políticos de quem está atrás da câmera. 

Ao mirarmos a câmera em direção ao nosso território, a Amazônia, é possível que façamos 

atribuições inconscientes que são marcadas por um passado e atualidade de heranças e 

visões coloniais. O ponto de vista do colonizador nos infectou de tal forma que ao olhar 

para dentro de onde viemos acabamos por reproduzir esse olhar, e realizar alguns pro-

cessos coloniais como a auto-exotificação (GONÇALVES, 2009:29) como forma de refletir 

esse olhar do outro que uma vez se implantou com a chegada dos invasores.

A exotização a que determinadas sociedades, países, regiões e grupos 
humanos recorrem para tratar seus próprios constituintes culturais tem 
sido na verdade um recurso usual acionado para processar, ao mesmo 
tempo, suas relações com os padrões envolventes da civilização ocidental 
moderna, a partir da qual se disseminam ideias como a de exótico, 
primitivo e selvagem, sem que tal recurso venha a representar uma 
ameaça aos seus modos de ser, suas raízes profundas, seus mitos e 
valores maiores. O que significa admitir que a exotização é via de mão 
dupla e que determinadas situações funcionam como o principal elemento 
de reconfiguração da identidade cultural (GONÇALVES, 2009, p.29).

A partir das reflexões sobre esse tema, dos modos éticos e políticos de representar 

um espaço, uma região, um povo, passei a aplicar esse olhar sobre o meu próprio trabalho 

desenvolvido durante o programa de pós-graduação. Ao realizar a direção de arte, em-

pregamos alguns valores pertencentes ao imaginário coletivo que muitas vezes é apoiado 

em estereótipos, portanto ao pensar a direção de arte de um filme precisamos dispor de 

escolhas subjetivas, poéticas e políticas na hora de personificar e materializar um espaço e 

um personagem. Como ele se veste, onde ele vive, o que ele come, quanto ele ganha, tudo 

isso pode ser transmitido com as ferramentas que a direção de arte dispõe durante o pro-

cesso de realizar um filme. Ao pensarmos isso no contexto da Amazônia corremos o risco 

de cometer alguns erros e generalizações caso não atentemos ao tamanho e diversidade 

que a região possui. São muitos povos, origens, espaços e culturas diferentes sob o mes-

mo nome de Amazônia. Assim como os costumes de alguém de classe alta são diferentes 

de alguém ribeirinho, quem mora na região metropolitana de Belém vive de forma diferente 

de quem mora no sul do Pará, por exemplo. Ter essa percepção de multiplicidades e diver-
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sidade é importante para pautarmos o tipo de representação honesta e justa que buscamos 

trazer com filmes naturalistas filmados no território amazônico, neste caso, paraense. Além 

disso, no caso de um curta-metragem possuímos pouco tempo de tela para desenvolver 

uma história e passar uma mensagem para quem assiste, desta forma a resposta a esses 

estímulos e iconografias visuais devem ser rápidas, dentro do tempo especulado para que 

o espectador reconheça todas as nuances da história: quem, onde, o quê e como esse 

personagem vive. Assim, a forma como a visualidade de um filme se apresenta diante do 

espectador possui grande peso, e esses sentidos devem ser previstos e elaborados com 

antecedência pela direção, fotografia e arte. 

Livremente inspirado na lenda do açaí, o filme reflete sobre luto, memória e tra-

dição, através da história de um jardineiro e coveiro de uma fictícia ilha nos arredores 

de Belém que batalha contra a prefeitura da capital para manter o corpo de sua falecida 

esposa enterrado no seu quintal, seguindo as tradições funerárias da ilha, das quais ele 

é o último guardião. O trabalho de direção de arte no filme foi feito de forma a valorizar o 

estético amazônida, preservando certos traços de regionalidade que promovem um caráter 

de naturalismo ao filme. 

Nesse contexto, a espacialidade que atravessa o filme pode ser entendida como 

parte integrante do “imaginário amazônico” (LOUREIRO, 2015), esse espaço que possui 

identidade e códigos próprios, mas que também remonta a um processo de elaboração, um 

processo de invenção (GONDIM, 2014) pautado no olhar do outro na percepção do territó-

rio. Um espaço que dá margem para fabulações e criações que surgem através do contato 

com a paisagem da floresta e dos rios. O personagem segue uma lógica de tradição que 

possui força e lugar no espaço em que está inserido, e que narrativamente adquire uma 

abordagem voltada para o sensível.

O trabalho de direção de arte aqui intencionado levou em consideração as con-

dições de produção de baixo orçamento, que tem relação direta com o que seria o custo 

amazônico e suas particularidades ao se filmar na região Norte do país. As intervenções 

realizadas nas locações por vezes foram pontuais, procurando valorizar as potencialidades 

narrativas dos espaços dentro da narrativa fílmica. 

A partir de como a direção de arte encaminha seus processos artísticos em um pro-

jeto, alguns aspectos visuais e sensoriais podem ser trabalhados ao longo da entrega do 

projeto. Um desses aspectos que nascem do espaço e da paisagem é a atmosfera fílmica, 

segundo India Mara Martins (2019:305). No caso da direção de arte, ela se encarrega do 
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que tange a atmosfera fílmica visual, que está relacionada com os aspectos plásticos de 

um filme. No contexto da obra aqui mencionada, esse processo se deu de forma bastante 

orgânica, uma vez que os espaços externos visualizados no projeto foram tomando forma 

conforme construímos um universo próprio do personagem. A casa possui uma extensão 

de floresta como quintal, com parte de seu mobiliário podendo ser acessada do lado de fora 

da casa - como a pia na qual seu Inácio faz chope (Figura 1).

Figura 1 – Pia do Quintal de Inácio (Frame de “Essa Cidade Se Esqueceu Como Planta”)

Esse movimento do personagem ao redor da casa cria uma trama de afetos por 

espaços próprios da casa que se encontram no quintal: a sua horta, o lugar sagrado onde 

os seus antepassados descansam, a pia que está ligada tanto com a sua prática espiri-

tual quanto com o seu sustento ao fabricar seus chopes na mesma. O quintal possui essa 

atmosfera acolhedora de casa, mas também adquire em alguns momentos pontuais uma 

forte atmosfera mística, sagrada, em momentos onde Inácio celebra os rituais com a co-

munidade, e no momento em que ele se despede da árvore da sua esposa. Durante essas 

passagens a floresta deixa de ser essa extensão da casa e se transforma em algo maior 

que eles, em uma entidade presente, um personagem que coexiste com aquela comunida-

de numa relação de respeito mútuo.

Desta forma, entendo que a construção de uma visualidade amazônica marcada de 

algumas recorrências se dá na tentativa de afirmação de uma identidade perante a visão 

de cinema hegemônica mundial - que é imposta historicamente - e até mesmo perante a 

identidade nacional, que possui um tipo de representação brasileira pautada em regionali-

dades que se diferem com o que é vivido cotidianamente no território. Essa visualidade se 

caracteriza a partir do modo como o espaço é recortado e retratado, como ele se manifesta 

e recorre de alguns símbolos para se estabelecer como linguagem cinematográfica. Atra-

vés dessa tentativa de demarcar o território a partir das imagens de paisagens regionais, 
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cria-se um movimento de resistência diante da imagem colonial que nos é imposta, até 

mesmo da imagem do Brasil. 
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Experiências gays em Belo Horizonte: a etapa de pesquisa do 
longa-metragem Bom Retorno

Gay Experiences in Belo Horizonte: The Research for the Film 
Script Bom Retorno

Breno Alvarenga (Doutor)1; Vanessa Sander (Pós-doutoranda - UFMG)2

Resumo:

Entre as etapas da escrita de um roteiro de longa-metragem de ficção, o processo de pes-
quisa figura como um importante alicerce na construção do universo das personagens. A 
partir de insumos coletados em grupos focais na pesquisa do filme Bom Retorno, analisa-
mos como a experiência de alguns homens gays na cidade de Belo Horizonte serviu como 
material para a escrita da versão final do roteiro.

Palavras-chave:

estudos de roteiro; cinema queer; experiências gays. 

Abstract:

Among the stages of writing a fiction feature film screenplay, the research process serves as 
an essential foundation for building the characters’ universe. Based on inputs collected from 
focus groups during the research for the film Bom Retorno, we analyze how the experiences 
of some gay men in the city of Belo Horizonte contributed to the writing of the final version 
of the screenplay.

Keywords:

screenwriting studies; queer cinema; gay experiences.

Introdução

O momento de pesquisa é um importante alicerce para que o roteirista esteja sufi-

cientemente embasado para o desenvolvimento de seus personagens e dos acontecimen-

tos que se dão no universo em que vivem. 

1  Breno Alvarenga é doutor em Cinema e Audiovisual pela UFF. É, também, realizador audiovisual, 
atuando como diretor e roteirista. 

2  Vanessa Sander é antropóloga, doutora em Ciências Sociais pela UNICAMP, vinculada ao Núcleo 
de Estudos de Gênero Pagu. Atualmente, atua como pesquisadora no Centro de Estudos de Criminalidade e 
Segurança Pública (CRISP) da UFMG.
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 Na escrita do roteiro do longa Bom Retorno, de Breno Alvarenga, a principal inten-

ção da etapa de pesquisa foi discutir as singularidades da vivência de homens gays em 

Belo Horizonte. Na narrativa do filme, acompanhamos o protagonista, Antônio, e sua tenta-

tiva de retorno à capital mineira, cidade onde morava antes de mudar-se para os Estados 

Unidos. Devido a uma crise emocional que o levou a gravar um vídeo que viralizou, Antônio 

deixa o país estrangeiro para morar com seu pai, Cláudio, no interior de Minas. O jovem 

tenta, mas não consegue se adaptar à vida pacata, e então foge para Belo Horizonte, onde 

morava anteriormente. Porém, ao tentar fazer as pazes com o passado, nota que a cidade 

e seus amigos já não são os mesmos deixados por ele há alguns anos. 

 Para a pesquisa do roteiro, elencamos três principais temas do filme: a questão da 

“solidão gay”; os silenciamentos da experiência homossexual, principalmente no núcleo 

familiar; e, por fim, as diferenciações da vivência gay sob um aspecto geográfico. 

Após a identificação dos temas, a etapa de campo da pesquisa foi iniciada, e 

consistiu na realização de dois Grupos de Discussão (GDs) com homens gays, na faixa 

etária de 25 a 35 anos, que vivem em Belo Horizonte. Através de uma convocatória online, 

selecionamos 20 participantes. Na seleção dos inscritos, além da idade, levamos em conta 

também a auto identificação racial e cidade natal dos participantes, de modo a compor um 

grupo diverso em termos de vivência de trânsito rural/ urbano e racialidade. Uma versão 

preliminar do argumento foi enviada com antecedência para os participantes. 

 

Saída do armário e silenciamentos 

Um primeiro tema importante para a narrativa é a saída do armário e o silenciamen-

to de experiências dissidentes, com foco na família. 

Leandro de Oliveira e Thiago Barreto (2019) comentam, a partir de Murray (2010), 

como entre 1960 e 1970 o “sair do armário” para a família tornou-se uma ação imperativa, 

um ato que guardava em si um desejo por aceitação e superação de uma intolerância. 

Neste contexto, o silêncio passa a ser considerado “uma reticência forçada, imposta e 

coercitiva” e “potencialmente problemática” (OLIVEIRA; BARRETO, 2019, p. 326). 

Nos apoiamos nas formulações de Sedgwick (2007), que concebem o armário como 

um regime de controle da sexualidade que rege e mantém a divisão binária hetero-homo 

da sociedade ocidental desde fins do século XIX. O armário se caracteriza por um conjun-

to de normas nem sempre explícitas, mas rigidamente instituídas, que fazem do espaço 
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público sinônimo de heterossexualidade, relegando ao privado as relações entre pessoas 

do mesmo sexo. A partir disso, ainda que haja um evento central que marca os regimes 

de (in)visibilidade na trajetória de Antônio, a saída do armário não é pensada a partir de 

uma divisão binária entre segredo e revelação, mas como um processo sempre inacabado, 

contingente e fluido de visibilização ou ocultamento da sexualidade.

Durante os GDs, esse processo foi narrado pelos participantes em estreita articu-

lação com preocupações sobre a “aceitação”, principalmente familiar, sublinhando formas 

de exclusão e hierarquização que podem ter curso no interior dessas redes de parentesco, 

como evidencia o diálogo a seguir:

— Outro dia eu tava pensando nisso, que acho que me visto mais bofe quando 
volto pra minha cidade. E tirando minha avó, todo mundo sabe que sou 
gay, meus pais, meus tios. Então não é nem consciente isso, mas eu mudo 
um pouco, fico mais pisando em ovos… acho que é uma forma de defesa. 

—Ah, pois eu não. Eu pareço aquele meme da Paris Hilton na roça, sabe? 
Minha mãe já me aceita assim. O resto eu já liguei, mas hoje já não ligo 
se aceita. [risos]

 Segundo Leandro de Oliveira (2013), sob um ponto de vista analítico, a categoria 

‘aceitação’ comparece dentro de um idioma cultural particular que circunscreve formas de 

relacionalidade. Assim, em consonância com as epistemologias do armário (SEDGWICK, 

2007), a noção de aceitação também escapa de uma dicotomia binária, aparecendo nos 

discursos dos participantes muito mais como um processo não linear ou uma dádiva: um 

“dom” que pode ser ofertado graciosamente, negado, ou alvo de intensas expectativas 

(OLIVEIRA, 2013). 

Alguns dos participantes manifestaram identificação com a experiência do protago-

nista, que vive um armário, bem como uma “aceitação”, fraturados: sobretudo na relação 

com a mãe, a convivência só é possível mediante o silêncio sobre sua vida afetiva, ou 

mesmo mediante a não assunção de caracteres generificados que denotem sua homosse-

xualidade, como determinadas roupas e acessórios considerados feminilizadores. A partir 

disso, os membros do grupo concordaram que, muitas vezes, os ímpetos de ocultamento 

operam como um mecanismo de autoproteção e, simultaneamente, como maneira de aten-

der às expectativas externas. 

Tal discussão fez com que os participantes compartilhassem parte de suas trajetó-

rias individuais, a partir de marcos que nos fizeram dar atenção especial para as paredes 

elásticas do armário e para as fronteiras móveis da “aceitação”. Ela nos fez ver que a tra-

jetória de Antônio e seu rompimento com o armário pode ser representada não a partir de 

uma perspectiva honrosa, mas como um processo complexo carregado de afetos infames, 
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como raiva, culpa e tristeza (FAVERO, 2022). 

Do interior para a capital 

Outro tema explorado pelo filme e ressoado pelos entrevistados nos grupos de dis-

cussão foi a diferenciação espacial das experiências gays, principalmente a partir de um 

embate entre interior e cidade grande. 

 Neste sentido, um texto clássico é Get Thee to a Big City: Sexual Imaginary and the 

Great Gay Migration (1995), de Kath Weston. A autora comenta que, por exemplo, a sen-

sação de solidão, apontada aqui anteriormente também como um resultado de um silen-

ciamento familiar, tende a ser mais sentida em pequenas comunidades, uma vez que o su-

jeito gay vê, com menor frequência, outros sujeitos como ele. Para ela, esta consolidação 

da “identidade gay” tenderia a estar mais relacionada às grandes cidades pelo motivo de 

que este sujeito tem maiores chances de se sentir parte de uma comunidade, convivendo 

com outros semelhantes. Ainda, por meio de entrevistas, Weston analisa o imaginário de 

algumas pessoas gays de que a grande cidade está relacionada à tolerância e aceitação, 

enquanto a zona rural (ou interior) a um espaço opressor e preconceituoso. 

Em Bom Retorno, interessamo-nos por friccionar esta fronteira entre o rural e o 

urbano na experiência gay, percebendo como as relações entre sexualidade e território 

podem ser bastante complexas e cheias de nuances.

Neste tópico, os participantes dos Grupos de Discussão contaram sobre suas vi-

vências homossexuais, tanto em cidades grandes quanto nas pequenas. O trânsito entre 

capitais e interiores foi narrado a partir de distintos elementos: necessidade de distancia-

mento da família, busca por melhores oportunidades de trabalho, ingresso na universidade, 

desejo por uma vida cultural urbana, etc. Ouvimos relatos sobre o medo inicial de andar por 

Belo Horizonte superado aos poucos; sobre um deslumbramento inicial com a maior oferta 

de parceiros sexuais e afetivos e também sobre atos de “causação” realizados no retorno 

à cidade de origem, como maneira de tensionar os familiares e antigos colegas de escola, 

como ilustra o diálogo entre os participantes:

 —Eu voltei pra minha cidade pra um casamento uma vez, e eu tava igual 
ele [o protagonista Antônio] no forró, querendo tensionar mesmo, dar uma 
causada. Acho que liberar aquela raiva que vem desde a escola. Eu peguei 
um boy no meio da pista de dança, a gente dando amasso na frente de 
todo mundo. Depois ainda cheguei no marido de uma outra menina [risos]. 
A ponto de uma amiga me chamar no canto e falar: ‘que isso? Você tá 
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achando que tá na Velvet3? Aqui é Timóteo4’. Mas eu nem liguei. Por isso 
gostei dessa cena que ele [Antônio] encontra os amigos e os amigos dos 
amigos no bar.

— Essa parece bem BH mesmo, porque se o mineiro já é meio passivo-
agressivo, imagina o grupinho das gays. [risos]

Ainda que os participantes tenham dividido uma sensação de que o controle social 

parece mais exacerbado nas cidades pequenas, eles também ressaltaram que a vivência 

urbana não está livre de homofobia. Nesse ponto, alguns dos participantes negros afir-

maram que, para além da sexualidade, a vida na cidade revelou-se especialmente hostil 

quando relacionada a negritude. 

Ao trazer essa discussão para o roteiro, pensamos que a mobilidade do protagonis-

ta diz sobre seus deslocamentos internos e sobre questões subjetivas que, apesar desses 

trânsitos, permanecem com ele. Assim, ao mesmo tempo que seus desejos e motivações 

pessoais são complexos, não circunscritos a sua sexualidade apenas, é possível escrutinar 

urbanidades a ponto de fazer com que tais estruturas não sejam meros arquétipos geográ-

ficos/cartográficos: cidade liberal X campo conservador. 

Solidão gay 

 Um terceiro tema que atravessa a narrativa é a solidão gay. Cássio Souza da Silvei-

ra e Diego Grando (2021) lembram que o sentimento da solidão é inerente ao ser humano, 

em que as pessoas passam a vida inteira buscando remediá-lo, mas que “A solidão de 

um homem heterossexual não é, na maioria das vezes, a mesma solidão sentida por um 

homem homossexual” (SILVEIRA; GRANDO, 2021, p. 276). Analisando o repercutido texto 

The epidemic of gay loneliness (2017), do jornalista Michael Hobbes, os autores Silveira 

e Grando questionam o porquê de, mesmo com os avanços de direitos, a comunidade 

gay ainda apresenta altos índices de suicídio, quadros depressivos e exagerado uso de 

drogas e álcool. Entre as possíveis explicações, além das já supracitadas, estariam: 1) as 

situações de traumas vividos no passado em relação à suas sexualidades; 2) uma possível 

posição de constante espera pela rejeição; 3) o chamado estresse de minoria, geralmente 

experienciado em situações onde sujeitos e corpos normativos e/ou privilegiados são a 

maioria; e 4) falta de laços dentro da própria comunidade, “perante um grupo que, por se-

melhança, deveria aceitá-la, mas que é repleto de seus próprios preconceitos embutidos” 

(SILVEIRA; GRANDO, 2021, p. 281).

3  Velvet era uma boate localizada na zona sul de Belo Horizonte, conhecida por sediar festas LGBT 
nos anos 2000 e 2010.

4  Município com cerca de 80 mil habitantes, localizado no Vale do Aço de Minas Gerais.
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Nos GDs, os participantes falaram sobre suas experiências e percepções subjetivas 

pensando porque a solidão, uma emoção comum a qualquer indivíduo, parece mais exa-

cerbada no “mundo gay”. Muitos elementos narrativos tomaram forma: a vida corrida nas 

grandes cidades, o distanciamento das famílias de origem em virtude da homossexualida-

de ou mesmo do trânsito migratório, e o mercado sexual e afetivo mediado por aplicativos. 

Contudo, sobre o último tópico, foi ressaltado o risco de recair em uma interpretação mo-

ralista desse fenômeno, taxando práticas sexuais homossexuais múltiplas facilitadas por 

aplicativos como “promiscuidade”. 

Foi ressaltado como essas ferramentas digitais facilitam a vida e apresentam ótimas 

possibilidades para viver relacionamentos, principalmente fugazes, e para conhecer novas 

pessoas. No entanto, os participantes não deixaram de falar das ambiguidades e dificul-

dades de viver em um período em que as emoções são, de diversas maneiras, moduladas 

pela lógica dos algoritmos matemáticos.  

Nesse aspecto, os depoimentos compartilhados dos GDs mostraram forte resso-

nância com o trabalho da socióloga marroquina Eva Illouz (2014), que analisa como o ideal 

de amor romântico vem sendo tensionado pela hegemonia do que chama de uma “sexua-

lidade recreativa”, deslocando a organização do sexo do matrimônio para o mercado de 

consumo, trazendo uma série de ansiedades e dilemas próprios da forma contemporânea 

de experienciar a vida amorosa e sexual. Com isso, observamos a necessidade de trazer 

para o roteiro elementos que ressaltam como o uso intensificado de dispositivos móveis 

nos coloca frente a uma das mais sensíveis transformações sociais do presente. 

Considerações finais

 De forma geral, a etapa de pesquisa do desenvolvimento do roteiro do longa-me-

tragem Bom Retorno mostrou-se bastante frutífera, provocando alterações e refinamentos 

importantes para a versão final do roteiro do filme. 

 Além dos ajustes já mencionados, o desenvolvimento do personagem, após a etapa 

de pesquisa, se deu também no sentido de que reconstruíssemos Antônio de forma que ele 

sustentasse o seu fracasso: a sua recusa de uma compreensão convencional de sucesso 

associada a maturidade reprodutiva combinada com o acúmulo de riqueza. Segundo Jack 

Halberstam (2011), em determinadas circunstâncias, fracassar, perder, esquecer, descons-

truir, desfazer, não saber, inadequar-se podem, na verdade, oferecer formas mais criati-

vas, mais cooperativas, mais surpreendentes de ser no mundo. Portanto, Antônio rejeita 
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tanto um otimismo ingênuo quanto uma resignação cínica e busca, no mais prosaico do 

cotidiano, elaborar seu próprio caminho. Ainda que seja um caminho do fracasso, trata-se 

de um fracasso pungente em seu sentido e emocionante em sua repercussão. Afinal de 

contas, ainda que o fracasso possa ser fonte de tristeza e humilhação, ele também leva a 

uma exposição extasiante das contradições de uma sociedade obcecada por competições 

sem sentido (HALBERSTAM, 2011). Levando isso em conta, a trajetória do protagonista, 

e a maneira como ele lida com seus dilemas e angústias, foi construída sem recair em um 

heroísmo que repudia a fragilidade e o erro.

Assim, a construção da narrativa fílmica passa a não aceitar uma determinação 

subjetiva do sofrimento e tampouco constrói um percurso heroico de adequação e aprendi-

zado moral no amadurecimento do personagem, que o leva para um “final feliz”. O encerra-

mento da obra — inacabado, incerto —  mostra o protagonista ainda repleto de angústias, 

mas sem defini-lo por suas dores. Afinal, como afirma Favero (2022): “só pode considerar 

inerentemente infeliz uma experiência de dissidência quem não sabe, ou nunca acessou, a 

petulância de um viado.” (:35)
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Anotações sobre Retrato de Jason pensando cinema, raça e se-
xualidade1

 

Notes on Portrait of Jason reflecting on cinema, race and sexuali-
ty

Bruno F. Duarte2 (Doutorando – PPGCOM ECO-UFRJ)

Resumo:

O trabalho propõe um exercício de anotações desde um olhar crítico sobre cinema de não-
ficção, raça e sexualidade, de forma interseccional, para o processo de produção e corte 
final do documentário Retrato de Jason (Portrait of Jason, EUA, 1967), da cineasta Shirley 
Clarke (1919-1997). No percurso, um diálogo sobre vida e linguagem através das histórias 
de Jason Holiday (1924-1998) e Madame Satã (1900-1976).

Palavras-chave:

Cinema, documentário, raça, sexualidade, afrofabulação.

Abstract:

The work proposes an exercise in annotations from a critical perspective on non-fiction 
cinema, race, and sexuality—in an intersectional way—for the production process and final 
edit of the documentary Portrait of Jason (USA, 1967) by filmmaker Shirley Clarke (1919-
1997). Along the way, it engages in a dialogue about life and language through the stories 
of Jason Holiday (1924-1998) and Madame Satã (1900-1976).

Keywords:

Cinema, documentary, race, sexuality, afrofabulation.

Retrato de Jason (1967) é considerado o primeiro filme dos EUA sobre um homem 

negro assumidamente gay. É também um importante documentário do cinema verité e um 

dos trabalhos de maior destaque da cineasta Shirley Clarke. Há um conflito de informações 

sobre a duração das gravações, que variam de quatro a doze horas de filmagem, para um 

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão 4 do ST Cinemas negros: estéticas, 
narrativas e políticas audiovisuais na África e nas afrodiásporas.

2  Bruno F. Duarte é doutorando e mestre em Comunicação e Cultura pela Escola de Comunicação da 
UFRJ. Curador da mostra “Bixaria Negra – O cinema de Marlon Riggs” no Instituto Moreira Salles em 2022.



179

D
E

S
V

E
R

 O
 M

U
N

D
O

, R
E

IN
V

E
N

T
A

R
 A

 C
E

N
A

A
N

A
IS

 D
E

 T
E

X
T

O
S 

C
O

M
P

LE
T

O
S

corte final de 107 minutos em preto em branco. A entrevista foi gravada no famoso Chelsea 

Hotel, onde Clarke vivia à época. Em “Afro-fabulations, the queer drama of black life”, Tavia 

Nyongo propõe avançar a leitura sobre o filme considerando-o “uma exploração voyeurísti-

ca de um sujeito vulnerável” para, segundo ele, baseado na proposta de leitura reparativa 

de José Esteban Muñoz, “reconhecer antagonismo e aspectos negativos ao invés de ne-

gá-los” (NYONG’O, 2018, p. 48, tradução livre). Este olhar é lançado pelo autor tanto para 

as ranhuras físicas do filme, onde os pontos escuros são considerados também fontes de 

informação e não falta de imagem, quanto sobre a performance ambivalente do protagonis-

ta, a do garoto de programa negro e homossexual em estado constante de vulnerabilidade 

e a do artista em busca de uma audiência.

“Meu nome é Jason Holiday”. Risos. “Ok, meu nome é Aaron Payne”. A câmera 

desfoca mais uma vez e agora sim a afirmação do entrevistado gera uma reação da dire-

tora, em off: “O que quer dizer Aaron Payne?” (RETRATO…, 1967). Jason Holiday inicia a 

sucessão de anedotas a partir das provocações de Clarke e de parte da sua equipe, princi-

palmente de seu namorado e colaborador Carl Lee. O personagem faz uma clara distinção 

entre os dois nomes. Aaron Payne é o nome de batismo, corpo e memória que ele reserva 

para a infância traumática e a dor dos castigos do pai homofóbico, autoritário e espancador. 

Jason Holliday é o nome inventado para uma personalidade ou pelo menos para ajudá-lo a 

caminhar em direção a ela, como vemos no trecho do diálogo a seguir:

Jason Holiday foi criado em São Francisco. E São Francisco é um lugar a 
ser criado. Acredite. 

Você gosta do nome Aaron Payne?

Como Aaron Payne estava bem distante, não mais distante do que 
estou agora, mas… Bem, este nome contém memórias desagradáveis, 
deprimentes. Eu achei que vivendo com aquelas pessoas em São 
Francisco, cujas personalidades estavam de acordo com seus nomes, 
se eu encontrasse outro nome e me desse uma nova chance, eu seria 
mais feliz. Eu insisti pra ser chamado de Jason. Eu afirmei para meus 
amigos e para as pessoas que eu conhecia, meu nome agora é Jason. E 
eles passaram a me chamar assim. Algumas pessoas ruins, você sabe, 
de vez em quando me chamam de Aaron. Me lembro de uma vez, em 
São Francisco, eu disse para o Miles Davis, meu nome é Jason. E ele 
disse, caralho, nenhum dos seus nomes é Jason. Mas ele era parceiro o 
suficiente para me chamar de Jason. Ele nunca mais me chamou de Aaron 
desde então. Como Jason eu realmente descobri uma nova personalidade. 
Eu sou um gato preguiçoso. Eu sempre quis ser assim, mas evitava de 
alguma forma. Sempre encontrava uma forma de tomar os problemas dos 
outros pra mim e não enxergar meus próprios problemas. Eu sempre era o 
lacaio de alguém ou de qualquer outra coisa que me impedisse de encarar 
o que eu realmente queria fazer. E agora eu quero fazer isso. Jason me 
dá força para fazer isso. Eu voltei pra Nova Iorque depois de cinco anos 
e alguns velhos amigos que não via há muito tempo, os novos, os antigos 
que eu mantive, contei a todos que meu nome é Jason. Consegui me 
estabelecer. Meu cartão do seguro social está em nome de Jason Holiday, 
minha cabaret license também. Acredite em mim. Tem a ver com o nome. 
Se o nome acender uma luz pra você e te fizer sentir bem, assuma o nome 
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(RETRATO…, 1967).

A mudança de nome não é uma demanda de adequação de identidade de gênero 

ou que é gerada após uma mudança objetiva na materialidade do indivíduo, mas sim uma 

porta que se abre para que o mesmo caminhe em direção a uma personalidade que, ago-

ra, está prestes a ser eternizada, como o próprio entrevistado revela como objetivo maior 

da concessão da entrevista. Há uma produção considerável de estudos sobre o Retrato 

de Jason na bibliografia sobre cinema documentário, seja em análises mais periféricas 

em pesquisas sobre cinema verdade e o impacto da extensa filmografia de Shirley Clarke, 

como no caso de Deleuze em “Cinema 2 - A Imagem-Tempo” (2018), até investigações 

mais profundas dedicadas exclusivamente à obra. Mas ao definir o jogo performático de 

Holliday como modelo para um fabulador, Nyong’o reconhece nele, além da habilidade de 

contar histórias, a capacidade de ao mesmo tempo “discloses the powers of the false to 

create new possibilities” (NYONG’O, 2014, p. 71). Holiday transforma o filme produzido por 

Clarke para provocar questionamentos a cineastas contemporâneos sobre cinema verda-

de no registro da própria imagem subversiva que buscava quando da adoção de seu novo 

nome. No trecho da entrevista reproduzido a seguir fica explícito o desejo e o sentimento 

de realização do entrevistado por ter uma obra dedicada exclusivamente a ele:

You know, it›s a funny feeling having a picture made about you. I mean… 
I think, I… I really dig it, you know. I feel sort of grand, sitting here, you 
know and I›m carrying on. People are going to be digging you. You know, 
I am going to be criticized. I›ll be loved or hated or what have you. What 
difference does it make? I am doing what I want to do and it›s a nice feeling 
that somebody›s taking a picture of it. This is a picture I can save forever. 
No matter how many more times I may goof or be ridiculous, I will have 
one beautiful something that›s my own, you know? And I really, for once 
in my life, was together and this is the result of it. And, it is a nice feeling. 
(RETRATO…, 1967)

Ele declara se sentir grande diante da tarefa de fornecer os elementos que serão 

utilizados no futuro para que a audiência julgue se ele é digno de amor ou de ódio. Inde-

pendentemente do resultado, o senso de eternidade conferido por ele à película parece a 

moeda de troca perfeita. Em um artigo de 2011 sobre Retrato de Jason, Irene Gustafson, 

professora do departamento de cinema e mídia digital da Universidade da Califórnia, abor-

da este senso de sobrevivência através de imagens explicitadas na passagem acima ao 

mesmo tempo em que do ponto de vista mais formal aproxima o filme à série de “screen 

tests” de Andy Warhol. Gustafson argumenta que Retrato de Jason é um screen test e de-

fende que o formato do filme está intimamente ligado à própria pergunta sobre quem (ou 

o que) é Jason Holliday. Fazendo um paralelo com a dinâmica de um teste de vídeo, onde 

aquele que é testado interpreta cenas e responde perguntas sobre si mesmo, a autora res-
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salta as possibilidades que a obra e a performance de Jason abrem para que outras ideias 

sobre masculinidades e negritudes venham à tona em um contexto político acirrado. Ao 

encenar performances de Mae West e Scarlett O’hara junto com suas próprias aventuras 

na vida noturna de Nova Iorque ou trabalhando como faxineiro na casa de mulheres bran-

cas ricas, Jason ofereceria uma possibilidade de polo oposto à imagem de masculinidade 

negra que o ator Sidney Poitier representou nos anos 1950 e 1960 na indústria cinemato-

gráfica dos EUA. 

Jason Holliday, the star of Clarke’s film, is hip, overtly sexual, gay, criminal, 
and addicted. Portrait of Jason as a screen test asks the question: What 
role can Jason play? Can Jason represent the image of the “modern negro 
male”? Indeed, his casting raises questions about what this role involves, 
demands, or requires. (GUSTAFSON, 2011, p. 10)

Como a autora destaca, o filme foi gravado um ano após a grande marcha de Martin 

Luther King em Washington D.C. e dois anos antes da revolta de Stonewall, e está per-

meado pela tensão dos debates no país onde as próprias ideias sobre questões raciais, 

de gênero e sexualidade estavam em forte disputa em diversos campos (jurídico, cultural, 

político). Além de imprimir estas questões em imagens, o filme pode ser lido também como 

a concretização das ambições de Jason de realizar sua grande performance em uma casa 

de shows, um dos usos que Jason certamente tinha no horizonte – o de ser catapultado ao 

estrelato após ter um filme sobre sua biografia. Esta análise de Retrato de Jason enquanto 

um screen test se aproxima da leitura de Nyong’o sobre o filme enquanto um ato de afro-

fabulação, na medida em que posiciona o teste como uma forma de elevar representações 

aceitáveis e colocar à margem aquelas que desviam de determinado padrão – assim como 

documentos históricos e narrativas oficiais fariam na análise de Nyong’o em que explora as 

questões em torno da performatividade dos arquivos. “Like the legal and juridical documen-

ts (mugshots, identification cards) that it resembles, the screen test is a productive site, one 

point in a network of relations that constitutes the power-knowledge nexus” (GUSTAFSON, 

2011, p.11).
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“Esta é uma obra que posso guardar para sempre” – Retrato de Jason (1967) – Reprodução

O personagem pertence à linhagem de uma fabulação negra queer ainda por vir e 

faz parte do que Nyong’o vai chamar posteriormente em Afro-fabulations de “The fabulous 

class”, que em tradução literal para o português seria “a classe fabulosa”, mas em versão 

mais apropriada seria “a classe fabuladora”, trabalhadores/as da cultura que transitam en-

tre diferentes classes sociais, oferecendo glamour e estilo em troca da circulação em es-

paços de elite saturados por classismo e racismo. Holliday auto intitula-se um “hustler”. En-

contrei significados diversos em diferentes dicionários para o termo, desde trabalhador até 

alguém que simplesmente tenta persuadir um terceiro a lhe garantir dinheiro por qualquer 

meio necessário. Há também o uso do termo em inglês para nomear de forma pejorativa 

trabalhadores sexuais.

No contexto brasileiro do início do século XX, destacaria entre muitas trajetórias 

uma de grande impacto na cultura popular brasileira, que teve um imaginário construído 

em torno e narrado por aquele que foi eternizado como Madame Satã (1900-1976). Apesar 

de muito conhecido, são escassas as imagens dele em vida. Pelo menos dois longas-me-

tragens de ficção foram produzidos sobre ele. A Rainha Diaba (Antônio Carlos Fontoura, 

1974) gira em torno de um homossexual negro chefe de uma quadrilha de traficantes de 

drogas na Lapa. O visual, a história e alguns dos traços de Rainha Diaba, interpretado por 

Milton Gonçalves (1933), são derivados da mitologia associada à Madame Satã. É em 

2002 que o personagem da mitologia carioca ganha uma cinebiografia. Madame Satã é o 

primeiro filme de longa-metragem do diretor Karim Aïnouz e também a estreia no cinema 

nacional do ator Lázaro Ramos, há alguns anos o ator negro de maior destaque na mídia 

brasileira. Muito citada enquanto fonte de informação sobre Madame Satã é a entrevista 

para a revista O Pasquim, mas João Francisco dos Santos, pernambucano de Glória do 
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Goitá, a sessenta quilômetros de Recife, também deixou registradas as Memórias de Ma-

dame Satã, livro escrito a partir de narração ao jornalista Sylvian Paezzo. A escrita é em 

primeira pessoa e guarda marcas de oralidade, com muitos diálogos indicados por traves-

sões e narrativa não linear. Nas memórias, há desde os episódios mais ficcionalizados, 

como as descrições das brigas em cabarés e esquinas da Lapa e zona portuária do Rio de 

Janeiro, como a impiedosa passagem onde revela que sua mãe o trocou por uma égua na 

infância, as variadas fugas de trabalhos análogos à escravidão, a adolescência em situa-

ção de rua e os diversos tipos de serviços que realizou até conseguir inclusive empreender 

em uma pequena lavanderia. A dimensão do trabalho e do apreço à dignidade de exercer 

uma profissão, o sonho de trabalhar enquanto um artista profissional na noite carioca su-

cessivamente interrompido pela perseguição policial e os diversos períodos em que esteve 

privado de liberdade no sistema carcerário ganham destaque na narrativa. Conta ainda que 

sua fama de malandro começou ao se defender de agressões de um policial que acabou 

levando a pior na briga e saiu morto do embate. 

Os casos com o Alberto e com o irmão do Alberto tiveram dois resultados 
chamados psicológicos. O primeiro resultado foi bom pra mim porque minha 
fama de malandro formado aumentou muito já que eu havia encarado os 
dois como valente verdadeiro e ambos os irmãos eram policiais. Porque 
malandro que encarava policial sem medo tinha o prestígio da sua pessoa 
aumentado. O segundo resultado psicológico foi ruim para mim e isso se 
deu exatamente porque tanto o Alberto quanto o irmão dele eram policiais 
e então os outros policiais ficaram de olho em mim e com vontade de uma 
forra. Fiquei seis dias sendo admirado com respeito pelos malandros e 
mulheres e bichas da Lapa e vigiado de longe pelos policiais. (PAEZZO, 
1972, p. 47)

João Francisco dos Santos, o Madame Satã. Foto de Jorge Peter - Agência O Globo

 Corrobora com a teoria de que João Francisco dos Santos se equilibrou entre a fama 

indesejada de malandro e o anseio pelo reconhecimento enquanto um trabalhador das 

artes a dissertação de mestrado defendida no PPG em Sociologia da Universidade Federal 

Fluminense (UFF), em 2016, por Rodrigo Reduzino, atualmente doutorando no Programa de 

Pós-graduaçao em Sociologia da Universidade Estadual de Campinas (Unicamp). Através 
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da análise de cinco processos judiciais encontrados no Arquivo Nacional com referência à 

“Madam Satan” junto a pelo menos três nomes civis diferentes (João Francisco dos Santos, 

João Vasconcelos e João Braz da Silva). Reduzino analisa a incorporação do racismo 

científico do século XIX no sistema penal brasileiro. 

Se Aaron Payne abandona o nome de batismo e escolhe Jason Holliday como o 

nome que abrirá caminho para a aproximação pública da sua figura com uma personalidade 

ainda em desenvolvimento, João Francisco se equilibra entre o esforço para efetivamente 

construir uma carreira artística profissional e a explosiva fama pela destreza na fuga da 

perseguição policial num contexto onde soma-se ao fato de ser negro, nordestino, performer 

e homossexual, o enquadramento de capoeiristas e desempregados nas lei de vadiagem. 

De acordo com Reduzino, João Francisco dos Santos passa a ser reconhecido pelo vulgo 

Madame Satã a partir da identidade criminal forjada pela polícia, registrada em alguns dos 

processos que o autor analisou em sua pesquisa.
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Uma Voz dentro de um Corpo: feminismo negro decolonial em 
Vaga Carne 1

A Voice inside a Body: decolonial black feminism in Vaga Carne

Camila Botelho2 (Mestranda – USP)

Resumo:

Este trabalho visa abordar o feminismo negro decolonial no média-metragem Vaga Carne 
(2019), a partir do trabalho de atuação da protagonista Grace Passô. Me proponho a anali-
sar a forma como a atriz inscreve a narrativa de seu corpo, sob a luz dos estudos atorais, e 
refletir sobre sua potência expressiva em direção à uma decolonização do olhar masculino, 
branco e hegemônico em relação à representação da mulher negra no cinema.

Palavras-chave:

Grace Passô, atuação, cinema, feminismo, decolonial.

Abstract:

This study explores decolonial Black feminism in the medium-length film Vaga Carne (2019), 
focusing on the performance of its protagonist, Grace Passô. Through an analysis of her 
acting, I examine how she inscribes the narrative of her body within the film, drawing on 
acting studies to explore her expressive power. Additionally, this work reflects on how her 
performance challenges and decolonizes the hegemonic, white, male gaze in the represen-
tation of Black women in cinema.

Keywords:

Grace Passô, acting, cinema, feminism, decolonial.

Vaga Carne é um média-metragem de 45 minutos dirigido por Grace Passô em par-

ceria com Ricardo Alves Jr. O filme, protagonizado por Passô, lança mão de uma estética 

experimental e não realista, é a transcriação do solo teatral homônimo estreado pela atriz 

e diretora em 2016. Na história, uma voz toma posse do corpo de uma mulher e, nesse 

processo, voz e corpo buscam uma identidade própria enquanto questionam seus papeis 

na sociedade. A atriz encena, então, a Voz que tomou conta deste corpo, e as descobertas 
1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE no Painel 4 – “Poéticas do corpo nas imagens e 
sons”, coordenado pela Profª. Dra. Nina Velasco e Cruz. 

2  Camila Botelho é atriz e mestranda em Artes Cênicas pela Universidade de São Paulo (USP), onde 
pesquisa atuação para cinema.
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que esta faz ao adentrá-lo.  

Conforme Carolina Barcelos, Vaga Carne possui “presença performativa do corpo 

no foco da ação” (BARCELOS, 2020, p.3) e a atriz promove, com sua performance, um 

deslocamento entre seu corpo e sua voz que nos permite atribuir o sentido estabelecido 

pela dramaturgia não só pelo conteúdo do texto, mas também pela sua expressão corporal 

e a forma que o texto é falado: corpo e texto, assim, se complementam e se reforçam. O 

jogo da atriz, dessa forma, potencializa o conteúdo do texto e vice-versa. 

Pensar sobre a influência dos atores na forma fílmica nos remete à bibliografia que 

trata especificamente do ofício dos atores no jogo com a câmera. Os estudos atorais, se-

gundo o autor Pedro Guimarães, surgem, assim,

(...) como um campo de estudos aptos a questionar esse posicionamento 
e a colocar o ator de cinema no centro da sua problemática, como lugar 
de expressão, de produção de sentido, de construção de formas visuais 
e narrativas, de possibilidade de circunscrição histórica pelo estudo 
cronológico de suas práticas e de intermediação afetiva entre texto fílmico 
e espectador (GUIMARÃES, 2019, p. 81).

Embora muito se fale sobre os atores de cinema, poucos ainda são os estudos 

que se dedicam à análise do trabalho de atuação dentro das obras cinematográficas. Os 

estudos atorais visam, dessa maneira, preencher esta lacuna e reivindicar a autoria dos 

profissionais deste ofício sobre o resultado que se vê na imagem. 

No caso de Vaga Carne, Passô não é apenas uma atriz, performer, ou coautora - é 

a própria autora, visto que assumiu as funções de direção, roteiro e atuação. O que vemos 

na tela é uma expressão genuína de uma autora-atriz, que se utiliza tanto de elementos 

gestuais quanto do conteúdo do próprio texto para construir seu discurso. Assim, em uma 

via de análise que privilegia a performance da atriz capturada pelo filme, busquei aqui 

destrinchar aspectos de seu jogo que se conectam com algumas ideias propostas pelo fe-

minismo negro e decolonial, e suas possíveis implicações para se pensar sobre o cinema.

Uma voz dentro de um corpo

O filme começa com uma tela preta e ouvimos apenas a personagem Voz, que inicia 

seu discurso dizendo que vozes existem, e que invadem as matérias. Ela conta que já foi 

voz de um pato, cafés, do café, de um creme, da mostarda, e que, se quiser, pode penetrar, 

invadir, ocupar tudo. A Voz continua em tom provocativo, dizendo: “por aleatoriedade, esco-

lhi falar como feminina, enquanto você, espécie, não define se fala como macho ou como 
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fêmea. Sei também que vocês têm dificuldade de entender o que não é vocês mesmos. 

Mas eu vou tentar explicar. Sou uma voz. Só isso”. Ela continua, e mais adiante, no filme, 

ela diz: “posso entrar, inclusive, dentro desta... desta paisagem”. E vemos, pela primeira 

vez, a imagem de Passô.

Imagem 1 - Grace Passô em Vaga Carne

Fonte: Frame de Vaga Carne, 2019.

Já nos primeiros minutos do filme, fica evidente que a autora-atriz parece ter uti-

lizado o conteúdo do texto, que separa a personagem Voz da personagem Corpo, como 

um dispositivo para sua performance. O filme começa no breu, e ouvimos apenas sua voz. 

Depois, a voz continua em off, e vemos a imagem de Passô, de perfil, em silêncio. Na 

sequência, a voz deixa de estar em off e o mesmo texto continua, agora proferido pelo pró-

prio corpo da atriz. Em um primeiro momento, ela diz o texto com o corpo parado, apenas 

fazendo modulações vocais, de ritmo, volume, concretizando a ideia de que essa voz está 

reconhecendo aquele território-corpo. Altberg reforça essa percepção, ao dizer que “em 

Vaga carne, é nítido o trabalho de alteração e modulação da voz, buscando relações com o 

aparato cinematográfico que fogem ao naturalismo esperado na interpretação para o meio. 

É quase como se eu colocasse uma lupa na musicalidade que há na fala” (ALTBERG, p.89, 

2021). Percebemos, através das modulações vocais e o jogo com as palavras, aquilo que 

o texto está nos dizendo: que essa voz adentrou este corpo. 

Aos poucos, no filme, o corpo de Passô vai se movimentando, e percebemos que 

começa a haver maior sincronia entre corpo e voz. Isso é evidenciado, por exemplo, quan-

do a Voz começa a fazer comandos para o corpo, como de levantar a mão, e a atriz levanta 

sua mão. Há, também, um jogo em seu próprio corpo para concretizar o conteúdo de sua 

fala. A forma como ela se movimenta, de maneira não cotidiana, com uma destreza gestual 

e de maneira tecnicamente muito bem executada, quase se assemelha a uma dança. A 

Voz, por sua vez, também entra em simbiose com o corpo e se deixa afetar por ele. 

Em outro momento, revela-se um público de alguns espectadores negros, homens 
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e mulheres de diferentes idades. Vez ou outra a atriz faz perguntas e se endereça a este 

público. James Naremore diz, em seu livro sobre atuação para cinema, que “em seu ní-

vel mais simples, a atividade de qualquer ator pode ser descrita em termos de um modo 

de abordagem e um grau de ostensividade” (NAREMORE, 1988, p.34). Em relação aos 

modos de abordagem, o ator diferencia dois estilos: representacional e apresentacional. 

A abordagem representacional seria uma forma de abordagem em que o ator representa 

um papel e as personagens parecem estar falando umas com as outras, embora sua per-

formance seja dirigida a um público além da “quarta parede” (NAREMORE, 1988, p. 36). 

Já a abordagem apresentacional seria um endereçamento direto à plateia, como se o ator 

comentasse a questão colocada pela encenação, de forma a quebrar a ilusão – estratégias 

associadas ao estilo de interpretação defendido pelo dramaturgo, poeta e encenador ale-

mão Bertolt Brecht. 

Vaga Carne não tem, em nada, a estratégia representacional, muito utilizada em 

filmes de ficção naturalista: sua expressão corporal e vocal já nos distancia de imediato de 

um filme deste gênero. Seu estilo de interpretação se conecta com a dimensão apresen-

tacional definida por Naremore, e, por consequência, com o estilo brechtiano. Brecht pro-

punha a quebra da quarta parede, isto é, um diálogo direto do ator com o espectador, para 

romper o naturalismo e mostrar que o que se passa em cena não é real. O autor defendia 

uma atuação antirrealista, que busca mais uma consciência crítica do que uma verdade 

emocional (Naremore, 1988, p. 3). Essa estratégia retórica adotada por Passô reforça, 

portanto, o conteúdo crítico do texto, que reflete a todo o tempo sobre a experiência de um 

corpo negro dentro de uma sociedade racista. Isso se potencializa no encontro e no diálogo 

com esses espectadores, artistas e figuras importantes da cena cultural de Minas Gerais.

A voz do corpo 

A Voz, então, entra em um corpo – mas não é um corpo simples. Não é um corpo de 

um pato; como a própria personagem diz, “pato é simples”. A Voz se apropria de um corpo 

que é mais complexo e que também tem muito o que dizer. Essa Voz com inicial maiúscula 

aumenta o volume da voz de uma mulher negra em uma sociedade que não a escuta. A 

Voz, portanto, representa a possibilidade de trazer visibilidade a este corpo e, assim, reco-

nhecer sua existência. Segundo Martins,

Quando se fala de direito à existência, à voz (ou melhor, direito a ser 
escutada), se fala de lugares sociais, de como certos lugares são 
invisibilizados, as diferenças são vistas na sua negatividade e significam 
desigualdade, de como só um grupo específico está autorizado a falar 
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(MARTINS, 2020, p.7).

A dramaturgia, assim, consiste em uma metáfora que denuncia a invisibilização da 

mulher negra. Seu corpo - o de uma muher negra - é um corpo historicamente silenciado 

que passa a ter uma voz. A Voz que entra no corpo de Grace parece ser a própria voz de 

Audre Lorde que questiona: “quais são as palavras que você ainda não tem? O que você 

precisa dizer? Quais são as tiranias que você engole dia após dia e tenta tomar para si, 

até adoecer e morrer por causa delas, ainda em silêncio?” (LORDE, 2019, p. 53).  A per-

formance de Passô, que é o centro de atenção do filme, reforça a denúncia ao racismo e a 

opressão sofrida pelas mulheres negras: quando a Voz adentra neste corpo, quebra-se um 

silêncio. Silêncio este que é uma das principais denúncias do feminismo negro decolonial. 

Segundo Hollanda, “o feminismo decolonial denuncia a imbricação estrutural das noções 

de heternormatividade, classificação racial e sistema capitalista” (HOLLANDA, 2020, p.17).

A representação do copo feminino na arte, sobretudo o corpo negro, é tradicional-

mente ditada pelo olhar colonial. Olhar este que reduz a imagem da mulher negra a deter-

minados estereótipos limitantes e racistas. Se a decolonização é a proposta de rompimento 

com a colonialidade em seus múltiplos aspectos - como, por exemplo, na construção e 

percepção das imagens, uma forma de romper com a colonialidade do olhar seria a apro-

priação do processo de construção da imagem pelos corpos marginalizados. Vaga Carne, 

dessa forma, se mostra como um potente exemplo de uma obra que visa decolonizar o 

olhar masculino, branco e hegemônico em relação à representação da mulher negra no 

cinema, na medida em que ela, mulher negra, artista, não só se apropria de sua produção 

artística - sendo atriz, diretora e roteirista - como também se utiliza de sua performance 

como elemento chave para provocar a todo o tempo uma reflexão sobre esta produção. 

Assim, através do seu trabalho de atuação, Grace reforça a metáfora trazida por seu texto, 

e encena, de forma poética, este importante debate.
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Zona Oeste afetiva e singular:  Cinemas Possíveis1

Affective and singular West Zone: Possible Cinemas

Carla Regina Vasconcelos Rodrigues 2 ( Doutora– ETESC-FAETEC)

Resumo:

O cinema no subúrbio da Zona Oeste do Rio de Janeiro existe por imaginação ou realida-
de?  A visibilidade nesta parte maior do Rio, território com grandes divergências, é resis-
tência. O reconhecimento das ações com o cinema é parte do contexto em que se dá a 
popularização e a democratização desse dispositivo.  O desejo é de reimaginar a vida. O 
cinema como voz, visão e vez. Afetos e singularidades. Encontros que tornam possível a 
arte, a vida e os cinemas.

Palavras-chave:

Cinema possível, identidade, democratização, imaginação e circuitos.

Abstract:

Does cinema in the suburbs of the West Zone of Rio de Janeiro exist by imagination or 
reality?  Visibility in this larger part of Rio, a territory with great divergences, is resistance. 
The recognition of actions with cinema is part of the context in which the popularization and 
democratization of this device takes place.  The desire is to reimagine life. Cinema as voice, 
vision and time. Affections and singularities. Encounters that make art, life and cinemas 
possible.

Keywords:

Possible cinema, identity, democratization, imagination and circuits

.As primeiras décadas deste século é observada pela produção de cinema na cida-

de do Rio e na Baixada do Rio de Janeiro. Uma geração de cineastas que ansiava por um 

novo cinema, diferente do chamado cinema da retomada. Um cinema livre e alternativo que 

fugia aos modelos comerciais da indústria cinematográfica surgia por todo o Estado o Rio.  

Formatados pela liberdade de criação e de funcionalidades, esse cinema independente, 

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão: Estratégias políticas do cinema 
brasileiro.

2  Carla Regina Vasconcelos Rodrigues é doutora em artes e cultura contemporânea pela UERJ, com 
o mestrado em Memória social, e especialização em Arteterapia. Professora da rede municipal RJ e FAETEC.



X
X

V
II

 E
N

C
O

N
T

R
O

 S
O

C
IN

E
C

A
M

P
O

 G
R

A
N

D
E

U
F

M
S

192

acontecia com curtas e médias metragens; de baixo orçamento, mas com a marca de servi-

rem de expressão pessoal que aglutinassem sentidos e experiência de autoconhecimento 

em processos individuais ou coletivos; como também a própria história do cinema nacional, 

e local que tomava um novo rumo.  

Um outro olhar e modo de ver se instaurava; necessariamente já se anunciava a 

necessidade de desver o mundo ditado por um sistema universal e midiatizado. O docu-

mentário “Miltom Santos uma proposta libertaria para dias tumultuados ou o mundo global 

visto de cá” (2006) de Sílvio Tender traz à lembrança o encontro tecnológico entre o cida-

dão e o meio de comunicação, visual ou sonoro; o rádio ou o cinema faz surgir alimentação 

e organização para resistência: Estimulam a insistência e desfaz o silenciamento com o 

discurso que gera representatividade.

 Existe cinema na zona Oeste? Essa era a questão, pois fazer cinema sempre foi 

caro e era um “hobby” elitizado. A quebra desse paradigma foi fundamental para a popu-

larização desta arte. Ter uma câmera ou finalizar o filme, o processo de edição, até hoje 

ainda exige um olhar mais apurado e sensível. A imagem em movimento foi uma conquista 

tecnológica, a percepção sobre o uso do olho mecânico com uma sensibilidade cosmopo-

litica, decolonial e sul global pode balançar os paradigmas.  Tornar possível é o que esses 

cineastas fazem. Oferecem em seus filmes a potência da presença: a imagem em movi-

mento. Visibilidades e sonoridades.

Um cinema pós colonial que contestava as representações estabelecidas por um 

sistema branco e eurocentrado, e garantia o direito a diversidade, colocava novos atores 

ligados a coletivos e associações em evidencia. Explica Liliane Leroux em um dos seus 

textos sobre isso:

No final dos anos 1990 e início dos anos 2000, ganham espaço em várias 
cidades brasileiras as escolas populares de audiovisual, que oferecem 
formação em cinema para jovens das classes populares, moradores de 
favelas, subúrbios e periferias. No Rio de Janeiro, experiências como 
Nós do Cinema, CUFA e Nós do Morro, entre outras, pareciam pretender 
retomar, retificando-os, os rumos do cinema político, mudando a relação até 
então firmada entre o cinema e a pobreza, pois ao invés de buscar apenas 
retratar e expor a exclusão, contribuíram para que aqueles que, até ali, 
permaneciam excluídos de formas mais sofisticadas de expressão cultural 
pudessem ter, eles também, direito ao posto narrativo (LEROUX,2019).

Na verdade, o avanço tecnológico e a acessibilidade aos dispositivos do início deste 

século tornou possível o acesso e ao fazer cinema. A partir de coletivos populares como 

o CUFA e “Nós do Morro”, “Cinemaneiro” com oficinas de audiovisuais, “Cinema nosso” 

promovem a imaginação e desejo de execução. 
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Os desafios para a chamada democratização do cinema e os mecanismos para a 

manutenção dessa produção de filmes livres, independentes e alternativos que garantam 

esse processo precisam ser ditos, vistos e previstos nas leis orçamentarias e nos projetos 

culturais de todas as esferas das cidades (Federal, Estadual e municipal). Cinemas feitos 

com baixo orçamento e criatividade contrapondo a indústria cinematográfica com grandes 

estúdios e mercados. Cinema independentes, alternativos a um circuito tradicional e homo-

gêneoprecisam de estratégias para se manterem.  Novíssimo por resultarem das relações 

entre jovens em parcerias que começavam a se destacar nos processos de organização e 

curadorias. Cinema de garagem como é chamado por Marcelo Ikeda, ex morador do bairro 

de Campo Grande, e também cineasta desse cinema na zona oeste.    Defende em sua 

trajetoria o cinema possível:

Algo de novo surgiu no cinema brasileiro por volta da virada      deste
século. Um conjunto de filmes de jovens realizadores começou        a
despontar com grande força inventiva, marcando a consolidação de  um       
cinema      não hegemônico, em nítido contraste   com a típica
cinematografia      incentivada pelas políticas públicas do        período.
Inspirados pelos novos ventos, Dellani Lima e     eu  escrevemos uma
publicação       em   regime de urgência que       buscava reunir  esses
movimentos sob o termo “cinema de garagem”    (Ikeda e Lima 2011).

Enunciado como cinema pós-industrial por Cézar Migiliorin, esse cinema reflete 

uma nova demanda onde o papel fundamental do Estado ´passa a ser de potencializar 

os processos de produção. Assim a diversidade e o descontrole interessa. O autor alerta 

para as transformações que exigem atenção as políticas públicas. A fugacidade do que a 

indústria se tornou, pois tudo pode mudar atualmente; a previsibilidade deixa de ser uma 

constante nas relações e modo de produção. Explica ele:

Os últimos anos têm nos deixado claro que há algo importante acontecendo 
nesse cinema brasileiro que não esconde mais o rótulo da cerveja nas 
cenas de bar. Em festivais, as salas estão lotadas, debates longos com 
centenas de participantes, e há muitos e muitos filmes que circulam no 
Brasil (e no mundo) em festivais, mostras, dvds, cineclubes, camelôs, 
internet - e muito raramente em shoppings. Ao mesmo tempo, quando o 
debate sobre fomento e distribuição aparece, a questão gira em torno de 
como implementar uma indústria, como fazer a passagem desse cinema 
para o “verdadeiro” profissionalismo. (MIGlLIORIN, 2011)
 

Esses condicionantes históricos e acadêmicos serviram de entendimento e trazem 

entendimento sobre a importância da produção e dos produtores das últimas décadas no 

Rio, nos subúrbios e bairros da zona oeste do Rio.  Campo de forças ou imagens técnicas 

causam o cinema possível, fora do eixo e alternativo mesmo com vazios existentes. Fruto 

da ausência e escassez de forças políticas promotoras de fomentos culturais. 

 A reunião e aproximação por singularidades pelo cinema confirma a afirmação que 
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a Zona Oeste do Rio é “celeiro” de talentos. Conhecida como antigo sertão e zona rural; 

a Zona Oeste Afetiva e Singular é o nome dado em uma tese de doutorado que investiga 

os processos, as obras e os artistas com o cinema. Chama atenção para este contexto de 

movimentação através do cinema, com ousadia, inovação e superação. Por protagonismo, 

militância ou ativismo social nesta parte da cidade do Rio, projetos ocorreram de forma 

escalonada e isolada, sofrendo influencias dos movimento cineclubistas da época a as 

transformações tecnológicas que alteram os modos de produção.

Investiga-se o cinema na Zona Oeste como cenário para circuitos de produção de 

bens/serviços culturais e artísticos, a partir de propositivas e demandas contemporâneas, 

como a importância da visibilidade. Nesse contexto a Zona Oeste, no Rio de Janeiro tam-

bém é palco para o que já vem sendo estimulado e vivido no Rio. Por propositivas contem-

porâneas como identidade e memória ressalta-se as obras, os cineastas e os processos 

como forma de elaboração de lugar de atuação e de produção de experiências que trans-

formam a sensibilidade sobre a própria realidade.

O canal do youtube com o mesmo nome da pesquisa serviu como registro. As en-

trevistas é um conjunto de informações sobre o processo histórico, os modos de produção 

das obras e seus realizadores. Virou um livro.

O cinema por eles: 

Felipe Cataldo, Ives Pierini, Clementino Junior, Marcelo Gularte, Jessé Andarilho, 

Kaká Teixeira, Paulo Gomes, Magno Pinheiro, Marcelo Ikêda Paulo Silva, André 

Sandino, Magno Pinheiro, Rodrigo Felha, Carlos Maia, Lucas Ururah, Julio Lyma, 

Rogerio Rimes, Matheus Britto e Cid César, William Vieira, Eduardo Souza Lima, 

Luiz Antônio Pilar, André Sandino, Cavi Borges, Alexandre Brito, Cid César, Nilvio 

Peçanha, Ely de Oliveira Brito, Waldir Onofre i(n memoriam) 

O cinema por elas: 

Rozzi Brasil, Malu Cerqueira, Manaíra Taina Andrade, Lelette Coutto, Roberta chave, 

Sandra Lima, Gisele Motta, Renata Di Carmo, Leila de Sousa, Malu Cerqueira, Thaís 

Gavi., Lu rocha , Manaira Carneiro, 

 Projetos

Mulheres de Pedra, Realize Cine, Manas coletivo, CURTA ETESC, Cinemão, Filma nós 

aqui.
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Descreve-se este cinema como relacional pela importância das rede colaborativas 

formadas por parcerias e amizades que se alinham ao objetivo da produção dos filmes. 

Artistas que ultrapassam as barreiras financeiras por relações de confiança, amizades em 

parcerias comerciais e criativas. A criatividade é o alimento da imaginação e do imaginário 

em um mundo de velocidade.  O formato do curta metragem tem o poder de informação 

nesse mundo de escassez de tempo, de múltiplos focos e possibilidades; pode ser solução 

para resistir processos neoliberais e excludentes. O cinema como condição. 

Carlos Vinicius Borges, o Cavi aparece pelo viés da produção, como peça central 

e rede de apoio para os realizadores. Importantíssimos para esse processo de democrati-

zação do cinema alternativo.  Patrimônio vivo que além de cineasta, produtor cultural, está 

sempre disposto a fomentar as atividades com o cinema de todo o Rio de Janeiro. Ele não 

reside na zona oeste, mas interage com relações de amizades e parcerias com os agentes 

e produtores da zona oeste, promove circuitos de exibição, debates, faz curadorias, cursos 

e oficinas. 

Ele relata a sua participação na produção de curta em Santa Cruz, após ministrar 

oficinas, juntos com Gustavo Melo, e Emilio Domingos do grupo “Nós do morro”. E esses 

acontecimentos que foram promovidos fomentaram equipes e o surgimento de outros au-

tores que acreditavam no potência do cinema. Enxergavam nos modos de se fazer cinema 

também um modo de ser.  Foi assim com Ives Pierini, que produziu alguns curtas junto com 

Julio Lima, ex - dono de locadora no bairro de Campo Grande, “Cinédia” que era um local 

de encontro para quem gostava de um cinema arte. Eles conclamavam o movimento de 

cinema independente da zona Oeste (CIZO), que misturavam a banda e gosto pelo rocky. 

A entrevista em 5/04/2021 registra a importância da formação ofertada pelas oficinas, em 

um momento único e especial, por expressar o desejo de controle e a consciência dos 

ideais.  Julio Lyma expressa bem: Era como se fosse um inconsciente cinematográfico 

carioca! Ives Pierini responde: É o que as pessoas mais tarde irão chamar de coletivos 

(31:26)..,Agente era um coletivo!(2021)

O poder de representatividade com temáticas que são esquecidos e silenciados 

pelo grande cinema. Clementino Junior é um desses que traz o cinema anti racista, a diver-

sidade religiosa e o racismo ambiental. Em “Baía” (2020) denuncia as condições da praia 

de Sepetiba, as transformações ao longo dos anos e o conflito para antigos moradores e 

pescadores.
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Sob efeitos dessa cinema de celebração e efervescência como relata Thiago Carva-

lho (2024) em seu texto; ou como em momento desbravatório, em Santa Cruz, uma mostra 

de filmes, o Curta Etesc foi idealizado e realizado desde os anos 2000 com alguns inter-

valos continua até hoje. Aos moldes do que acontecia no Rio, a possibilidade de produzir 

filmes era um grande atrativo e desafio. Cinema e educação passaram dividir e rastrear um 

caminho que fomenta a democratização. O principal objetivo era liberdade de criação e o 

poder da comunicação, inspirados nos festivais como metodologia. 

O curta “Samba do Desterro” 2023, Marcelo Gularte, de Realengo, traz uma se-

quência de entrevistas com sambistas de origem local e importância infinita que descrevem 

suas trajetórias e experiência com o samba dentro e fora da zona oeste, circuito e circuns-

tâncias de realizações.

 “Favela Gay”, 2017, de Rodrigo Felha, da Cidade de Deus, mostra o conflito de 

assumir a questão do gênero na favela.  Imaginação radical para buscar a clareza das 

intenções corajosas de existir. É voz para os excluídos. Virou uma série na TV Brasil. O 

formato das series é uma forma de explorar a produção dos filmes, um mercado.

Sandra Lima, de Rio das Pedras, em sua busca pela valorização da cultura porreta 

oferece e esbanja eventos que valorizam a cultura nordestina dentro das comunidades e 

a trajetória das mulheres com o curta “Caminho das Pedras”, 2015, que marca a presença 

da mulher na audiovisual suburbano.

 O cinema por elas também surge em outros projetos, como o Cinemão, de Cid 

César . Manas coletivos, ou Zona de cinema, com Gisele Motta que trazem a presença do 

protagonismo feminino em toda sua diversidade. Dão visibilidade a histórias de superação 

e de realidades.

Cinemas possíveis são ofertados por autorias individuais e coletivas, com anseios e 

expectativa de propostas de financiamentos e por instrumentos de captação de recursos. O 

cinema nacional se alimenta no vigor desse movimento que ocorre, apesar das condições 

de fragilidade e escassez. Reimaginar territórios é um grande desafio para todos, mas uma 

inspiração e motivo para corajosos produtores. 

 In memoriam

Waldir Onofre fez a sua escolha pelo cinema no subúrbio e foi pioneiro em narrati-

vas cotidianas, ao filmar o longa “Aventuras amorosas de um padeiro”, 1975. Tornou-se pa-
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trimônio pessoal reconhecido do bairro de Campo Grande e, muito mais que isso, exaltou 

a importância da participação do negro no cinema.  Reperte o modelo do grande cinema 

comercial, e um grande pioneiro e representatividade na memória do bairro que defendia. 

Lelette Coutto, sua filha, continua inspira-se na sua presença e na proposta  de um cinema 

antirracista. 

 Mario de Andrade, no manifesto do Pau Brasil, 1924, ao exaltar o potencial do cine-

ma americano, não poderia supor que era o cinema alternativo brasileiro que faria aconte-

cer a mudança dos olhares. Voz, vez e visão para o novo tempo e lugar.
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A Escrita do Iauaretê: oralidade expandida por narrativa alagmáti-
ca XR1

The Writing of the Jaguar: orality expanded by allagmatic narra-
tive XR

Carlos Federico Buonfiglio Dowling2 (Doutor – UFPB)

Resumo:

O presente artigo propõe uma análise com a aplicação do conceito de Narrativa Alagmática 
(Dowling, 2022), a partir dos processos de criação do projeto da série ficcional multiplata-
formas ANIMA LATINA, com especial atenção ao desenvolvimento do roteiro prototípico do 
filme-instalação em Realidade Estendida (XR) MEU TIO O IAUARETÊ (2022-2025), livre 
adaptação do conto homônimo de João Guimarães Rosa.

Palavras-chave:

Realidade Estendida, Roteiro Expandido, Imagem Alagmática, Narrativa Alagmática.

Abstract:

This paper proposes an analysis with the application of the concept of Alagmatic Narrati-
ve (Dowling, 2022), based on the creative processes of the multiplatform fictional series 
ANIMA LATINA, with special attention to the development of the prototypical script for the 
film-installation in Extended Reality (XR) MY UNCLE, THE JAGUAR (2022-2025), a free 
adaptation of the homonymous short story by João Guimarães Rosa.

Keywords:

Extended Reality, Expanded Script, Allagmatic Image, Allagmatic Narrative.

Armar Preâmbulos

O presente artigo propõe uma análise a partir do conceito de Narrativa Alagmática 

(DOWLING, 2022), do processo de criação e desenvolvimento do roteiro prototípico do 

filme-instalação em Realidade Estendida (XR) MEU TIO O IAUARETÊ (2022-24024), livre 

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão ST ESTUDOS DE ROTEIRO 
E ESCRITA AUDIOVISUAL – SESSÃO 4: FERRAMENTAS NARRATIVAS: ATMOSFERA, 
TEMPORALIDADE E ORALIDADE.

2  Doutor pela ECO/UFRJ (2018-2022). Possui mestrado em Artes visuais pela UFPB/UFPE (2012). 
É cineasta independente e professor da UFPB. Focos: Direção cinematográfica, Roteiro em Realidade 
Estendida.
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adaptação do conto homônimo de João Guimarães Rosa, que integra o projeto de série 

ficcional multiplataformas ANIMA LATINA (2014-2025). 

Circunscreve assim o foco de atenção e análise ao processo de criação, recriação, 

e mesmo de uma transcriação, a partir da potente ficcionalização de Guimarães Rosa que 

toma como base inspiratória a cosmogonia dos povos autóctones caboclo-curibocas das 

Geraes, através da criação da personagem de “Tonho-Tigreiro”, um onceiro que conta de 

como se enamorou de “Maria-Maria”, uma onça que o fez nunca mais matar quaisquer 

outros felinos.

Os riscos iminentes e genéricos dos processos de traduções ganham uma notável 

complexidade no caso dos escritos de Guimarães Rosa, e em especial em um processo 

de tradução intersemiótica, como é o caso da adaptação aqui em tela, com a adição de 

uma camada suplementar de complexificação pela pretensão sobreposta com a aplicação 

das técnicas de imersão e interação expandidas digitalmente pelas tecnologias da Reali-

dade Estendida (XR), tateando uma tra(ns)dução em transemiose, nos modos das vistas 

e perspectivas postas por Gilbert Simondon3, fundamental marco teórico para a minha recente 

tese doutoral.

Como ferramentas para tal jornada pelos riscos tais brevemente apontados, armei uma rede 

de conceitos híbridos que me servem como simulacros de controle para poder concentrar e lanças 

os modos de fazer uma pesquisa-criação, partindo dos cantos de Rosa para transmutar suas perso-

nagens e universo narrativo em imagens que se portam e comportam novos dinâmicas nos tipos de 

contar, narrar, fazer ver e ouvir, a partir de dispositivos (Ges-tell) como ditos por Heidegger, de um 

cinema digitalmente expandido, aqui entendidos e rearmados, literalmente Re-dispostos (Re-ges-

-tell, re-com-por, re-armar, [re-enquadrar], ]trans-quadrar[, DOWLING, p. 296, 2022), ou formas de 

re-dispor e reenquadrar os sons e imagens narradas em máquinas digitais de estender realidades, 

“libertando o quadro das bordas”, fazendo transbordar os sons e as imagens.

Mas, de que modo escrever roteiros e tramas para essas imagens e sons libertos dos res-

pectivos quadros, desenquadradas e transbordados?

3  “... outrossim, nas imagens monoculares, a imagem direita e a imagem esquerda são apreendidas 
de pontos de vista diferentes, o que cria, em particular, uma diferença de perspectivas. (SIMONDON, 2020a, 
p. 315)
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Figura 1: Esboço de estudo da estrutural temporal tripartite simultânea a partir do primeiro tratamento da 
adaptação para filme-instalação XR do conto MEU TIO O IAUARETÊ. Cópia do autor.

Alagma Estendida (XA)

As narrativas alagmáticas devem ser breve e incialmente entendidas a partir de 

uma “explícita inspiração”:

[...] respectivamente nos conceitos de ficção filosófica e epistemologia 
fabulatória de Vilém Flusser (FELINTO, 2014) e, na conceituação de 
algamática, como proposta por Gilbert Simondon (2020.a[1958]) como 
um refinamento do conceito de cibernética (WIENER, 2019[1948]). 
(DOWLING, p. 26, 2022)

A presente análise trata assim das relações assimétricas em estado metaestável 

(SIMONDON, 2020) estabelecidas no interior de sistemas narrativos audiovisuais roteiri-

zados em obras cinematográficas digitalmente expandidas (SHAW, 2005), utilizando tec-

nologias de imersão interativa conjuntamente com elementos de Inteligência Artificial em 

protocolos de data driven (STUTZ, 2006). A análise aqui proposta orbitará em torno do 

processo de desenvolvimento da roteirização dos tratamentos iniciais do filme-instalação 

ficcional em Realidade Estendida [XR], MEU TIO O IAUARETÊ (DOWLING, 2021-2025), 

roteiro expandido por tecnologias do audiovisual digital e adaptado do conto homônimo de 

João Guimarães Rosa.

Apresentaremos assim brevemente alguns procedimentos utilizados e desenvolvi-

dos para reinventar uma escrita dramatúrgica audiovisual embebida e mesmo expandida, 

quando não geneticamente inspirada, pelas tecnologias digitais, que perfazem uma cultura 

digital, eminentemente em uma sociedade datificada, buscando a composição de narrativas 

audiovisuais datificadas, levando em conta a busca da instauração de sistemas narrativos 

de indeterminação controlada, buscando refletir sobre a dinâmica de estabelecimento de 

relações assimétricas no interior de processo de individuação e transindividuação (SIMON-
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DON, 2020) operando no processo de constituição de um sistema narrativo cibernético me-

taestável, aqui renomeado de narrativas alagmáticas, compreendidas como a aplicação da 

alagmática como sendo uma “teoria geral das trocas e mudanças de estados”, uma “teoria 

geral das transformações” como preditas por Simondon4 (apud CHÂTEAU, 2008), aplicada e 

derivada na concepção de estruturas narrativas baseadas na operação e na estrutura de programas 

digitais de interação e imersão cinemáticas e cinematográficas.

Assim, proponho falarmos de um roteiro escrito de modo alagmático para tratar de narra-

tivas dinâmicas, com expansões para trocas, transformações e mudanças de estados dramáticos-

-narrativas, possibilitados pelas obras com imersão e interação expandidas por dispositivos digitais 

de Realidade Virtual, Realidade Mista ou Realidade Estendida. Essa foi o conceito que baseou o 

método aplicado para os processos de adaptação dos contos de Borges e Guimarães Rosa, res-

pectivamente A ESCRITA DO DEUS e MEU TIO O IUARATÊ, como filmes-instalação em Realidade 

Virtual (RV) e Realidade Estendida (XR), que integram o projeto de série em animação gráfica mul-

tiplataforma ANIMA LATINA (2014-2025).

Assim, não satisfeito com vincar alcunha de um novo jeito de chamar novas formas de narrar 

e escrever histórias, aqui aplicaremos também conceito de oralidade expandida, posto com como 

um outro lastro-guia para estudar o processo de composição da adaptação transemiótica entre o 

conto original de Guimarães Rosa e o roteiro cinematográfico em Realidade Expandida [RX], partin-

do da fina e precisa análise de Haroldo de Campos sobre a ficção de Rosa: “Então, não é a história 

que cede o primeiro plano à palavra, mas a palavra que, ao irromper em primeiro plano, configura a 

personagem e a ação, devolvendo a história.” (CAMPOS, 2006, p. 59). Tal conceituação de Haroldo 

de Campos é aqui justaposto com a análise a respeito de subversão na ordem crono-topológica 

(HUI, 2018) provocado pelas tecnologias digitais de Realidade Aumentada (RA), como Yuk Hui an-

tecipa em seu artigo:

O surgimento dramático e o encontro de objetos digitais no mundo 
da RA liberam o espectador de seus hábitos e o expõem a eventos 
extraordinários: a ordem crono-topológica da existência é subvertida, 
como o que já era possível pela técnica de montagem no cinema, mas 
com a grande diferença de que os objetos não são mais apenas uma 
tela bidimensional, nem o público permanece espectador passivo. 
Por exemplo, a empolgação de poder ver um tubarão nadando em minha 
direção nesta sala e poder tocá-lo e senti-lo, embora seja inexistente. 
Esses objetos digitais produzem surpresas muito mais do que uma pintura 
ou uma escultura. A surpresa é calculada e determinada por algoritmos 
sensíveis à localização (HUI, 2018, p.08, grifo nosso).

É importante destacar a compreensão de que a imersão e a interação são inatas ao 

cinema desde e antes do cinematógrafo. Elas não surgem com a digitalização, de fato, mas 

é inegável que a digitalização amplifica, amplia e escala exponencialmente as potências de 

interação e imersão. Mas, para onde os roteiros cinematográficos podem ou devem fazer ir 
4  Alagmático: Allagma (da família verbal allattein), em grego significa mudança, troca, operação de 
troca ou realidade trocada. Simondon chama de “alagmática” uma “teoria geral de trocas e modificações de 
estados”, uma “teoria geral de transformações”. (Château, 2008).
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com essa interação e imersão digitalmente expandidas?

Re-Armar Modos de Dispor: Re-Dispor Cronos e Aion

Figura 2: Parte central de um grande mosaico de piso, de uma vila romana em Sentinum (hoje conhecida 
como Sassoferrato, em Marche, Itália), ca. 200–250 d.C. Aion, o deus da eternidade, está de pé dentro de 

uma esfera celestial decorada com signos do zodíaco. Sentada na frente dele está a deusa mãe-terra, Tellus 
(a contraparte romana de Gaia) com seus quatro filhos, que possivelmente representam as quatro estações. 
Domínio público. Disponível em: https://en.wikipedia.org/wiki/Aion_(deity)#/media/File:Aion_mosaic_Glypto-

thek_Munich_W504.jpg. Acesso em 23/01/2025.

Menos conhecido do que Cronos, Aion tem origem na mesma cultura helênica clás-

sica, e a sua representação, de divindade vinculada também ao tempo, difere de seu par 

mais notório, que representa o tempo linear, progressivo e histórico, instituindo para a sua 

órbita o tempo a partir de uma representação ilimitada, ritual e cíclica.

Uma das forças motrizes que guiam o desejo da adaptação transemiótica do conto 

MEU TIO O IUARETÊ para um filme-instalação XR é exatamente a potência a ser instau-

rada por um tempo aiônico circular, ilimitado e cíclico, derivando do tempo linear e pro-

gressivo cronológico, transpondo uma oralidade expandida pelos grafos roseanos, como 

acima apontado por Campos, para efetivamente subverter a ordem crono-topológica do 

tempo inscrito no cinema, arte eminentemente temporal, através de um cinema digitalmen-

te expandido, e com uma efetiva sobreposição dos temos pretéritos, presentes e futuros, 

ou melhor dito: o flash-back, o presente narrativo e o flash-forward sendo acontecimentos 

estéticos síncronos. Mas, através de que dispositivo, ou melhor dizendo, de que Reenqua-

dramento, ou melhor ainda, através de que Re-armação e Des-enquadramento? E como 

transformar isso em guia de rota para a criação audiovisual, literalmente em roteirização, 

encarnando (Dooley apud Leal, 2022) um roteiro menos baseado no código verbal e mais 

projetado a partir do corpo sensório-sinestésico para “desonçar o mundo” como contado 
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por Rosa?

Figura 3: “Saturno (Cronos) devorando seu filho”, pintura de Francisco de Goya (1819 - 1823). Domínio públi-
co. Disponível em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Saturno_devorando_um_filho. Acesso em 23/01/2025.

Retomo aqui o conceito de Ges-tell como posto por Heidegger para pensar nos 

dispositivos tecnológicos, e seus riscos à disposição para a crise do moderno tardio, proje-

tando o hipermoderno:

Relembro, aqui, pontos importantes de compreensão do termo GESTELL 
a partir da sua etimologia: “A língua alemã, muito flexível e rica, sobretudo 
sob a pluma de Heidegger (...) permite nuançar uma série de conceitos, 
partindo-se do verbo stellen. A partir desta forma verbal se constroem, com 
efeito, as palavras: Erstellen (produzir), Vorstellen (representar), Bestellen 
(encomendar) e Gestell (dispositivo, dentre outras significações possíveis), 
sobre os quais Heidegger foca sua atenção. O f ato – ou o resultado – de 
stellen é portanto aqui crucial para permitir capturar a eventual proximidade 
entre esses termos [Dispositivo (via Foucault) e Gestell (via Heidegger)], 
que remontam à ideia de ponere latino, no sentido de dispor e de instalar.” 
(TIRLONI, 2010b, p. 6, apud VELLOSO, 2013, p. 22)

E complemento a reflexão sobre armações-dispositivos tecnológicos a partir de Hei-

degger, retomo uma reflexão posta inicialmente em minha tese KINE DATA:

Fazendo uma composição justaposta da canonizada Alegoria da Caverna 
de Platão com o conceito heideggeriano de uma armação/enquadramento/
composição dos riscos trazidos pelas novas técnicas e tecnologias 
audiovisuais digitais, levanto uma questão,
orbitando as tecnologias audiovisuais datificadas de realidades imersivas 
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e interativas:
estaríamos correndo o risco de sermos arremessados para uma posição 
o de imersão total, colando as retinas e tímpanos literalmente nas 
sombras<>simulacros através armações de Realidade Virtual [RV] em alta 
fidelidade de sons e imagens, atraídos pelo fetiche das
tecnologias computacionais algorítmicas, e, assim, alçando a experiência 
audiovisual a uma vivência destituída de um distanciamento crítico-
reflexivo, efetivando a Ge-stell como prevista
por Heidegger?
E, alçando uma outra pergunta como contraposição à pergunta anterior: 
é possível programar uma imersão [que se quer] total através de técnicas 
de Cinema de Realidade Virtual [e estendida] com simultâneos efeitos de 
desalienação nos moldes inspirados por um distanciamento brechtiano, 
e, assim, programar uma reversão do simulacro como entendido pelo 
platonismo? (DOWLING, 2022, p. 65)

Voltando à Rosa e o seu Jaguar-Iauaretê, e à ideia da sua adaptação para um ro-

teiro de filme-instalação em Realidade Estendida, faço a seguir uma síntese do argumen-

to da obra. As três temporalidades cronológicas narrativas, respectivamente do passado 

[flashbacks visuais e sonoros evocados pela narração verbal], do presente [narração ver-

bal apenas em áudio em primeira pessoa, a partir do conto originário] e do futuro [flash-

-forwards visuais e sonoros disparados pela narração verbal], ocorrem de forma simultânea 

como mesmo acontecimento síncrono disparado ao iniciar a fruição do filme-instalação. Os 

três tempos são assim reorganizados sobrepostos com uma distinção espacial: o presente 

é ouvido na zona da cabeça e tronco da interagente (MURRAY, 2003) através de fones 

de ouvido, sem necessidade de acionamento; os acontecimentos dramáticos ocorridos 

no tempo narrativo pretérito são vistos por um dispositivo de segunda tela (um tablete ou 

smartphone) sempre que ativado e disparado acima da cabeça da interagente; e os acon-

tecimentos dramáticos prospectados no tempo narrativo futuro, do porvir, pelo mesmo dis-

positivo de segunda tela (o mesmo tablete ou smartphone) sempre que ativado e disparado 

abaixo do tronco da interagente.

Assim, temos a narrativa cronológica e progressiva-linear rearmada através de uma 

redisposição aiônica cíclica-circular, sendo cada bloco temporal (passado, presente e futu-

ro) ativados como eventos síncronos e simultâneos, potencialmente acessíveis a partir das 

disparações da interagente a partir do evento de fruição do filme-instalação. (vide figura 1)

Outras Disparações, Outras Escritas

O processo de roteirização do filme-instalação em tela, MEU TIO O IUARATÊ, está 

em fase de processo, com finalização prevista para fins do primeiro semestre de 2025, com 

previsão de produção e finalização no segundo semestre do mesmo ano. Assim, muito do 

que brevemente exposto como modos de ideação e ação está em fase de experimentação 
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e prototipagem, oxalá produzindo mais matéria bruta-prima para a continuidade destas 

reflexões teóricas a partir da prática cinematográfica. Encerro, para além das limitações 

de Cronos, pelo não feito ainda, por uma limitação também de espaço, com uma última 

inflexão inspiratória vinda de Simondon, aqui tão citado e presente, para pensarmos na 

instauração dos roteiros a partir das narrativas imersivas e interativas digitalmente expan-

didas como sistemas metaestáveis a serem disparados, em derivação à forma e poéticas 

estabilizadas a partir do hilemorfismo aristotélico:

A noção de forma deve ser substituída pela de informação, a qual supõe 
a existência de um sistema em estado de equilíbrio metaestável que pode 
individuar-se; a informação, diferentemente da forma, nunca é um termo 
único, mas é a significação que surge de uma disparação. A antiga noção 
de forma, tal como oferecida pelo esquema hilemórfico, é independente 
por demais de qualquer noção de sistema e de metaestabilidade”. Já 
a conferida pela Teoria da Forma comporta, ao contrário, a noção de 
sistema, e é definida como o estado para o qual o sistema tende enquanto 
encontra seu equilíbrio: ela é uma resolução de tensão.” (SIMONDON, 
2020, p. 33, grifos nossos)
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Os usos da narração em Martírio (2016), de Vincent Carelli1

The uses of narration in Vincent Carelli’s Martírio (2016) 

Carlos Eduardo Ribeiro2 (Doutor – UFSM); Miriam de Souza Rossini3 (Douto-
ra – UFRGS)

Resumo:

A proposta deste texto é problematizar o modo como no filme Martírio (2016), de Vincent 
Carelli, materializam-se as funções da narração, feitas na voz de Carelli (que também é 
roteirista, diretor, personagem e eventualmente câmera do documentário), e a tensão em 
abrir o espaço narrativo para a voz do outro. Há uma abertura, portanto, às expressões ora 
confessionais e subjetivas, ora militantes e pedagógicas de Carelli, e às vozes dos indíge-
nas Guarani e Kaiowá, que atuam como cocriadores do filme.

Palavras-chave:

Narração, Vozes, Martírio, Vincent Carelli, Guarani-Kaiowá. 

Abstract:

The aim of this article is to examine how the functions of narration are materialized in the 
film Martyrdom (Martírio, 2016), directed by Vincent Carelli. The narration, delivered in Ca-
relli’s own voice — who also serves as the screenwriter, director, character, and at times 
the documentary’s cinematographer —, creates a tension between his perspective and the 
inclusion of the voices of others. The film opens space for Carelli’s expressions, which at 
times take on a confessional and subjective tone, and at other times a militant and peda-
gogical approach. Simultaneously, it incorporates the voices of the Guarani and Kaiowá 
Indigenous peoples, who actively participate as co-creators of the film.

Keywords:

Narration, Voices, Martyrdom, Vincent Carelli, Guarani-Kaiowá.

Este texto problematiza o modo como no filme Martírio (2016), de Vincent Carelli, 

materializam-se as funções da narração, todas feitas na voz de Carelli (que também é 
1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão: CI13: Processos de Criação no 
Documentário.

2  Professor substituto da Universidade Federal de Santa Maria, junto ao DECOM de Frederico 
Westphalen. Doutor em Comunicação pela Universidade Federal do Rio Grande do Sul, orientado por Miriam 
de Souza Rossini.

3  Professora Titular da Universidade Federal do Rio Grande do Sul, junto ao DECOM e ao PPGCOM. 
Coordenadora ARTIS – Grupo de Pesquisa em Estética e Processos Audiovisuais. Editora revista Rebeca-
SOCINE.
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roteirista, diretor, personagem e eventualmente câmera do documentário), e a tensão em 

abrir o espaço narrativo para as vozes dos indígenas. A questão é importante, na medida 

em que Carelli assina a codireção do filme com o também documentarista Ernesto de Car-

valho e com a montadora Tatiana Almeida; e que a obra é feita junto aos Guarani e Kaiowá, 

no Mato Grosso do Sul, que participam dos rumos e discursos do filme, o qual tem como 

principal movência a sua longa jornada para reaver suas terras. 

O texto é parte e desenvolvimento da tese de doutorado Potências e atualizações 

do documentário militante em Martírio (2016), defendida em 2023 junto ao Programa de 

Pós-Graduação em Comunicação da UFRGS (Ribeiro, 2023). 

A narração em Martírio

Na abertura do documentário, Carelli já declara a intenção de entender as dimen-

sões do conflito que envolve o referido grupo indígena contra o poderio econômico e polí-

tico do agronegócio. Por isso, na definição de Rubem Caixeta de Queiroz (2016, p. 124), 

Martírio é “um filme de investigação”. O filme tece as inquietações, perspectivas e expe-

riências pessoais de Vincent Carelli em relação aos Guarani Kaiowá, com questões mais 

alargadas do panorama político e histórico brasileiro. Sabemos quem nos fala no interior 

do filme desde a primeira inserção da voz do narrador (“Fui levado ao Mato Grosso do 

Sul...”). Há um “eu” em jogo, um sujeito que é nomeado e que aparece também em frente 

à câmera. 

A narração assume o ponto de vista em primeira pessoa desse diretor não indígena, 

homem europeu que há décadas habita o Brasil. A voz de Carelli como autor, sua trajetória, 

subjetividade e corpo estão amplamente implicadas no filme e, ao mesmo tempo, a posição 

que toma escapa ao individualismo ou solipsismo justamente por pôr-se a serviço de uma 

causa que lhe é externa. Sua voz, eventualmente, também é recurso para prover informa-

ções em um sentido didático sobre os fatos e eventos que acompanhamos ao longo das 

mais de duas horas e quarenta minutos do documentário. 

Assim, a narração do filme comporta uma tensão entre uma forte carga subjetiva por 

parte do diretor; algum norte de objetividade no tom didático e informativo que se expressa 

tanto na retomada dos momentos históricos, na apresentação de números e de fatos e nas 

imputações causais que os conectam; e a diluição desse sujeito narrador, quando vemos 

crescer os Guarani Kaoiwá como narradores do filme.
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André Brasil já identificava três gestos constitutivos do lugar de fala em Martírio, 

sendo o primeiro a “elaboração de um discurso didático, que prioriza a explicação histórica” 

(Brasil, 2018, p. 4), e outros dois que “retiram Martírio da posição de distanciamento escla-

recido sobre a realidade do ‘outro’ [que é construída pelo didatismo], para [então] implicá-lo 

na história em aliança com aqueles que são filmados” (ibid.). A expressão da subjetividade 

do autor, portanto, converge expressões ora militantes e ora pedagógicas, ora confessio-

nais e subjetivas, de modo que Martírio se debate constantemente com o trabalho de en-

contrar a medida que não está dada a priori entre os diferentes tons da narração que essa 

apresentação se propõe a abordar. 

O primeiro deslocamento em relação a um discurso didático é imiscuí-lo à interven-

ção no presente. Se trata, como formulou Brasil (Ibid., pp. 4-5), da “recusa aos limites entre 

narrar e intervir, entre cena e mundo, o que instaura um lugar de fala liminar, que permite 

passar sem cessar de um a outro”. O último deslocamento é a voz indígena e, ao mesmo 

tempo, o caráter confessional eventualmente assumido pela voz do diretor, que expressa 

seu atravessamento pessoal pela voz indígena. O contato transforma o sujeito narrador 

que enuncia, e assim transforma o próprio filme, que se abre à escuta e cede a palavra.

Aprendizado e pedagogia

Antes de expressar um discurso pedagógico, Martírio se tece em um gesto de 

aprendizado e entendimento. É um aprendizado em sua feitura desde as pesquisas prévias 

ao filme, passando pelos processos de filmagem, até a montagem que os organiza. E é em 

certa medida um gesto pedagógico como produto final: um ato comunicacional e de partilha 

com o público, oriundo da expectativa de transmissão do entendimento de determinada 

realidade; ainda que o entendimento seja sempre incompleto, ainda que a transmissão 

seja sempre imperfeita. Essa transmissão pedagógica foi observada por outros autores e 

pelos diretores do filme: como exemplos esparsos, Gilmar Galache (2017, p. 45) comenta 

em sua dissertação de mestrado como Martírio (2016) e Corumbiara (2009), filmes de Vin-

cent Carelli, “abordam temas polêmicos e desconhecidos para a maior parte da população 

brasileira”, atuando “como filmes informativos para a sociedade e, ao mesmo tempo, de 

denúncia sobre as injustiças em volta da questão indígena”; e André Brasil (2018, p. 4), 

que identificou que o filme assume “como tarefa a elaboração de um discurso didático, que 

priorize a explicação histórica”, em um “generoso e estratégico didatismo” (Ibid., p. 8).

A palavra “documentário” já carrega em si algo da autenticidade do documento, 
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da prova, da evidência. A pedagogia não é condição sine qua non para a militância ou 

para a política em cinema, sequer no documentário, mas eventualmente, e em Martírio em 

particular, é um dos modos com que se faz o que chamamos na tese de “documentário 

militante”. O didatismo ou tom pedagógico se manifesta nesse filme principalmente quando 

a narração explica acerca das pessoas, arquivos, contextualiza as transposições do micro 

ao macro e vice-versa que o filme faz. Também aparece na montagem, que faz a história 

remeter ao presente, que se esforçar em tornar ambos compreensíveis ao espectador pou-

co conhecedor do tema.

O codiretor Ernesto de Carvalho comentou o efeito pedagógico e mobilizador das 

imagens de Martírio em entrevista ao Sul21:

Às vezes, você indignar as pessoas não leva muito longe, muito além 
da catarse momentânea. Acho que a energia direcionada aos Guarani-
Kaiowá entrou um pouco nesse estanque, mas acho que é aí que o filme 
dialoga com as pessoas [...] que ele emociona tanto as pessoas, é como 
se ele desse um conteúdo real para essa catarse. [...] Martírio pega e fala: 
essa é a história, isso é o que aconteceu. É uma lacuna enorme na nossa 
formação [saber o que aconteceu], por isso que as pessoas se sentem 
muito mobilizadas pelo filme. Acho que com essa informação a gente está 
indo um pouco mais além. Estamos num momento político no país de 
muita confusão, a informação com uma leitura serena sobre o processo 
histórico, ela tranquiliza e foca as pessoas. O filme faz isso, ele dá um 
pouco de foco. (Carvalho in Sul21, 2017, online)

O que poderia, afinal, uma linguagem didática ou pedagógica no trabalho militante 

que o filme encampa? Um caminho de resposta possível se dá através de um livro de Jac-

ques Rancière, O espectador emancipado (2012). O autor indaga acerca das mútuas impli-

cações entre arte e política e, ao que mais interessa ao presente tópico, traça uma crítica 

à arte pedagógica, crítica a qual podemos relacionar a Martírio e, dentre o campo do docu-

mentário, ao modelo clássico/expositivo que engloba de Robert Flaherty a John Grierson. 

Rancière questiona a suposição feita pelos artistas que usam de uma linguagem 

pedagógica, de “uma relação de continuidade entre as formas sensíveis da produção artís-

tica e as formas sensíveis segundo as quais são afetados os sentimentos e os pensamen-

tos de quem as recebe” (Ibid., p. 53). Em outras palavras, Rancière lança dúvida sobre a 

continuidade funcional entre a intenção na produção da obra e a leitura do público sobre a 

mesma; duvida da suposição de que, por exemplo, uma arte, que pretenda chocar acabe 

realmente chocando e não apenas, por exemplo, anestesiando ou banalizando as imagens 

do sofrimento.

A crítica de Rancière converge a outras, como de Comolli (2015), quando o último 

questiona a efetividade da proposta dos realizadores do cinema militante que, através da 
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montagem e narração, pretenderam direcionar ou domar o olhar do público como forma de 

intervir na história. Essa posição excessivamente dogmática por parte dos documentaristas 

seria sabotada pelo próprio potencial sensível do cinema, pela ambiguidade constitutiva do 

espetáculo, pela capacidade crítica e interpretativa do público. A política da arte, Comolli e 

Rancière chamam atenção, extravasa a intenção do autor. 

A suposição de que a arte teria algo a ensinar a um público a quem falta certo saber 

fere o pressuposto caro a Rancière de uma igualdade das inteligências. Para o autor, o 

artista pedagógico apostaria na eficácia do “discurso do mestre” (2012, pp. 13-14), e assim 

sua arte operaria uma hierarquia entre valores de saber do mestre (o próprio artista que 

enuncia pedagogicamente) e do ignorante (o público, infantilizado nessa relação). 

Essa perspectiva, evidentemente, tensiona a proposta do filme, e, em nossa tese, 

tensionamos essa perspectiva, em vias de valorizar o gesto pedagógico do filme. Mas, ir 

aos meandros da pedagogia de Martírio, e como ela faz outra coisa do que parece esperar 

Rancière, excede o espaço desse pequeno texto. 

A voz e a autoria indígena

Cabe, por ora, avançar ao que André Brasil caracterizou como terceiro gesto cons-

titutivo da voz desse documentário: abrir-se para “abrigar certos traços e modos da ex-

periência e do pensamento dos Guarani e Kaiowá” (Brasil, 2018, p. 6), já que “[...] se em 

sua montagem, Martírio explica, por meio de seu enquadramento atento, ele precisa antes 

escutar e aprender” (Ibid., p. 11). A cedência da palavra, que envolve colocar a si mesmo 

em posição de escuta, e que lega ao filme algo de indiciário através do depoimento, apare-

cem, por exemplo, quando a montagem retoma as imagens de Marçal de Souza, liderança 

Kaiowá que discursou para o Papa em novembro de 1980, quando o pontífice visitava o 

Brasil. 

O gesto do filme, através da retomada da imagem de Marçal, e de sua constelação 

com casos semelhantes e mais recentes, não está em apontar Marçal como portador de 

um saber excepcional entre os Kaiowá, nem em tomá-lo como expressão de um tempo 

passado, mas em colocar o filme e o público em situação de escuta da palavra de Marçal, 

ela mesma eco de tantas outras vozes. A palavra lançada pelo ativista no passado é ainda 

atual, enquanto sua escuta é um projeto sempre por finalizar, no qual o filme se empenha 

em colaborar. Na sequência que retoma a imagem e a palavra de Marçal de Souza, os três 

gestos citados por André Brasil (2018) como constitutivos do lugar de fala em Martírio se 
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entremeiam: o didatismo, a recusa dos limites entre narrar e intervir, e a abertura ao pen-

samento indígena. 

O didatismo emana da pedagogia da palavra do rezador, não mais do diretor. A 

recusa dos limites entre narrar e intervir se expressa na própria revivência espectral da 

imagem e palavra de Marçal, apesar do que lhe fizeram os pistoleiros. Finalmente, a aber-

tura à experiência e ao pensamento indígena, que se presentifica aqui no testemunho de 

Marçal e, ao longo do filme, de tantos outros Kaiowá. Essa abertura é o caso também da 

música do Bro MC’s, o primeiro grupo de rap indígena a gravar um disco no país, que toca 

nos créditos finais do filme.

Dito isso, o diretor, e de forma mais ampla os diretores, têm autoridade inarredável 

na partilha de visibilidades e negociação de diferenças e vozes que ocorrem no interior do 

filme. Em Martírio, o grupo realizador detém o domínio sobre um processo que transcorre, 

e ao qual as pessoas filmadas são submetidas. A disputa entre ruralistas e indígenas no 

campo fílmico em Martírito é inevitavelmente triangulada pela presença dos cineastas. E, 

ao mesmo tempo, o  estilo direto em particular propicia, demanda, que o filme se teça no 

entorno de certos encontros, de maneira que a posição do autor em Martírio se dá, então, 

em relação ao grupo que acompanhou por mais de 30 anos. 

Considerações finais

Martírio, e o documentário de maneira geral, só podem se passar porque mobiliza-

dos por uma relação de forças complexa entre campo e antecampo. Mesmo que o docu-

mentário seja fundado em uma busca por colaboração, conserva uma diferença de posição 

de enunciação no seu interior, que, mais ou menos partilhada, pertence sempre em última 

instância ao cineasta, cuja presença “faz diferença”. A relação da qual parte o documentá-

rio não pode ser em igualdade de posições, porém tampouco é uma relação cujas forças 

operem em fluxo unidirecional. 

O engajamento dos realizadores com a luta indígena reverbera na narração, na nar-

rativa, nos riscos corpóreos assumidos pelos cineastas durante os gestos de intervenção, e 

se materializa de maneira mais flagrante em alguns momentos intensos de testemunho do 

diretor-locutor. O testemunho, o confessional, a subjetividade desse autor, contudo, ao pas-

so em que expressam algo de alguém que não é, em última instância, indígena; expressam 

a um só tempo o atravessamento desse alguém pelo ser indígena, que se dá em devires 

anteriores ao filme, simultâneos à feitura do filme no processo de aprendizado que a feitura 
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do filme significa; e, assim, se faz um outro cineasta, um outro filme, e um filme que, a seu 

modo, nos faz, em certa escala, também outros a nós mesmos.
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A intervenção visual estilística no cinema adaptado da arte se-
quencial1

Stylistic visual interventions in film adaptations of sequential art

Carlos Eduardo Queiroz2 (Mestrando – Universidade Federal Fluminense)

Resumo:

As histórias em quadrinhos se propõem a traçar narrativas de forma visual, a partir de um 
léxico próprio de signos e de contratos estipulados com o leitor. O trabalho se propõe a 
analisar a importação de tais recursos da gramática da arte sequencial para o cinema de 
animação dela adaptado. A investigação objetiva compreender a aproximação estética aqui 
proposta como uma intervenção visual estilística no cinema, se valendo de interferências 
visuais no quadro para construção de atmosfera fílmica.

Palavras-chave: 

Arte sequencial, Animação, Linguagem cinematográfica.

Abstract:

Comic books aim to construct narratives visually, employing a distinct lexicon of signs and 
conventions established with the reader. This study proposes to analyze the incorporation 
of these elements from the grammar of sequential art into animated films adapted from 
them. The investigation seeks to understand the aesthetic convergence proposed here as a 
stylistic visual intervention in cinema, utilizing visual interferences within the frame to build 
a cinematic atmosphere.

Keywords: 

Sequential art, Animation, Film language.

As histórias em quadrinhos se propõem a traçar narrativas de forma visual, a partir 

de um léxico muito próprio de signos e de contratos estipulados com o seu leitor. Numa 

posição ativa de construção de sentido, quem as consome se vale essencialmente de ima-

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE no formato de Painel Individual na sessão PA5 – 
Processos Criativos e as Transmutações do Extra-Midiático em 23 de outubro de 2024.

2  Mestrando em Cinema e Audiovisual pelo PPGCine-UFF. Pesquisa as convergências estéticas e 
linguísticas das histórias em quadrinhos com o cinema de animação. Como Bolsista de Extensão, desenvolveu 
projetos de realização de web-documentários e de difusão digital de conteúdos de não-ficção. Atua no mercado 
audiovisual como Produtor de Vídeo para plataformas digitais e de conteúdo audiovisual expandido, tendo 
desenvolvido projetos editoriais e conteúdo patrocinado com foco em redes sociais.
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gens. Servem de complemento a comunicação mista, complementando as imagens com as 

palavras, a abstração sonora – representada de forma visual no meio a partir de balões de 

falas, caixas de narração e onomatopéias estilizadas e deixada ao repertório do leitor – e, 

especialmente, a fruição de movimento completo dos personagens a partir da elipse entre 

os quadros. É de extrema importância que o leitor da chamada nona arte esteja disposto 

a trabalhar juntamente com o meio para trazer vida ao escopo narrativo completo da obra. 

É, portanto, inegável a relação entre forma e conteúdo na construção narrativa, es-

tética e estilística da obra. Os quadrinhos operam como meio e deliberadamente se apro-

priam das particularidades de sua linguagem como mais uma das ferramentas narrativas 

disponíveis no arsenal de quem deseja contar uma história.

É de suma importância nesse momento direcionar nosso foco, sendo assim, para o 

objeto de estudo do presente trabalho: o flerte estilístico entre as histórias em quadrinhos 

e o cinema.

O cinema, como meio dotado de seu próprio dicionário e arsenal gramático, tem 

em sua realização a possibilidade de se apropriar dos recursos estilísticos do léxico das 

histórias em quadrinhos para adicionar mais uma camada de sentido na obra. O presente 

trabalho, portanto, se propõe justamente a explorar quais são recursos da nona arte passí-

veis de transposição para o cinema em obras de adaptação e quais os efeitos estéticos e 

narrativos decorrentes de tal intervenção estilística.

O presente artigo reflete parte das descobertas encontradas ao longo do processo 

de pesquisa de monografia para o Trabalho de Conclusão de Curso do autor, apresentado 

como requisito parcial para a obtenção do título de Bacharel em Cinema e Audiovisual pela 

Universidade Federal Fluminense sob orientação do Prof. Daniel Pinna, e apresentadas à 

comunidade acadêmica no XXVII Encontro SOCINE em 2024 como pilares investigativos 

para o desenvolvimento da dissertação de Mestrado hoje em redação no Programa de 

Pós-Graduação em Cinema e Audiovisual da mesma universidade (PPGCine-UFF).

Veremos, em um primeiro momento, a explicitação do conceito titular de “interven-

ção visual estilística”. Em seguida, algumas extrações de quadros do longa-metragem de 

animação “Homem-aranha: no Aranhaverso” (Spider-man: into the Spiderverse, dir. Peter 

Ramsey, Bob Persichetti e Rodney Rothman, EUA, 116 min.) que exemplificam o conceito 

discutido.
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A intervenção visual estilística

É possível teorizar que a importação de elementos estéticos e léxicos das histórias 

em quadrinhos aplicada ao cinema como intervenção estilística pode aproximar o espec-

tador das particularidades que fizeram do material de origem proprietário e único. Quando 

sobrepostos ao quadro cinematográfico, os elementos estéticos que estamos destacando 

extrapolam sua função essencial, sua raison d’être informativa e narrativa à qual estavam 

intrinsecamente ligados dentro das páginas dos quadrinhos. Criam, por consequência, uma 

nova camada de significação fílmica em sua nova aplicação. Uma camada que pressupõe 

um conhecimento de mundo externo do espectador e que, conscientemente assume sua 

posição dentro de uma película que foi filmada – ou animada –, editada, revisada e pres-

supõe espectatorialidade. A mensagem das obras originais é indissociável do meio na qual 

tiveram sua fruição. 

 A missão da presente pesquisa é, uma vez munidos da hipótese de trabalho apre-

sentada acima, enfocar “Homem-aranha: no Aranhaverso” como estudo de caso, dentro da 

estrutura da análise fílmica plano-a-plano, para dissecar todas as ocorrências do fenômeno 

da importação dos recursos dos quadrinhos como intervenções estilísticas e suas implica-

ções de construção de significado fílmico.

 Cabe aqui, após menções espaçadas do termo “intervenção estilística”, delimitá-lo. 

Ao desenvolvimento que se seguirá, se configura intervenção estilística qualquer sobrepo-

sição ou manipulação ao quadro cinematográfico com efeito estético ou narrativo, tomada 

de decisão artística arrojada ou, simplesmente, marcação de estilo que manuseia e alarga 

a linguagem cinematográfica classicamente ilusionista – em se esconder e esconder a ob-

viedade de um processo de pré-produção, captação, pós-produção, distribuição e exibição 

de uma obra fílmica. 

 A ideia proposta surge como resposta ao que Damasceno compreende, ao estudar 

os preceitos de Bordwell e Thompson acerca do estilo, como “convenção cinematográfica”:

Nos estudos de cinema a Convenção é um termo comumente acionado para iden-

tificar formas padrão de linguagem associadas principalmente ao cinema clássico e ao gê-

neros narrativos diferenciando os de outras composições do cinema moderno, de autor, do 

filme de arte e ensaio, etc. Trata-se, assim, de um instrumento classificatório que permite 

estabelecer uma dicotomia entre formas convencionais e não-convencionais, o que é um 

movimento comum em outras subáreas das Artes, como também nos diferentes campos 

das Humanidades. (DAMASCENO, 2022, p. 244)
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 O cinema dispõe de um léxico extremamente bem desenvolvido, de fácil compreen-

são pelo público e repleto de possibilidades, dentro do campo, de representação verossímil 

e diegética de toda forma de ficção. Não necessita, portanto, de tais intervenções abruptas 

em sua forma. Ele carrega em sua linguagem ferramentas que propositalmente escondem 

seus esforços de construção sensorial e criam, por meio da imagem e do som e dentro 

das seis paredes (BURCH, 1969) que enclausuram a filmografia dos últimos 130 anos de 

cinema, as sensações que no mundo experienciamos com nossos cinco sentidos. É de se 

esperar, portanto, uma tensão entre a convenção e a inventividade (THOMPSON, 1988) 

nesse processo. Portanto, se à sua linguagem intervenciona, remodela e, por conseguinte, 

estiliza, há motivo.

 Se à animação “Homem-aranha: no Aranhaverso” cabe se valer de elementos ter-

ceirizados como intervenções estilísticas, a missão da pesquisa é compreender os motivos 

e analisar os resultados.     

A aplicação da linguagem das histórias em quadrinhos em “Homem-Aranha: No 
Aranhaverso” (2018)

“Homem-aranha: no Aranhaverso’’, nosso objeto de estudo declarado anteriormen-

te, se trata de um filme de animação estadunidense dirigido por Peter Ramsey, Bob Persi-

chetti e Rodney Rothman e lançado em 2018. A película é produção da Columbia Pictures 

e da Sony Pictures Animation em associação com a Marvel Entertainment e foi distribuída 

pela Sony Pictures Releasing. É adaptado da publicação seriada “Homem-Aranha: Aranha-

verso” (2015).   

O filme é digno de aplauso pela inventividade e pelo compromisso de seus realiza-

dores com a inovação dentro do cinema de animação comercial e de massa. Esteticamen-

te, os realizadores se propõem a empregar o uso de diversas técnicas não-ortodoxas no 

segmento do cinema de animação arrasa-quarteirão. O objetivo, vale ressaltar, é sempre o 

de servir à trama. É louvável o esforço despendido pelo trio Ramsey, Persichetti e Rothman 

de ter como fio condutor do projeto, acima de tudo, a narrativa, as sensações e emoções do 

personagem. Tais fatores norteiam, a todo momento, todas as decisões técnicas, estéticas 

e atmosféricas do projeto.

A película que nos serve de material de estudo é extremamente respeitosa e decla-

radamente admiradora da mídia que homenageia. As histórias em quadrinhos, de veicu-

lação impressa como principal forma de distribuição ao longo de sua memória, presença 
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e relação com o público, se tornaram documento histórico dos avanços da tecnologia de 

impressão nas últimas décadas. Ao trazer – digitalmente e, mais importante, proposital-

mente – as técnicas que permearam as páginas impressas das revistas em quadrinhos por 

tanto tempo, Ramsey, Persichetti e Rothman exacerbam a familiaridade e a nostalgia que 

imediatamente aproximam o fã da mídia original daquela história. Na missão de quebrar 

com o paradigma da animação comercial e aspirações fotorrealistas dos grandes estúdios, 

a equipe se propôs a trazer à tona construções cênicas altamente texturizadas.

A aplicação da técnica de halftoning às superfícies materiais do filme, importada 

diretamente das páginas impressas, é o primeiro exemplo. O método e procedimento do 

halftoning na mídia impressa consiste na simulação de tons contínuos e de gradientes por 

meio do preenchimento de áreas dentro da figura impressa com pontos de tinta. Podem 

ser compostos de um ou mais tons na escala de cinza, variando o tamanho, a angulação 

e a densidade dos pontos (ver Figura 1) para obtenção do efeito desejado – dada a devida 

distância física entre o olho e a página.

Figura 1 – Exemplo de halftoning em preto e branco para efeito gradiente, simulada a proximidade ou distân-
cia entre o olho humano e a página impressa. Fonte: Biblioteca digital Wikipedia Commons. Disponível em: 
https://en.wikipedia.org/wiki/Halftone#/media/File:Halftoning_introduction.svg. Acesso em 26 de janeiro de 

2025.

Em sua aplicação colorida, a ferramenta ficou conhecida como Ben-Day dots, em 

homenagem ao ilustrador e gráfico Benjamin Day. A ilusão de ótica da prática que leva o 

nome de Day, responsável pela percepção quasi-gestáltica de cor, consiste não só na ma-

nipulação de tamanho, angulação e densidade dos pontos de tinta, mas também na com-

binação proposital de duas ou mais das quatro cores do sistema gráfico CMYK. Dentro da 

indústria da impressão, a prática tinha como objetivo emular os efeitos de volumes e som-

bras e atingir cores secundárias no espectro, como o verde, laranja e roxo (ver Figura 2). 
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Foi amplamente utilizada no processo gráfico das histórias em quadrinhos, especialmente 

nos anos 1960 (ver Figura 3). 

 

Figura 2 – Exemplo da ilusão de ótica proveniente do uso dos Ben-Day dots. Fonte: Biblioteca digital Wiki-
pedia Commons. Disponível em: https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/1/11/Benday_Dots.svg. 

Acesso em 29 de janeiro de 2025.

 

Figura 3 – Aplicação dos Ben-Day dots na impressão de histórias em quadrinhos. Fonte: Capa da publicação 
seriada “The Spectacular Spider-Man”, edição número 142 (1988), de autoria de Gerry Conway. Publicação 

da Marvel Comics.

 No quadro animado do primeiro plano de cobertura da cidade de Nova York no fil-

me  em questão (ver Figura 4), é possível identificar os pontos com a função de texturizar 

as superfícies, os materiais e, em especial, as luzes que permeiam a cena. O brilho que 

envolve os faróis dos veículos, a superfície dos telões que iluminam uma Times Square 

reimaginada pela obra, os vidros e paredes iluminados pelo neon dos letreiros, os reflexos 
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nas janelas do prédio que ocupa o fundo do quadro, os reflexos no parabrisa do caminhão 

em segundo plano e o material metálico da carroceria do ônibus que “suja” o primeiro plano 

do enquadramento (da esquerda para a direita e de cima para baixo, respectivamente, na 

Figura 5) são todos compostos, texturizados e trazidos à vida com o consciente emprego 

estético dessa homenagem à mídia impressa.

 Figura 4 – Quadro de “Homem-Aranha: no Aranhaverso” , uso de Ben-Day dots com fim estético. Fonte: 
“Homem-Aranha: no Aranhaverso” (Spiderman: into the spiderverse, 2018, dir. Peter Ramsey, Bob Persichetti, 

Rodney Rothman, EUA, 116 min.). Captura realizada pelo próprio autor, assim como as Figuras 5 a 11 que 
aqui seguem.

       Figura 5 – Recortes da Figura 4, em detalhe, para mostrar o uso de halftoning e Ben-Day dots.

 O descolamento – extremamente bem planejado e executado pelos realizadores da 

obra – de um estilo artístico pictórico fotorrealista em favor de uma ligação intrínseca entre 

cinema e histórias em quadrinhos, arte gráfica sequencial e arte fílmica, digital e analógico, 

narrativa e estética, não seria possível sem as referências à mídia impressa e ao kraft – 

tanto do inglês “craft”, “fazer”, quanto do alemão “potência”, “vigor” – artesanal que são aqui 

empregadas.

“Homem-Aranha: no Aranhaverso” emprega também, em larguíssima escala, as 

composições de quadro-dentro-do-quadro ou quadro-sobre-quadro. O quadro, segundo 

Eisner (1989), representa o encapsulamento do movimento, do tempo e da ideia na arte 

sequencial. Quando aplicado à imagem em movimento, dentro de uma composição por 

sobreposição, ele é dotado de novo significado, terceiro – já que o encapsulamento já 
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aconteceu no quadro maior, o frame cinematográfico, que ocupa a tela inteira por um vin-

tequatroavos de segundo e é responsável pelas seis linhas que revestem o tempo, o mo-

vimento e a ideia. 

No filme aqui em análise, o significado terceiro proveniente da associação do es-

pectador é o de referência e metalinguagem somente em sua camada mais superficial. As 

aplicações que manipulam e reposicionam recursos da linguagem cinematográfica são o 

verdadeiro êxito da obra.

A conexão que o filme pretende estabelecer com a arte sequencial fica evidente nos 

momentos em que o protagonista lê histórias em quadrinhos (ver Figuras 6 e 7), num claro 

reconhecimento metalinguístico do filme de sua própria origem.

Ao se valer das composições de quadro-dentro-do-quadro e, simultaneamente, 

quadro-sobre-quadro (ver Figura 8), a ligação entre as duas mídias e sua profundidade, 

que vai além da importação de uma trama, fica explícita.

 

Figura 6 – Miles Morales lê histórias em quadrinhos do personagem Homem-Aranha.
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Figura 7 – Gibis como objetos de cena, diegéticos.

 

Figura 8 – Composição de quadro-dentro-do-quadro como referência estética ao meio adaptado.

Fica claro, por evidência apresentada, o esforço dos realizadores de aplicar a re-

ferência visual em forma de intervenção estilística sobre-quadro, a ela atribuindo novas 

construções de significado fílmico.

Por fim, as interações de texto-dentro-do-quadro como sobreposições de texto no 

quadro cinematográfico aparecem como nova forma de intervenção.

As possibilidades de construção de sentido na aliança do texto com a imagem es-

tática da arte sequencial eram, em sua maioria, narrativas e sinestésicas. Como tem sido 

tema recorrente neste texto, é de conhecimento da teoria de análise da linguagem cine-

matográfica que a sétima arte não depende do texto, em ato brusco de intervenção sobre 

o quadro, para passar informações que caminhem com a narrativa para frente ou para 

construir um mundo mais robusto em sua representação dos sentidos (visão e audição).

O objetivo da produção, portanto, ao importar tais elementos gramaticais da mídia 

original para a mídia adaptada como intervenções estilísticas, há de ser o estético e atmos-

férico. A aproximação temática aos quadrinhos torna a associação de um certo segmento 

da audiência, aquele que é fã da mídia original, ainda mais imediata e certeira. O fator 

nostálgico entra também na equação, já que a autoconsciência do filme faz com que ele 

conheça e reconheça o histórico do personagem nas páginas e nas telas. As ações, ani-

madas on twos para trazer um caráter mais espetacular para as movimentações, ganham 

peso e impacto ao serem acompanhadas de onomatopéias hiper-estilizadas que as enfa-

tizam. 

As intervenções de texto mais marcantes na nossa película estudada são as de 

balões de fala e de pensamento, caixas de texto (nos dois casos, ver Figuras 9 e 10) e 

onomatopéias estilizadas como marcação de efeitos sonoros (ver Figura 11).
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Figura 9 – Balão de fala acompanhado de caixa de texto, para comunicação direta com o espectador.

 

Figura 10 – Caixa de texto representando os pensamentos de Miles Morales.

 

Figura 11 – Onomatopeia estilizada sobreposta à cena e acompanhada de efeito sonoro.
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Transver as imagens - gestos possíveis do ensaísmo em cinema-
-educação1

Transseeing the images - possible gestures of essayism in 
Cine-education

Catarina Andrade (Doutora – UFPE) 2; Álvaro Brito (Doutor – UFPE)3

Resumo:

Reflete sobre experimentações com o audiovisual, em grupos de oficinas, a partir de dis-
cussões realizadas pelo Laboratório de Experiência, Visualidades e Educação UFPE. Atra-
vés do dispositivo Fotografias narradas, construído a partir da referência a exercícios como 
a série Une minute pour une image (Agnès Varda, 1982), tratamos de atribuir sentidos aos 
gestos de fabulação dos participantes, vislumbrando uma “experiência de emancipação” 
que abra caminhos para uma decolonialidade do olhar.

Palavras-chave:

Cinema e Educação, Cine-experiência, Ensaísmo; Pensamento decolonial.

Abstract:

The communication reflects on experiments with audiovisual media in workshop groups, 
based on discussions held by the Laboratory of Experience, Visualities, and Education at 
UFPE. Through the Photographed Narratives device, developed from exercises such as the 
series Une minute pour une image (Agnès Varda, 1982), we aim to assign meanings to the 
fabulation gestures of participants, envisioning an “experience of emancipation” that opens 
pathways for a decoloniality of the gaze.

Keywords:

Cine-education; Cine-experience; Essayism; Decolonial thinking.

 

Introdução

A sala de aula é um lugar privilegiado para a experimentação, para a transformação 

dos sujeitos – discentes e docentes. No contexto de um pensamento crítico latino-america-

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão: Cinema, experiência e educação.

2  Catarina Andrade é Doutora em Comunicação pela UFPE, coordenadora do grupo LEVE (Laboratório 
de Experiência, Visualidade e Educação - CE/UFPE). Docente UFPE/Letras e PPGCOM/UFPE.

3  Álvaro Brito é Doutor em Comunicação pela UFPE, ligado ao grupo LEVE (Laboratório de Experiência, 
Visualidade e Educação - CE/UFPE). Pesquisa filme-ensaio, cinema indígena e decolonialidades.
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no, é o terreno fértil para se (re-)pensar o eu e o outro, (re-)elaborar as maneiras de habitar 

e partilhar o mundo, para se semear a decolonização do ser, do saber e do poder (Balles-

trin, 2013; Albán, 2013). Pensar com a arte – através da experiência do sensível – nos dá 

condições para nos re-posicionarmos na sociedade, buscando entender ou desnaturalizar 

as dinâmicas e estruturas dos nossos modos de vida, possibilitando caminhos para a trans-

formação social e pessoal.

Sustentamos o desejo, presente em nossas oficinas e ensaios, de trazer o cinema 

para a sala de aula como um motor para a emancipação (Rancière, 2007, 2012), tomando 

a experiência como fundação do saber, que irrompe através da interrupção dos fluxos que 

naturalizam a realidade (Larrosa, 2002). Assim, percebemos o cinema como um produtor 

de experiência que desloca a consciência de ser e estar, a ideia de sujeito, em direção à 

alteridade e ao desconhecido.

Dentre as atividades recolhidas durante a experiência proposta ao PET/Letras-U-

FPE (Programa de Educação Tutorial), realizada em agosto de 2023, identificamos alguns 

gestos e características típicas da prática ensaística no cinema, bem como do cinema ex-

perimental. Queremos entender como esses gestos podem ser acionados em propostas de 

educação não centradas em uma monocultura da razão e refletir sobre experimentações 

com o audiovisual em sala de aula, envolvendo grupos de oficinas e minicursos, a partir 

das discussões realizadas pelo grupo de pesquisa Leve (Laboratório de Experiência, Vi-

sualidade e Educação – CE/UFPE).

Potencialidades do dispositivo nas oficinas

Propomos pensar a experiência no cinema em sala de aula a partir de oficinas de-

senvolvidas em torno de dispositivos. Entendemos oficinas como práticas educativas que 

favorecem a produção de experiências sensíveis, e promovem a sala de aula a um espaço 

de partilha do comum. A realização de uma oficina é despertada por meio de seu caráter 

evidentemente criativo e de circunscrição dos sujeitos envolvidos em uma prática comum 

de elaboração e reelaboração de um objeto. A oficina permite aos participantes se coloca-

rem como criadores de objetos, incorporando as múltiplas dimensões e dinâmicas que se 

desenvolvem no âmbito da criação por parte dos artistas que conhecem, leem ou assistem.

Para nós, é importante pensar a oficina como uma prática em torno de algumas 

etapas igualmente importantes: apresentação de uma proposta ou dispositivo; discussão 

de suas formas possíveis; produção em grupo; apreciação e discussão dos objetos produ-
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zidos coletivamente. O que se propõe durante esses momentos de aprendizagem, desde 

os objetivos mais gerais aos mais específicos, as técnicas e os procedimentos, o que se 

pretende fazer com o que é construído coletivamente, deve ser evidenciado para todos os 

envolvidos.

Defendemos que uma oficina com cinema para ter um potencial emancipatório da 

relação dos sujeitos com o mundo, deve pensar o cinema como uma ferramenta cosmo-

poética do pensamento decolonial no seu lugar da experiência e do comum, e espaço de 

re-existência (Albán, 2013). Desenvolvemos os dispositivos amparados nos propostos pelo 

projeto Inventar com a diferença – cinema e direitos humanos, ajustando-se às premissas 

da discussão que Rancière (2012) traz no bojo de suas reflexões sobre a política como par-

tilha do comum e a constituição de uma comunidade dos iguais por meio de uma igualdade 

das diferenças.

A proposta do material dos Cadernos do inventar é planejada a partir de disposi-

tivos: “são exercícios, jogos, desafios com o cinema, um conjunto de regras para que o 

estudante possa lidar com os aspectos básicos do cinema e, ao mesmo tempo, se colocar, 

inventar com ele, descobrir sua escola, seu quarteirão, contar suas histórias” (Migliorin, 

2014). Os dispositivos são apresentados como forma de o sujeito ressignificar o mundo e 

a sua própria subjetividade.

Oficina Narrar as imagens

Um dos dispositivos do Cadernos do inventar chama-se Fotografias narradas e con-

siste resumidamente em filmar uma pessoa, por cinco minutos – com a câmera na mão 

atentando para os gestos e variando os planos e os enquadramentos – narrando uma 

fotografia. Observando e experimentando com esse dispositivo, criamos para a oficina do 

PET-Letras o Narrar as imagens tendo como principal objetivo elaborar um pensamento 

sobre imagens colocando-as em relação de intimidade com as palavras.

O encontro teve duração de duas horas. Primeiramente, os professores e estudan-

tes se apresentam, os últimos respondem sobre a escolha da oficina (outras oficinas esta-

vam acontecendo no mesmo evento/momento) e em que curso os alunos estavam matricu-

lados (havia uma diversidade, mas a maioria estava matriculada em cursos de Letras). Na 

sequência, fizemos uma introdução do campo de pesquisa e estudos em Cinema-Educa-

ção – introduzindo perguntas como: o que fazemos com o cinema em sala de aula? o que 

podemos fazer? o que não devemos fazer? – e de uma breve discussão sobre o lugar que 
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as imagens ocupam no imaginário social e na sala de aula. Exibimos alguns episódios do 

projeto da cineasta belga-francesa Agnès Varda, Une minute pour une image. Escolhemos 

passar alguns episódios desse projeto com o objetivo de exemplificar e discutir diferentes 

formas de narrar a imagem fora do paradigma da ilustração.

Após assistir aos episódios, os estudantes fizeram vários comentários sobre eles, 

em especial sobre uma certa disjunção entre palavra e imagem que lhes parecia abrir 

mais possibilidade de olhar e de falar sobre as fotografias. Para estimular essas reflexões 

lançamos perguntas como: O que buscamos em uma imagem? O que falamos sobre as 

imagens? O que uma imagem nos convoca (e nos provoca) a ver? Qual o lugar da palavra 

quando pensamos as imagens? Na sequência, foi feita a proposta de realizar, à maneira de 

Varda, um áudio de um minuto para uma fotografia entregue pelo professor.

As fotografias entregues aos grupos de estudantes para desenvolver o vídeo foram 

fruto de uma curadoria cujo critério de escolha das imagens foi que elas deveriam conter 

algum elemento de estranheza. Escolhemos não revelar os artistas que produziram as ima-

gens tentando escapar de possíveis buscas que os alunos poderiam fazer para encontrar 

sentido ou significado já produzidos.

Dividimos os trinta estudantes em grupos de três, por uma questão de tempo – já 

que, para nós, é fundamental o momento de assistir e comentar todas as produções – 

mas sobretudo por acreditarmos que fugir do binarismo já contribuiria para o áudio não se 

transformar em uma ilustração do que um está vendo para o outro. Além disso, os grupos 

poderiam escolher se produziriam um único texto em comum – a partir das discussões – ou 

se fariam um atravessamento de narrativas/olhares dentro do mesmo áudio de um minuto.

Na obra de Varda, o gesto ensaístico distribui, articula e redistribui os elementos 

constitutivos da narração das fotografias. O espectador é encorajado a tomar posição 

diante dessas imagens, do silêncio, da narração, da revelação de seu autor e origem. 

Nos interessa aqui, pensar os produtos dessa oficina tendo em vista o ensaísmo, como 

gesto, procedimento e forma de prática artística e pedagógica, como alternativa a formas 

de representação tradicionais. Tomamos o ensaísmo nas oficinas como um procedimento 

performático, que solicita um engajamento do espectador, conduzindo-o a uma participa-

ção subjetiva, e colocando-o frente a dimensões e perspectivas que demandam dele uma 

atenção e uma auto-implicação.

Aproximando-se ou distanciando-se do gesto ensaístico de Varda, os estudantes 

empreendem seu próprio gesto e suas produções re-convocam ao atravessamento por es-
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sas imagens, explicitando as várias perspectivas e diversidades de olhar. Propositalmente, 

entregamos uma mesma imagem a diferentes grupos e ao assistirmos juntos essas múlti-

plas possibilidades de olhar e produzir com as imagens sentimos que todas essas formas 

foram acolhidas e legitimadas no ambiente comum que tentamos construir em sala de aula.

Cabe ressaltar que a estratégia ensaística passa pelo reinvestimento de uma von-

tade renovada sobre as coisas do mundo, observá-las por várias de suas facetas, relan-

çando-as em novos planos de investigação e reflexão, articulando-as sob outras ordens do 

espírito. Em um domínio mais teórico, Adorno dizia sobre o ensaio que este não admitia 

que “seu âmbito de competência” lhe fosse “prescrito”, nem que sua preocupação era a de 

“alcançar cientificamente ou criar artisticamente alguma coisa”, mas que “seus esforços” 

efetuavam “a disponibilidade de quem, como uma criança não tem vergonha de se entu-

siasmar com o que os outros já fizeram” (2012, p.16). Dizia ainda que o ensaio “reflete o 

que é amado e o que é odiado, em vez de conceber um espírito como uma criação a partir 

do nada”. Assim, o ensaio começa de um objeto qualquer e “termina onde sente ter chega-

do ao fim, não onde nada mais resta a dizer” (2012, p.17).

É enquanto procedimento que o ensaísmo vai liberar novas potencialidades tanto 

do cinema quanto da narrativa literária. Proporcionará também uma prática de experimen-

tação que pode ser muito bem-vinda no âmbito da educação. Para afirmar uma instância 

pedagógica no filme-ensaio, precisamos conceber o espaço ensaístico como um jogo pas-

sível de imbricamento entre materiais, cujo método estaria sempre por ser reinventado e 

em que uma imagem, para ser compreendida, precisaria ser “jogada”, “experimentada” jun-

to a outras, através dos recursos da montagem, tornando possível ao sujeito “aprendente” 

se descobrir a cada “remontagem”. Mas esse lugar pedagógico põe, igualmente, o desafio 

de inventar as formas de aproximação e apropriação do gesto ensaístico nos espaços de 

educação, um desafio assumido inteiramente pelos professores(as), formadores(as) e ofi-

cineiros(as), um jogo em que todos se imbricam.

Considerações sobre algumas produções
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Balada de dependência sexual; Nan Goldin, 2012.

Uma fotografia de Nan Goldin, do seu foto-livro Ballad of Sexual Dependency, 

é inoculada por um pensamento-descrição, que dialoga com a foto, que arrisca uma 

interpretação, mas sem deixar de invadir a intimidade que emana da foto. “Homem, bicho 

homem”, começa a narração, que percorre a imagem seguindo o caminho das figuras 

presentes na cena. Um homem sentado, em primeiro plano, fuma um cigarro; uma mulher 

deitada, olha acuada. O preto de seu vestido endossa o seu lugar em “segundo plano”, 

como o próprio narrador enfatiza. Mulher vista em segundo plano não somente pela 

distância em relação ao olhar do espectador, mas é escanteada – “A mulher é deixada em 

segundo plano, subsequente, coagida, desvalida”, diz o narrador. 

A narração destaca o olhar perdido do homem, que fuma um cigarro, como se 

desse forma ao tédio pós-sexo: “Homem, sei que cê sente priorizado desde a criação até 

atualizar. É só olhar para fora, na parede, e ver o alter-ego a gritar, ele que se embebeda, 

se eleva, se ratifica.”. O narrador arrisca ainda: “é só olhar pra ele, que só pensa no seu 

prazer.”

“Um cigarrinho pra completar a endorfina, que acabou de liberar. Endorfina essa, 

proporcionada por aquela subsequente, coagida, desvalida.” A repetição desse mesmo 

refrão sobre a condição de marginalidade da mulher parece vir da profunda leitura que 

vislumbra uma temporalidade outra, oriunda de uma história de longa duração, que o 

narrador percebe num simples gesto, numa simples cena cotidiana. Essa leitura de uma 

desigualdade de longa duração, não se sabe se vem de um esforço de interpretação, ou da 

distância cênica entre esses dois olhares que não se encontram nunca. Ela olha e parece 

chamar pelo rapaz; o rapaz fuma e dirige o seu olhar não sabemos pra onde, mas em todo 

caso, um olhar e uma postura que transparece uma distância infinita entre esse casal. A 

fotografia traz temporalidades heterogêneas, que ultrapassam a mera cena cotidiana de 

um pós-sexo.
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Fictitious portraits triptyque; Keith Cottingham, 1993.

“O menino. O menino encontrando-se com suas várias versões. Ouvindo sempre o 

pior sobre si mesmo. Ouvindo sempre o pior. Ouvindo sempre. Nunca falando. [...] Enca-

rando seu próprio vazio com olhar de tristeza. Ouvindo ao mesmo tempo que deve sempre 

levantar a cabeça, encarar os seus medos com olhar sério. Permanecer firme. E no final 

sempre com atenção. Sempre ouvindo com atenção. [...] Sempre ouvindo. Esconde suas 

melhores versões [...]”

No relato que acompanha esta foto, de três meninos idênticos em poses diferentes, 

num fundo negro, chama atenção a forma como o narrador enfatiza a escuta. É o tema 

da escuta que prevalece na narração. “O menino [..] ouvindo sempre o pior de si mesmo. 

Ouvindo sempre o pior.” Sabe-se que a imagem posada pode conter vícios semióticos, de-

talhes cênicos que remetem à publicidade, signos facilmente identificáveis quando se trata 

da fotografia de um corpo masculino nu. Mas surpreende, no relato, esta observação para 

um estado de escuta, como se a escuta fosse o elo que conecta o menino a todas as suas 

supostas versões, e que evoca um extracampo quase impossível de imaginar, consideran-

do o fundo negro de estúdio. O que esses meninos escutam pode vir de todos os lados, 

porque o som não obedece a fronteiras. Mas é o olhar direcionado para a câmera, quebra 

da quarta parede, que mais chama atenção, o que suscita no espectador uma posição de 

quem dar o veredicto sobre aquelas crianças. O espectador, diante do relato que acompa-

nha a imagem, se sente no lugar de quem julga, é convocado a ocupar um lugar que não 

deseja. Eis o paradoxo do som e da imagem.
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Considerações finais

Gostaríamos de enfatizar as premissas deste debate por meio da articulação do 

conceito de cosmopoética, já que se trata de produzir o mundo como mundo comum, e 

verificar a possibilidade de uma articulação desse pensamento com a opção decolonial. 

Propostas pedagógicas com o uso da imagem que, de alguma forma, favorecem a sensi-

bilidade dos sujeitos que compõem amplamente este espaço – envolvendo tanto os estu-

dantes quanto os docentes e, por vezes, até mesmo a gestão e os demais funcionários do 

ambiente escolar.
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Cine Globo: a construção de uma rede exibidora no interior do 
Brasil1

Cine Globo: the construction of an exhibition network in the inte-
rior of Brazil 

Christian Jordino Antonio Ferreira Alves da Silva2 (Doutorando - PPGCine/
UFF)

Resumo:

Este trabalho pretende refletir sobre o processo de formação da rede Cine Globo Cinemas, 
uma companhia exibidora, de administração familiar, com salas dispostas em cinco cida-
des do interior do Rio Grande do Sul, e como as transformações tecnológicas ocorridas no 
parque exibidor brasileiro, particularmente a adoção do sistema Digital, como formato de 
exibição, na década de 2010, contribuíram para a posterior expansão da rede. 

Palavras-chave:

Cinema de rua; cinema de calçada; sala de exibição; histórias de cinemas; Três Passos

 Abstract:

This paper intends to reflect on the formation process of the Cine Globo Cinemas network, 
a family-run exhibition company, with theaters located in five cities in the interior of Rio 
Grande do Sul, and how the technological transformations that occurred in the Brazilian 
exhibition park, particularly the adoption of the Digital system, as a display format, in the 
2010s, contributed to the subsequent expansion of the network. 

Keywords:

Sidewalk cinema; exhibition room; movie stories 

INTRODUÇÃO

No início do ano, o site do Ministério da Cultura (MinC) celebrou a expansão da rede 

exibidora brasileira ao noticiar os números divulgados pela Agência Nacional do Cinema 

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na CI 10 – Políticas do audiovisual: circulação e 
exibição, em 24 de outubro de 2024, realizado na UFMS, em Campo Grande/MS.

2  Doutorando de Cinema e Audiovisual (PPGCine/UFF), Christian atua como diretor e produtor 
audiovisual com foco na realização de documentários e, atualmente, dedica-se a pesquisa sobre cinemas de 
rua e ao lançamento do documentário Cine Globo: uma vida de cinema.
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(Ancine): são 3.509 salas em funcionamento no país em 1º de janeiro de 20253. São duas 

telas a mais do que as registradas em 2019, ano em que foi batido o recorde histórico que 

durava desde 1975. A recuperação de um setor econômico que foi diretamente afetado 

pelos desdobramentos da crise sanitária e humanitária da epidemia do Covid-19 pode e 

deve ser celebrada – o que não impede uma reflexão. Onde estão localizadas essas salas 

de cinema? 

A preocupação com a descentralização da rede exibidora nacional aparece de for-

ma nítida no texto publicado no site, em 06/01/2025, com o título de “Cinemas no Brasil: 

superação, recordes e expansão em 2024”. 

Com o apoio de linhas de crédito do Fundo Setorial do Audiovisual (FSA), 
o setor iniciou a recuperação, impulsionando a abertura de novas salas 
em municípios do interior e periferias urbanas. Esse crescimento reflete 
um compromisso com a descentralização do acesso ao audiovisual e a 
inclusão cultural, com soluções de acessibilidade, alcançando pessoas 
com deficiência visual e auditiva. Cidades como Monte Carmelo e Ponte 
Nova, em Minas Gerais, e Miracema, no Rio de Janeiro, ganharam suas 
primeiras salas (MinC, 06/01/2025).

O texto destaca ainda que mais de 120 milhões de pessoas frequentaram as salas 

de cinema em 2024 e termina afirmando que o MinC irá seguir com o propósito de estimular 

esse crescimento ao priorizar políticas públicas voltadas para a descentralização do aces-

so aos cinemas no Brasil. O assunto não é novidade no governo atual. Em janeiro de 2024, 

a ministra Margareth Menezes anunciou a criação de 118 novas salas, sem especificar lo-

calidade ou data de lançamento, mas revelando que o projeto seria gerido pela Ancine com 

recursos oriundos do FSA4. Em 2010, durante o primeiro Governo Lula, o projeto Cinema 

Perto de Você tinha o objetivo de financiar a construção de até 600 novas salas em cidades 

do interior, principalmente nas regiões Norte e Nordeste5. 

“Não dá para esperar que as pessoas saiam do conforto das suas casas 
para irem ao cinema. O cinema é que tem que ir até as pessoas. É preciso 
que a gente tenha uma política para financiar onde não tenha cinema. 
Ao oferecer cinema, temos que oferecer uma coisa chique, que aprendi 
outro dia, que é uma sala multiuso”, disse Lula. “Tem que ter perto um 
restaurante, uma pizzaria e segurança. Se não tiver isso, ele não vai”, 
completou (Exame.com, 10/10/2010).

Com um orçamento de 500 milhões de reais, o projeto de 2010 deveria enfrentar 

a desigualdade entre as principais capitais e o restante do Brasil, um desafio que perdura 

até os dias atuais. Divulgado anualmente pela Ancine, o Informe de Mercado do Segmento 

3  Disponível em <https://www.gov.br/cultura/pt-br/assuntos/noticias/cinemas-no-brasil-superacao-
recordes-e-expansao-em-2024>. Acesso em 23/01/2025. 

4  Disponível em <https://panoramadabahia.com.br/margareth-anuncia-inauguracao-de-118-novas-
salas-de-cinema-no-brasil/>. Acesso em 23/01/2025. 

5  Disponível em <https://exame.com/economia/lula-lanca-programa-estimular-construcao-600-salas-
cinema-572802/>. Acesso em 23/01/2025. 
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de Salas de Exibição6, com dados de 2023, mostra que dos 1.390 municípios, na faixa de 

análise de 20.001 a 100 mil habitantes, apenas 178 possuem ao menos uma sala de exi-

bição. Fazendo o recorte para até 20 mil habitantes, são 3.861 municípios e apenas seis 

deles possuem cinema, ou seja, 0,15% do total. Já nas cidades brasileiras com mais de 

500 mil habitantes, todas as 451 possuem cinema. Nos números gerais, apenas 8,1% das 

cidades do Brasil estão equipadas com pelo menos uma sala. É nesse contexto que a rede 

de cinemas gerida pela família Levy se mostra um ponto fora da curva, com todas as salas 

em cidades consideradas como pequenas pela Ancine.

A FORMAÇÃO DA REDE CINE GLOBO CINEMAS 

Uma rede exibidora formada por cinco cinemas, distribuídos por cinco cidades no 

interior do Rio Grande do Sul e com um raio de ação que compreende 160 quilômetros. 

Três gerações de uma família dedicadas à administração do ramo de exibição cinemato-

gráfica. Uma história que começa a ser escrita na década de 1940, em Três Passos7, muní-

cipio distante 472 quilômetros da capital Porto Alegre, e que hoje, passados quase setenta 

anos da fundação do Cine Teatro Globo, segue tendo a família Levy como protagonista 

(ALVES DA SILVA, 2022). 

Construído por Alberto Abraão Levy, em terreno adquirido para essa finalidade, o 

edifício de dois andares foi projetado para abrigar a projeção cinematográfica. Com seus 

340 lugares, o estabelecimento está situado na principal avenida da cidade, sendo en-

quadrado como “cinema de rua”, como falado no Rio de Janeiro, ou “cinema de calçada”, 

como preferem os gaúchos (ZANELLA, 2006)8. Atualmente, o Cine Teatro Globo de Três 

Passos é a sede da rede Cine Globo Cinemas9 que opera outras quatro salas no noroeste 

do estado.

Desde a década de 1970, quando Roberto Levy, da segunda geração de gestores, 

passa a operar salas alugadas, arrendadas ou compartilhadas em cidades vizinhas, que 

a formação de uma rede de exibição surge como uma das estratégias de resistência utili-

zadas para a manutenção do cinema da família. A criação da rede Cine Globo Cinemas é 

6  Disponível em: <https://www.gov.br/ancine/pt-br/oca/publicacoes/arquivos.pdf/informe-mercado-
cinematografico-2023.pdf>. Acesso em 23/01/2025.

7  Três Passos tem população estimada de 26.284 habitantes, para o ano de 2024, segundo dados do 
Instituto Brasileiro de Geografia e Estatística (IBGE). Disponível em <https://cidades.ibge.gov.br/brasil/rs/tres-
passos/panorama>. Acesso em 20/01/2025. 

8  Denominação que passa a ser usada para diferenciar esses das salas instaladas dentro de galerias 
comerciais e que não possuem entrada e fachada diretamente ligadas à calçada. 

9  Site da rede Cine Globo Cinemas: <https://www.cineglobocinemas.com.br/>. Acesso em 20/01/2025. 
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mais recente e se deve as ideias introduzidas por Levy Filho, que assume o controle dos 

negócios em 2012. Anteriormente, cada cinema, seja alugado ou arrendado, mantinha o 

nome original, mas o empresário decide agregar valor a marca, além de incluir o nome das 

cidades.  

Indo na contramão dos números apresentados até aqui, a gestão dos Levy conse-

gue manter o cinema-sede em funcionamento desde 1955, além de expandir a marca Cine 

Globo com as filiais de Palmeira das Missões10, em 2014; de Santa Rosa11, em 2015; de 

Frederico Westphalen12, em 2019; e para Cruz Alta13, com inauguração feita na retomada 

das atividades pós-pandemia, em 2021. A rede já deveria estar operando com seis cine-

mas, mas as obras de construção da unidade em Ijuí14 foram paralisadas devido à pande-

mia Covid-19, sendo retomadas lentamente em virtude da crise financeira gerada com o 

fechamento das salas no Brasil, entre março de 2020 e abril de 2021, e que impactou os 

investimentos da família.

No início de 2020, os Levy mantinham quatro salas em funcionamento, estavam 

construindo o prédio de Ijuí e tinham estudos encomendados para abrir outras filiais na 

região. Os planos de expansão da exibidora estavam traçados e Levy Filho iria começar 

a testar algumas das estratégias consolidadas em Três Passos nos outros cinemas da 

rede. Ao longo das décadas, diversos fatores sociais, políticos, culturais, geográficos, eco-

nômicos e tecnológicos contribuíram para a permanência do Cine Globo e possibilitaram 

a criação de estratégias e ações, planejadas pela família ou pela sociedade civil três-pas-

sense, em prol da manutenção do cinema na cidade e afastando a crise que batia à porta 

(GONZAGA, 1996).

Atualmente, essas experiências contribuem com conhecimento empírico que a ges-

tão familiar dos Levy empreende na condução de uma rede heterogênea, tanto entre as 

cidades escolhidas para receberem uma filial, quanto na própria formatação das salas. 

Em Palmeira das Missões e em Santa Rosa, os cinemas estão instalados em edifícios 

pertencentes ao poder público municipal através de licitações realizadas pelas prefeituras 

e vencidas pelos Levy. Os lucros e eventuais custos são compartilhados entre as partes, 
10  Palmeira das Missões possui 33.216 habitantes segundo dados do IBGE de 2022. <https://www.
ibge.gov.br/cidades-e-estados/rs/palmeira-das-missoes.html>. Acesso em 20/01/2025.

11  Santa Rosa possui 76.963 habitantes segundo dados do IBGE de 2022. <https://www.ibge.gov.br/
cidades-e-estados/rs/santa-rosa.html>. Acesso em 20/01/2025.

12  Frederico Westphalen possui 32.627 habitantes segundo dados do IBGE de 2022. <https://www.
ibge.gov.br/cidades-e-estados/rs/frederico-westphalen.html>. Acesso em 20/01/2025.

13  Cruz Alta possui 58.913 habitantes segundo dados do IBGE de 2022. <https://www.ibge.gov.br/
cidades-e-estados/rs/cruz-alta.html>. Acesso em 20/01/2025.

14  Ijuí possui 84.726 habitantes segundo dados do IBGE de 2022. <https://www.ibge.gov.br/cidades-e-
estados/rs/ijui.html>. Acesso em 20/01/2025.
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conforme contratos firmados e pré-estabelecidos nos editais. A sala em Frederico Wes-

tphalen segue a linha de cinema de rua, mas está instalada em edifício alugado e adaptado 

para receber a projeção cinematográfica, não pertencendo à família. A filial aberta em Cruz 

Alta também opera em espaço alugado, sendo a primeira da rede a funcionar num centro 

comercial, o Shopping Érico Veríssimo. É a única que dispõe de duas telas. 

Ao contrário do que foi feito no passado, a atual gestão não opera em salas já 

existentes ou alugando cinemas prontos de terceiros e nem em sociedade. Os espaços 

utilizados em Frederico Westphalen e em Cruz Alta passaram por obras de adaptação e 

conformação para a exibição cinematográfica com o padrão de qualidade que Levy Filho 

entende ser o ideal para a rede. O projeto de Ijuí contempla duas salas de exibição, espaço 

para restaurante, estacionamento e está sendo erguido em terreno adquirido para essa 

finalidade – tal qual o primeiro cinema da família. Uma diversidade que impede que a admi-

nistração planeje estratégias e ações uniformes para serem executadas da mesma forma 

em todas as filiais, sendo necessário um olhar individualizado para cada cinema – mesmo 

eles pertencendo ao mesmo grupo. 

A EXPANSÃO COM A INTRODUÇÃO DO SISTEMA DIGITAL 

Entre 2019 e 2022, a pesquisa realizada para a dissertação sobre o cinema de Três 

Passos respondeu a muitas questões tanto quanto formulou outras que não puderam ser 

dissecadas no escopo do mestrado. Sendo a principal delas, a relação entre as transfor-

mações tecnológicas e a expansão da rede Cine Globo Cinemas. No início da década de 

2010, o mercado exibidor nacional enfrentava um dilema com o anunciado fim da comer-

cialização dos filmes em película, capitaneado pelas grandes empresas norte-americanas 

que apostavam na digitalização da produção, distribuição e exibição da indústria mundial 

(FREIRE; TORRES, 2011). Em 2014, quando os Levy realizaram o pedido de importação 

de três projetores DLP-Barco DP2K-19B15, que seriam instalados nos cinemas geridos pela 

família, a Ancine calculava que apenas 57% das salas no Brasil estavam operando com o 

sistema Digital e demostrava preocupação com o atraso do país em relação ao resto do 

mundo.

Levy Filho participou da transição do 35 mm para o Digital e não acredita que o 

negócio da família teria sobrevivido mais um ano com a exibição em película. Para ele, a 

expansão da rede está diretamente ligada a digitalização das salas e a atração de público 

com a exibição em 3D, nas cidades do interior. Além disso, o uso da internet como faci-
15  Site da Barco: <https://www.barco.com/pt/product/dp2k-19b>. Acesso em 20/01/2025.
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litador de gestão, através de ferramentas como aplicativos para compra de ingressos, e 

a possiblidade de realizar download tanto dos filmes quanto dos materiais promocionais, 

tornou a administração da rede mais eficiente, aumentando a capacidade de resposta nos 

períodos de crise – ao contrário do que era previsto inicialmente (GAUDREAULT; MARION, 

2016). 

Responsável pela programação das cinco salas da rede, ele recorda que no passa-

do não eram poucas as sessões que terminavam em prejuízo. Como a oferta de filmes não 

era grande, a mesma fita era exibida por quase um mês até a chegada de um novo título, 

diluindo o público e levando a sessões com poucos ingressos vendidos. Os gastos para 

abrir a sala e projetar o filme eram maiores do que o arrecadado em bilheteria ocasionando 

um desequilíbrio no balanço financeiro mensal. 

Atualmente, os cinemas da rede funcionam praticamente o dia inteiro e de segunda 

a segunda, sendo raro encontrar uma sala com as portas fechadas. Desde 2015, com a en-

trada do Digital, a gestão busca ofertar ao público uma variedade de títulos distribuídos em 

até cinco sessões diárias. Algo impensável nos anos anteriores, ainda durante o período 

de projeção em película, quando as salas tinham uma ou duas sessões aos fins de semana 

e quase nunca abriam de segunda a quinta. Sala aberta e com oferta de filmes significa a 

possibilidade de lucro constante e não reverbera somente no valor da bilheteria, significan-

do venda de pipoca, doces e refrigerante, além de qualquer outro produto relacionado ao 

universo cinematográfico que esteja ao alcance do cliente. 

CINE GLOBO IJÚI: A JÓIA DA COROA 

A construção do complexo em Ijuí está atrelada ao faturamento das outras filiais, já 

que os Levy não possuem atividade econômica fora do setor Cinema. O período pandêmi-

co foi responsável pela paralização das obras, entre 2020 e 2021, além de comprometer o 

orçamento inicial do projeto. Previsto para ser inaugurado no primeiro semestre de 2025, o 

novo edifício está sendo erguido reciclando e adaptando as ideias de Alberto Abraão Levy, 

o patriarca que direcionou a família para o negócio da exibição cinematográfica, ainda na 

década de 1940, ao entrar em sociedade com o empresário Júlio Bertin, então dono da 

marca Cine Globo.

A “coisa chique” citada pelo presidente Lula em 2010, a sala multiuso, está longe de 

ser novidade para os Levy. O projeto do Cine Globo, em 1953, já era multifuncional e incluía 

um bar, uma loja no térreo, uma sala no andar superior para ser alugada e a instalação 
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da casa da família nos fundos do terreno. Dessa forma, o edifício iria render dividendos 

mesmo com a máquina de projeção desligada. Naquela época, pelo interior, as sessões 

aconteciam aos fins de semana e feriados, sendo incomum a abertura em dias como se-

gunda ou terça, por exemplo, mas o aluguel dos espaços e o bar garantiam ganhos todos 

os dias. Estratégia passada pelas gerações, aplicada por Levy Filho e fundamental diante 

dos desafios que o mercado enfrenta nos dias atuais. 
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O mal nos limites da razão: Diálogos entre Bataille e o audiovi-
sual1

Evil on the edge of reason: Dialogues between Bataille and audio-
visual

Christiane Quaresma2 (Doutora – Unicamp)

Resumo:

O texto lança olhar sobre as representações do sobrenatural no audiovisual de horror a 
partir da dualidade entre o dispêndio improdutivo e o princípio da utilidade, na acepção de 
Georges Bataille. Discute como a mobilização dessas instâncias molda nossa experiência 
de fruição dos elementos do horror, e como o processo de racionalização do mal a partir do 
princípio da utilidade cumpre domesticá-lo, tornando-o menos ameaçador e mais palatável.

Palavras-chave:

Audiovisual de horror, Georges Bataille, representações do Mal.

Abstract:

The text examines representations of the supernatural in horror audiovisual media through 
the lens of the duality between nonproductive expenditure and the principle of utility, as 
discussed by Georges Bataille. It discusses how the interplay of these dimensions shapes 
our experience with elements of horror and how the process of rationalizing evil through the 
principle of utility serves to domesticate it, rendering it less threatening and more palatable.

Keywords:

Horror audiovidual media, Georges Bataille, evil representations.

O presente texto parte da perspectiva socioantropológica de que imaginamos atra-

vés do cinema. Para Le Breton (2013), a ficção científica assume o papel da sociologia ou 

da antropologia ao “expressar, em uma forma narrativa, as tensões do contemporâneo e 

levantar os dilemas de uma forma existencial que às vezes falta ao modo de formulação 

das ciências sociais” (LE BRETON, 2013, p. 160). Através do cinema, testamos e experi-

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão: ST Estudos do insólito e do horror no 
audiovisual – Sessão 5.

2  Christiane Quaresma é professora na Universidade Católica de Pernambuco (Unicap). Graduada 
em Design pela UFPE, mestre e doutora pelo PPGCOM-UFPE.
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mentamos novas possibilidades existenciais e corporais.

Nesse sentido, a ficção no audiovisual pode ser entendida como veículo de projeção 

de desejos e medos coletivos, onde damos forma a entidades e espaços que se fundam 

no campo religioso. Um exemplo é o inferno e outros lugares para a sobrevida dos mortos. 

Por vezes, esses espaços se apresentam misteriosos e aterrorizantes, como o “Further” 

em Insidious (2010). Em outras ocasiões, assumem uma tonalidade mais leve e próxima 

do riso, como o purgatório em Beetlejuice (1988), retratado como uma repartição onde a 

morte é organizada sob uma rígida e utilitária máquina burocrática. O mesmo ocorre com 

as representações de satanás e outras entidades emblemáticas do universo do horror. Sob 

a luz de quais filtros e abordagens teóricas poderíamos visualizar as diferenças entre um 

demônio de um filme como Southbound (2015), que sacia seus desejos como um animal, e 

o demônio Michael da série The good place (2016-2020), limitado pelo arranjo burocrático 

das relações entre o céu e o inferno? Uma ótica possível seria filtrar nosso olhar a partir 

dos recursos da gramática cinematográfica, já que que compete a estes a potência de 

uma dada representação de horrorizar ou de fazer rir. O tratamento sonoro, iluminação, 

enquadramentos, sequência de cortes, obviamente, possuem uma importância fundamen-

tal nessa construção. No entanto, numa ótica socioantropológica, esta seria apenas uma 

resposta parcial.

Por que Nosferatu parece tão inacessível, em comparação com outros vampiros? 

Em What we do in the shadows (2014), uma comédia que satiriza as variadas representa-

ções de vampiros na cultura, o tipo inspirado em Nosferatu parece inacessível demais até 

mesmo para os vampiros que residem com ele. A comédia, pautada no exagero dos ele-

mentos característicos de cada formato vampiresco, desantropomorfiza o “tipo Nosferatu” 

até o ponto de tirar dele as habilidades de se comunicar. Nosferatu é, em comparação com 

os demais vampiros, uma representação mais próxima do animal. Onde se constrói esse 

medo daquilo que perde em humanidade em direção ao animal?

O que parece entrar em jogo aqui é o modo como empregamos recursos de lingua-

gem cinematográfica para conceber algo que se funda no tecido social e molda a forma 

como experienciamos o horror e, por conseguinte, o modo como representamos os ele-

mentos sígnicos do mal nos variados espaços de representação, incluindo o campo estéti-

co como um todo e o audiovisual em específico. Sendo objetivo do presente texto entender 

as representações do sobrenatural no audiovisual de horror nesta perspectiva, dialogamos 

com a teoria da religião de Bataille (2016), bem como com outros textos do autor em que o 

mesmo concebe certa noção a respeito do mal, como A parte maldita (BATAILLE, 2020b) e 
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A literatura e o mal (BATAILLE, 2020a), entre outros.

Para entender o mal em Bataille

Georges Bataille (1897-1962) é conhecido por uma obra que contempla certa va-

riedade de domínios do conhecimento: antropologia, política, economia, teoria da religião; 

bem como de objetos de estudo: arte, literatura, erotismo, etc. É importante pontuar, no en-

tanto, que o autor circula por estas várias esferas a partir de uma linha de pensamento con-

sistente. Nesse sentido, o modo como Bataille (2020b) concebe a economia dialoga com 

sua teoria da religião (BATAILLE, 2016). Ao mesmo tempo, o modo como concebe o mal 

nestas duas obras ecoa em sua análise literária (BATAILLE, 2020a). De outra forma, po-

deríamos dizer que o modo como o autor concebe uma superestrutura social se desdobra 

em efeitos econômicos, religiosos e de representação. É esse diálogo entre campos que 

nos interessa quando falamos de representações do sobrenatural no audiovisual de horror.

Para Bataille, o desejo humano de durar dirige a experiência social (em suas di-

mensões políticas, econômicas, etc.) em torno das atividades úteis à conservação da vida, 

o “princípio da utilidade clássica” (BATAILLE, 2020b). A razão, nesta perspectiva, é o ele-

mento mediador destas operações produtivas (BATAILLE, 2016). É em oposição a estes 

aspectos que se delineia o sentido do mal em Bataille, como aquilo que rompe com o ciclo 

de produção e acumulação. Ainda mais importante pontuar, para o autor, ainda que a or-

ganização social resida em torno das atividades produtivas com vista à conservação da 

vida, há certa pulsão que dirige a humanidade para uma parte que escapa ao programa da 

conservação, dirigida à violência e aos prazeres improdutivos.

Sobre isto, o autor afirma: “O ser não está destinado ao Mal, mas deve, se assim 

pode, não se deixar encerrar nos limites da razão. Deve inicialmente aceitar esses limites, 

precisa reconhecer a necessidade do cálculo do interesse. Mas dos limites, da necessi-

dade que reconhece, deve saber que, nele, uma parte irredutível, uma parte soberana, 

escapa” (BATAILLE, 2020a, p. 26). Essa parte que escapa diz respeito a necessidade de 

tudo aquilo que se opõe a conservação da vida. Trata-se da sedução pela violência, e pelos 

prazeres improdutivos (o sexo erótico e não com fins reprodutivos, por exemplo). Satisfazer 

essa necessidade é, para o autor, fundamento das práticas sacrificiais das sociedades ar-

caicas, bem como da festa coletiva, caracterizada por seus excessos improdutivos, como 

um momento de expurgo para logo voltar ao programa da duração.

Essa dualidade entre o cálculo do interesse à serviço da conservação, e o dispêndio 
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improdutivo, em práticas onde a atração pelo excesso é desinteressada, delineia aspectos 

do bem e do mal.  É nesse sentido que Bataille (2020a) fala de um mal puro, cujo principal 

atributo é uma “atração desinteressada pela morte” (BATAILLE, 2020a, p. 27). Através da 

literatura, é possível se apropriar do mal como uma forma de explorar os limites da expe-

riência humana. A literatura, nesse sentido, está autorizada a ser irresponsável (BATAILLE, 

2020a), ao possibilitar a imaginação do mal em sua forma mais significativa. E o campo do 

audiovisual, eventualmente, passa a dominar este exercício que a humanidade faz de se 

ver no limite. A ficção de horror, esteja na literatura ou na tela, é apenas mais uma faceta 

dessa lida: é espaço onde podemos exercitar aquela parte que escapa.

Assim, em diálogo com o pensamento de Bataille, podemos visualizar o campo 

do audiovisual de horror a partir de dois aspectos: num primeiro sentido, dirigido a nossa 

necessidade de satisfazer a parte que escapa, encenando o dispêndio improdutivo. E, em 

sentido oposto, dirigido a outra necessidade, a de também encerrar os elementos sígnicos 

do mal puro nos limites da razão.

Encenações de dispêndio improdutivo

Exercitar o excesso sem medir consequências requer liberdade no sentido mais 

pleno, pois que se trata de liberdade para exercer a “intensidade trágica” e a “violação da 

integridade dos seres” (BATAILLE, 2017, p. 57). Nesse sentido, seria a morte uma das 

formas mais dispendiosas, que encontrava espaço nas práticas sacrificiais (de pessoas 

ou animais). Para Bataille (2017), a própria imagem do Cristo crucificado insere-se nesta 

busca pelo ápice do dispêndio exacerbado. No entanto, na evolução das religiões, esse 

processo passa a ser invertido (BATAILLE, 2024). Em parte, porque uma moral plena do 

ápice seria insustentável, demandando em alguns casos uma mediação da mesma pelo 

cálculo dos interesses, como na prática da guerra que, independentemente do “pretexto”, 

cumpre direcionar a pulsão violenta para outra comunidade.

Bataille aborda a prática religiosa a partir do modo como estas mediam esta pulsão, 

que estaria ligada a intimidade com o sagrado. Nas sociedades arcaicas, era a função 

das práticas místico-religiosas ritualizar a violência na forma do sacrifício, garantindo essa 

ligação direta com este sagrado, um domínio que estava fora da lógica utilitária de conser-

vação. Com a modernidade, ocorre uma racionalização e uma moralização da religião, que 

passa a reforçar a ordem produtiva. Trata-se de uma transformação da experiência religio-

sa em um sistema de valores alinhados ao projeto da conservação, integrando o sagrado 
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em uma moralidade que visa preservar a ordem social. É nesse sentido que a religião 

passa a atuar nos limites da razão. O sagrado assim racionalizado, se torna cada vez mais 

subordinado a regras de controle, distanciando-se de experiências mais imediatas com a 

intimidade divina. É assim que no espaço das práticas religiosas substitui-se gradualmente 

as formas mais imediatas do ápice por representações sem maiores dispêndios (BATAIL-

LE, 2017), onde o sacrifício do Cristo, para citar um exemplo, passa a ser recuperado por 

meio da hóstia e do vinho.

No entanto, elaboramos outros espaços para esta encenação, e nesse sentido, 

entendemos o audiovisual de horror como possibilidade de encenar a atração por tudo 

aquilo que se opõe ao projeto da conservação, e que por isso mesmo tendemos a rejeitar. 

Trata-se da encenação da morte, da tortura e de variadas outras violências contra o corpo.

Imaginamos, portanto, grandes formas de dispêndio, através do cinema. É o caso de 

filmes como Hostel (2005) e Bacurau (2019) que fantasiam as condições para o exercício 

livre de assassinatos pelo simples desejo de matar. No primeiro, uma sociedade sequestra 

turistas de uma cidade da Eslováquia para que pessoas da alta sociedade disponham de 

seus corpos e suas vidas como preferirem. No cativeiro, são torturados e assassinados de 

acordo com o fetiche de seus algozes. Já em Bacurau (2019), americanos aportam em um 

pequeno município brasileiro para dizimar a população do local por diversão. Tanto nestes 

exemplos quanto no caso da guerra, podemos conceber, na acepção de Agamben (2017), 

certo processo de desumanização que determina quem se sente autorizado a matar e 

quem está destinado a morrer3. A franquia Purge (2013-2021), por outro lado, imagina certo 

processo de democratização da prática dispendiosa, institucionalizando-a para que a população em 

geral esteja livre para cometer qualquer tipo de crime uma vez por ano.

Nessa linha, também precisamos considerar os excessos causados pelos canibais que con-

somem carne humana por prazer e não pela necessidade de saciar a fome. É o caso de um serial 

killer como Hannibal Lecter, bem como dos consumidores de carne humana que vemos em Fresh 

(2022). Neste filme, um homem sequestra mulheres e comercializa partes de seus corpos para o 

consumo gastronômico de terceiros. Que ele o faça pela via do interesse material, o mesmo não se 

pode dizer daqueles que compram dele para consumo próprio.

Mas os referidos assassinos e canibais possuem liberdade limitada, pois que as regras que 

regem a sociedade (e que existem à serviço da conservação da vida) recaem sobre eles. Assim, pra-

ticam seus crimes por meio de sociedades e acordos secretos, em espaços e momentos restritos. 

Para Bataille (2016), na perspectiva da humanidade, somente Satanás seria realmente livre, porque 

3  O exposto, no entanto, não entra em choque com a perspectiva de Bataille, pois o que entra em 
jogo é a pulsão para o dispêndio em si.
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não existe para ele um projeto de conservação em que entre o cálculo do interesse e cujas regras 

não possa transgredir. Mas o audiovisual também é espaço onde essa liberdade pode ser limitada.

O mal no limite do cálculo dos interesses

Quando imaginamos a lida com demônios através do audiovisual, o cálculo dos 

interesses normalmente cabe à parte humana que conjura com vista a um ganho (embora 

também possamos imaginar satanistas a partir da mesma perspectiva de atração desinte-

ressada pela volta do anticristo). À figura do demônio, com frequência, cabe a parte caótica 

e inesperada da narrativa, em alguns casos até sacrificando aqueles que facilitaram seu 

retorno. O diabo que serve ao interesse humano existe num imaginário de consequências 

terríveis e imprevisíveis. Porque elaboramos a imagem de satanás em torno de um mal 

puro e desinteressado. Assim é, que em Hellraiser (2022), um homem usa a emblemática 

caixa de quebra-cabeça da franquia para atrair vítimas a serem levadas pelos cenobitas. 

Sua pulsão é mediada pelo interesse de ganhar um presente das entidades que, ao final, 

consiste em um aparato que atravessa seu corpo, entranhando-se com seus nervos e cau-

sando uma dor agonizante. Do gênio diabólico de Wishmaster (1997) ao diabo de uma co-

média como Bedazzled (2000), que concedem desejos de forma deturpada, o aspecto ser-

viçal das criaturas que encarnam o mal parece estar sempre em jogo, mas nunca seguro.

Contudo, nessa perspectiva, com frequência também utilizamos o campo do au-

diovisual para imaginar um satanás mais acessível. E não bastando recriá-lo apenas mais 

amigável, ele precisa estar sujeito ao mesmo esquema do cálculo do interesse, de modo 

que a animalidade que só responde ao “desejo pelo desejo” dê lugar a possibilidade de 

negociação e diálogo.

Nesse sentido, podemos imaginar um demônio como o Gaap de Demon 79 (2023)4, 

que liga para uma espécie de call center do inferno para saber por que um talismã que 

contabiliza sacrifícios humanos não registrou um dos assassinatos. A entidade é motivada 

pelo interesse de conservar o status quo de sua existência. Segundo a narrativa, ao ser 

acionado pelo talismã, o demônio precisa orientar um humano a realizar três sacrifícios. 

A não observação da regra impõe o martírio da entidade, bem como desencadeia o apo-

calipse na Terra. Assim, parte do campo do inferno os mecanismos que têm por finalidade 

última preservar a vida humana, e toda a violência praticada no filme é útil a este propósito.

Da mesma forma, um demônio como o Michael da série The good place (2016-

4  Episódio 5 da sexta temporada de Black Mirror.
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2020), que atua no inferno ao modo de um funcionário de uma firma, incorporando as an-

siedades do trabalhador contemporâneo em atividades úteis à acumulação e conservação 

de sua existência. Assim também o demônio Crowley da série Good Omens (2019-2025), 

que se une a um anjo para tentar impedir o apocalipse enquanto dribla os limites impostos 

pela burocracia que rege as relações entre o céu e o inferno.

Num imaginário em que cabe às entidades que incorporam o Mal desafiar as regras 

morais, o demônio que atua nos limites do cálculo do interesse cumpre uma função banal. 

Assim, sob a égide do utilitarismo e da racionalidade, os elementos sígnicos do mal são 

encerrados em uma fronteira limitada de possibilidades transgressivas, que vulgariza o mal 

na mesma medida em que nos aproxima dele, pois que reconhecemos ali os mesmos prin-

cípios que guiam nosso cotidiano, tornando o que é maléfico, por conseguinte, mais leve.
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Didática da transcriação: ensinar roteiro a partir de curtas brasi-
leiros1

Didactics of transcreation: teaching screenwriting from Brazilian short films 

Cíntia Langie2 (Doutora em Educação – Professora UFPel)

Resumo:

Esta pesquisa apresenta o dispositivo da transcriação como ferramenta didática para escri-
ta de roteiros. A ideia é pensar acerca de percursos de criação (Deleuze, 2005) inspirados 
por marcadores narrativos e estéticos de um referencial brasileiro - curtas-metragens - que 
vaze estruturas clássicas. O termo transcriação advém de leituras dos irmãos Campos, e 
o prefixo trans é também inspirado nas provocações de Preciado (2019) acerca de novos 
modos de desejo. 

Palavras-chave:

Roteiro; Criação; Repertório; Didática; Cinema Brasileiro.

Abstract:

This research presents the transcreation device as a didactic tool for scriptwriting. The idea 
is to think about creative pathways (Deleuze, 2005) inspired by narrative and aesthetic 
markers from a Brazilian reference point – short films – that go beyond classical structures. 
The term transcreation comes from readings of the Campos brothers, and the prefix “trans” 
is also inspired by Preciado’s (2019) provocations regarding new modes of desire.

Keywords:

Script; Creation; Directory; Teaching; Brazilian Cinema.

O erro elementar do Professor é conservar o estado da própria linguagem 
educacional, sem deixá-la ser afetada por outras línguas (CORAZZA, 
2013, p. 219).

Manoel de Barros, poeta brasileiro que viveu a maior parte de sua vida em Campo 

Grande - cidade sede da SOCINE 2024 - poetizou: “O olho vê, a lembrança revê, e a imagi-

nação transvê... É preciso transver o mundo” (2013, p. 324). É esse gesto de transver que 

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na Sessão 1: Ensino de roteiro e processos de 
criação no ST Estudos de Roteiro e Escrita Audiovisual.

2  Realizadora Audiovisual e Professora de Cinema na Universidade Federal de Pelotas (UFPel), onde 
ministra as disciplinas de Roteiro, Documentário e Distribuição e Exibição. 
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inspira esta pesquisa. Transver: ver com imaginação; ver atravessado por algo; ver algo e 

virá-lo do avesso; ver como uma dobra, um ritornelo. Ver todos a mesma obra comum, mas 

sempre produzindo variações constantes e incontáveis vazamentos. 

O dispositivo didático que apresentaremos nas linhas a seguir – transcriação – é ba-

seado num itinerário não convencional de aprendizagem: enxergar as coisas, ser afetado 

por elas e criar algo a partir disso. Essas “coisas” a que aqui nos referimos trata-se de fil-

mes. Não qualquer filme, mas obras brasileiras e de curta-metragem. E não qualquer curta, 

mas filmes que apresentem um quê de inovação no modo clássico que contar histórias. Ou 

por simplicidade - minimizando os clichês da narrativa clássica -; ou por experimentação 

– inovando as estruturas. Desse modo, nossa pesquisa valoriza o cinema como arte: toda 

matéria que compõe o repertório da didática da transcriação carrega algo de disruptivo, 

pois buscamos selecionar filmes que virem do avesso os lugares comuns – que tirem as 

coisas de sua funcionalidade, como quer a poesia de Manoel de Barros.

Como docente dos cursos de Cinema da Universidade Federal de Pelotas (UFPel) 

viemos colocando em prática nas aulas de Roteiro o dispositivo da transcriação como es-

tratégia didática: escrever transcriando com marcadores narrativos de uma obra já pronta. 

Para tanto, nossa pesquisa agencia ideias e conceitos da poesia - irmãos Campos, 1968 

-; da filosofia - Deleuze, 2005; Preciado, 2019 -; da educação – Corazza, 2013 - e do cine-

ma - Bergala, 2008; Rodrigues, 2014. Tal proposta surge do desejo de pensar o processo 

de criação a partir de uma prática de transpassar obras de referência, com um arredor de 

diferença, por isso chamamos “transcriar”. 

O prefixo TRANS remete ao contemporâneo, a vontade de fazer poesia com os 

corpos – a ideia de inventar outros modos de existir para além das normatividades. Para 

Preciado (2019), a fabricação de um outro regime do desejo inicia com a desconstrução. 

É isso que nos interessa no ensino de cinema: inaugurar uma condição de possibilidade 

de fazer variações. Transitar entre moldes e singularidades, numa fabricação de outros 

modos: modos de desejo – modos de escrita.

Uma das marcas de quem vive o cotidiano docente dos cursos superiores, principal-

mente no campo das Artes, é a convivência cada vez maior com essa poesia dos corpos 

– pessoas inventando novos modos de estar no mundo. Outra marca dessa geração que 

adentra à universidade é o repertório: muitas vezes hegemônico, repleto de hits corea-

nos, animes, e muito, mas muito: Hollywood. Pouquíssimo contato com cinema brasileiro e 

pouca capacidade de ser afetado pelo cinema como arte. A ideia da transcriação também 



249

D
E

S
V

E
R

 O
 M

U
N

D
O

, R
E

IN
V

E
N

T
A

R
 A

 C
E

N
A

A
N

A
IS

 D
E

 T
E

X
T

O
S 

C
O

M
P

LE
T

O
S

deseja arejar o Circuito dos Afetos (Safatle, 2016), num trans-repertório. 

Tal dispositivo, inaugurado por nós nas disciplinas de Roteiro da UFPel, pressupõe 

inicialmente uma curadoria atenta, que vasculhe curtas-metragens brasileiros com algum 

aspecto inovador em sua estrutura narrativa. Curadoria atenta também a filmes de temá-

ticas emancipatórias, com inspiração nas provocações de hooks (2019) e Davis (2017). 

Depois, investe em realizar a engenharia reversa: analisar a obra com a(o)s estudantes 

e elencar esses marcadores narrativos e estéticos disruptores, principalmente algumas 

modulações frente ao padrão clássico de contar histórias. Dessa varredura, surgem as 

balizas, os limites e a proposta de uma escrita – uma tradução – dentro dessa mesma sin-

gularidade estética. Nosso esforço, portanto, é: juntos destacar os elementos importantes 

da obra e, atravessados por esses componentes artísticos, ter um disparador para a escrita 

e a criação.

Transcriação é um termo bastante utilizado no campo da poesia concreta, sobretu-

do nas teorizações de Haroldo de Campos (2004), para designar um processo de tradução 

que se caracteriza por ser criativo. “Traduzir é reinventar. Sua meta é criação” (Campos, A. 

& Campos, H., 1968, p. 3). A transcriação, para os irmãos Campos, se refere a um proces-

so que se subdivide em três aspectos: trata-se de uma crítica, uma criação e uma tradução. 

Na nossa proposta, trata-se de crítica - análise e engenharia reversa -; também uma es-

pécie de tradução - recriar uma certa estrutura - e uma criação - preencher essa estrutura 

com nova temática, novos personagens e eventos. 

Um ponto motivador de tal dispositivo advém de lecionar em um Centro de Artes, 

junto às áreas de Música e Teatro, nas quais costuma-se começar transcriando com ou-

tras obras e artistas. No cinema, comumente, já partimos para histórias originais, sem às 

vezes beber de repertórios ou sem construir um arcabouço de referências. Desse modo, a 

pesquisa rodeia a cerne questão: como um percurso criativo desencadeado pela análise 

de obras com estruturas inovadoras pode oferecer caminhos de aprendizagem no que se 

refere a escrita de roteiros?

Quando fala especificamente do cinema, Deleuze (2005) diz que a criação pressu-

põe um certo vazamento - criar é também inventar um novo jeito de resolver problemas, 

encadear imagens e sons, contar histórias a partir de um mundo inconfundível. Este mundo 

é criação da(o) artista, mas para gerar a engrenagem que faz o motor da trama funcionar, 

muitas vezes, é possível roubatilhar e transcriar com estruturas de referência. A transcria-

ção explora um modo de pensar do cinema, pois é objeto de trabalho, de interesse, o modo 
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como o cinema produz pensamentos. Como diria Deleuze - um modo de pensamento em 

cinema.

A roteirista e escritora Sonia Rodrigues (2014) defende que uma autoria em ro-

teiro tem a sua disposição um repertório de situações e estruturas. Para ela, o processo 

de desenvolvimento de uma história precisa de técnica, e esta pode surgir da inspiração 

em outras obras. A escolha pelo livro de Sonia deriva da vontade de arejar a bibliografia, 

transgredir os manuais de roteiro escritos por homens brancos estadunidenses. Vontade 

de transcriar um certo Circuito de Afetos e, quem sabe, quebrar o círculo vicioso do ensino 

de roteiro com o embasamento aristotélico.

De toda essa mistura conceitual, surgem exercícios livres de aula. Um deles, - o 

primeiro, que inaugura a disciplina de Introdução ao Roteiro, no primeiro semestre do curso 

de Cinema e Audiovisual e também do curso de Cinema de Animação – pressupõe assistir 

todos juntos o mesmo curta-metragem, em sala de aula. Depois, livremente dialogar sobre 

a obra, e ir anotando os marcadores narrativos e estéticos – quantos personagens, se tem 

ou não diálogos, quantos cenários ou locações, qual tipo de enredo, qual tema principal, 

como a obra finaliza, tem ou não música, qual o gênero, etc. A turma como uma coletivida-

de anota esses elementos e projetamos na tela. Feito isso, individualmente, cada estudan-

te precisa inventar uma história com os mesmos marcadores, em uma espécie de sinopse 

simplificada com até 6 linhas. 

Portanto, o dispositivo da transcriação visa atuar de forma integrada a partir de três 

vetores pedagógicos que orientam a experiência de ensinar roteiro no contexto cinemato-

gráfico. Esses vetores são fundamentais para proporcionar uma abordagem mais criativa e 

crítica. O primeiro vetor, relacionado ao repertório, busca expandir e fomentar público para 

o cinema brasileiro e, mais amplamente, para a formação estética dos alunos. A escolha 

dos filmes no processo pedagógico está vinculada ao conceito de dissenso (Rancière, 

2009), ou seja, a ideia de desafiar as formas tradicionais de contar histórias. A partir dessa 

escolha, pretende-se estimular a invenção de novas maneiras de representar o mundo, 

incentivando a experimentação.

O segundo vetor se inspira na proposta de Alain Bergala (2008), que defende a 

ideia de que o cinema deve entrar na escola como arte, como um espaço que resiste ao 

tempo e à superficialidade das narrativas convencionais. A abordagem pedagógica suge-

rida é a da Pedagogia da Criação, que prioriza a análise dos elementos estéticos do filme, 

em vez de simplesmente focar na temática. Assim, ao invés de assistir aos filmes apenas 
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com o objetivo de entender a história, os alunos são incentivados a atentar para aspectos 

estilísticos, como personagens, ponto de vista, diálogos, inícios e finais, cor, som, ritmos e 

simbolismos. A técnica de engenharia reversa é aplicada nesse contexto, permitindo que 

os alunos aprendam a “ver” os filmes de uma maneira mais profissional, destacando seus 

componentes estéticos.

O terceiro vetor propõe oportunizar processos de escrita a partir de uma limitação 

ou dispositivo criativo, guiado por obras de referência. Nesse processo, a ideia é utilizar a 

transcriação como ferramenta pedagógica: recriar a estrutura de um filme, mas preenchen-

do-a com novos elementos, como personagens, eventos e temáticas diferentes. A proposta 

é que, ao iniciar a escrita de um roteiro, os alunos sejam guiados por certos elementos 

estéticos presentes na obra de referência, que servem como marcadores para o início da 

criação. Dessa forma, a transcriação não apenas permite o desenvolvimento de habilida-

des narrativas, mas também estimula a originalidade e a adaptação criativa a partir de um 

referencial pré-existente.

Sandra Corazza (2013), em seu livro O que se transcria em Educação? investe em 

afirmar uma didática de artistagem, onde professoras e professores atuam como “escrilei-

tores”, ao colocar no processo de aprendizagem uma relação viva e ativa entre estudantes 

e matérias – aquilo que professores compartilham em aula. Essas matérias podem advir da 

ciência, da filosofia ou das artes.

Ao propor e desenvolver novas vivências relacionais de alunos e 
professores com os elementos originais, injeta-lhes interesse e faz circular 
vitalidade. Ao traduzi-los didaticamente, em cenários contemporâneos, 
torna notáveis ideias já criadas e vivifica currículos (CORAZZA, 2013, p. 
207).

Os materiais de criação atuam, assim, como um comum compartilhável, uma aldeia 

de referências, tribo de curadoria, com trocas sensíveis e com a validação do componente 

artístico das obras selecionadas, pois é dos elementos estéticos que sairá alguma inspira-

ção para a criação de novas histórias. Desse modo, se efetiva uma dupla criação – a cria-

ção de repertório não hegemônico e a criação de um ambiente cinemático, uma atmosfera 

de invenção. 

Para Corazza, a tradução na esteira de Haroldo de Campos, quando aplicada à 

didática, seria uma espécie de “des-tradução”, pois não age como teoria da cópia, mas 

sim como “produção da diferença no mesmo” (CAMPOS apud CORAZZA, 2013, p. 208). 

Uma operação contra a corrente que assegura uma sobrevida às obras originais, para que 

vivam mais tempo e deem novas formas de vida a outros produtos, de modos diversos. 
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Transcriação como recriação, a partir de latências dos originais. Nesse âmbito, jogamos 

também com a ideia da alteridade – criar com. Estar em relação com o mundo, reconhecer 

outras iniciativas de criação e, sobretudo, estudar cinema conhecendo cineastas e filmes 

brasileiros. Como diz Eliane Brum: “minha escrita se faz por atravessamentos – de campos 

de conhecimento, de experiências, de geografias, de gentes, de sensibilidades, de tempos. 

De corpos. Minha escrita é transcrita” (2021, p. 377).

Para finalizar, afirmamos um último arredor do dispositivo. Nesse percurso de cria-

ção por atravessamento de obras brasileiras, ainda está em jogo a solidificação de uma 

etapa muito importante da cadeia do cinema: a distribuição, que aqui, por um viés político, 

chamaremos de difusão. Se temos hoje uma realidade em que os curtas-metragens não 

possuem janelas para circular, além dos festivais; e se vigora hoje uma lógica de consumo 

imediatista na busca pelos filmes tendência e por lançamentos, a oportunidade de fazer da 

sala de aula uma ventana arejada para difusão desses conteúdos brasileiros, com cauda 

longa, podendo explorar filmes de diferentes períodos e de distintos lugares, promovendo 

uma descentralização do consumo, estaríamos assim afirmando mais uma vetor de potên-

cia desse dispositivo didático. 

Em síntese, o dispositivo de transcriação apresentado se revela não apenas como 

uma metodologia educacional inovadora, mas também como um ato de resistência cultural 

e de renovação no ensino de roteiro cinematográfico. Ao mergulhar na análise e recriação 

de obras brasileiras com estruturas narrativas distintas, os estudantes ampliam seu reper-

tório e são incentivados a romper com paradigmas narrativos tradicionais. Esta abordagem 

promove a valorização do cinema feito em nosso país, desafiando formas convencionais 

de contar histórias, além de fomentar um ambiente de experimentação e colaboração cria-

tiva entre professores e alunos.

Ao transformar a sala de aula em um espaço para a descoberta e análise de obras 

diversas, estamos não só formando novos criadores, mas também construindo uma rede 

de afetos que atravessa fronteiras temporais e geográficas. Assim, ao finalizar este per-

curso de reflexão e prática, reafirmamos a importância de se desafiar constantemente e 

reinventar práticas pedagógicas, utilizando o cinema como singular ferramenta para a edu-

cação e a transformação cultural.
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MUÍDO - Festival de Cinema de Campina Grande: jornada e 
impulso de vôo1

MUÍDO - Campina Grande Film Festival: journey and flying 
momentum

Clarissa Santos Silva2 (Doutoranda em Educação – Universidade de São 
Paulo/Universidade Federal do Sul da Bahia)

Resumo:

Este trabalho narra a experiência dos primeiros anos do MUÍDO - Festival de Cinema de 
Campina Grande, iniciativa da Tronxo Filmes. Apresenta-se seu surgimento, os alcances e 
prospecções de suas primeiras edições. Demonstra-se que o festival soma na ampliação 
de circuitos alternativos de exibição, com destaque a filmes paraibanos e nordestinos, 
fomentando um espaço de fruição não-comercial, gratuito e de qualidade, mas que também 
indica a necessidade de políticas públicas contínuas para o setor.

Palavras-chave:

Cinema, Festival, Audiovisual, Paraíba, Nordeste.

Abstract:

This paper narrates the experience of the first years of MUÍDO - Campina Grande Film 
Festival, an initiative of Tronxo Filmes. It presents its emergence, the scope and prospects 
of its first editions. It demonstrates that the festival contributes to the expansion of alternative 
exhibition circuits, highlighting films from Paraíba and the Northeast, fostering a space for 
non-commercial, free and quality enjoyment, but which also indicates the need for continuous 
public policies for the sector.

Keywords:

Cinema, Festival, Audiovisual, Paraíba, Northeast of Brazil. 

“Pense num muído!” 3

O MUÍDO - Festival de Cinema de Campina Grande nasceu em 2022, a partir da 

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão: Festivais e mostras de cinema e 
audiovisual. 

2  Professora, pesquisadora e produtora cultural e audiovisual. Doutoranda em Educação (FE-USP) e 
professora da Universidade Federal do Sul da Bahia (UFSB). 

3  O nome do festival homenageia uma expressão regional paraibana de uso recorrente, grafando-a 
como é pronunciada: “muído”. Na edição 2024 do festival, produzimos um vídeo questionando a população 
sobre o sentido da expressão “muído”, que evidencia a complexidade de uso do termo. O vídeo está disponível 
no link: https://youtu.be/_2dElH_yoxM. Neste artigo, nomeei cada subtítulo com uma frase de uso cotidiano 
utilizando a expressão “muído”. 
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iniciativa independente da Tronxo Filmes, produtora audiovisual paraibana. Como todo fes-

tival independente, o MUÍDO surge com o impulso de abrir mais uma janela de exibição 

para curtas-metragens campinenses, paraibanos e nordestinos, em um espaço de exibição 

não-comercial, gratuito e de qualidade. Cotrim (2017) ao analisar o contexto de surgimento 

dos festivais de cinema no Brasil e na Bahia, aponta que: 

[...] a ampliação do circuito alternativo – o circuito dos festivais como é 
chamado, está diretamente vinculado ao aumento e/ou ressurgimento 
da produção cinematográfica e audiovisual no país. A lógica é a de que, 
quanto maior o número de produções nacionais, maior é a necessidade da 
existência de janelas de exibição para que elas conseguissem chegar ao 
público espectador [...] (COTRIM, 2017, p.28) 

Nesse sentido, cabe ressaltar que o ano de 2022 tanto encabeça um movimento 

de retomada das atividades presenciais - ainda com os temores latentes da pandemia de 

Covid-19 - quanto é também um ano de colheita e partilha das produções artísticas incen-

tivadas pela Lei nº 14.017, de 29 de junho de 2020 (Lei Aldir Blanc). Reiterando a interde-

pendência das diferentes etapas da cadeia audiovisual - produção, distribuição, exibição 

- evidenciada por Cotrim (2017), o MUÍDO é semeado nessa mistura de sentidos: o desejo 

de encontro, o desejo de partilha das produções audiovisuais e de “debater e pensar a vida 

através do cinema” (Pimenta; Costa, 2020, p. 77). 

Campina Grande é a segunda maior cidade da Paraíba, com uma população fixa de 

400 mil habitantes, com intensa atividade nos campos universitário/educacional, comercial, 

tecnológico e de serviços. No entanto, há uma grande concentração de recursos públicos e 

privados nos festejos juninos, devido à sua importância econômica. Além disso, as opções 

de cinema são poucas e às vezes incipientes. Atualmente, o município possui um cinema 

estilo multiplex, dentro de um shopping, com programação comercial e a preços elevados. 

No circuito alternativo, temos o festival Comunicurtas e alguns cineclubes independentes. 

Mas que, em seu conjunto, não abarcam a demanda de um município desse porte. 

Assim, o MUÍDO - Festival de Cinema de Campina Grande nasce a partir desse 

conjunto de influências: o desejo de retomada do encontro propiciado pelo visionamento 

coletivo de filmes, a necessidade de espaços de exibição para a produção oriunda das leis 

emergenciais de incentivo e a lacuna de programação cultural focada em cinema no mu-

nicípio. Apesar de ser uma iniciativa independente, gestada pela Tronxo Filmes, o festival 

nasce com um grande impulso de voo; com a perspectiva de calendarizar uma programa-

ção diversificada, instigante e centralizada nas narrativas nordestinas.
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“O muído é grande!”

O nascedouro do MUÍDO pode contar muitas histórias sobre a potência da coleti-

vização, sobre a capacidade produtiva das/os realizadores audiovisuais paraibanos e nor-

destinos; sobre vontade de fazer, de estar, de produzir. Mas é importante reiterar que esta 

experiência também aponta para a falta de políticas perenes de financiamento do setor 

cultural, do incentivo a mostras e festivais e sobre como a potência de realização pode ser 

amplificada quando o aporte financeiro chega. 

 Em 2022, quando o MUÍDO começa a ser semeado, ele ganha forma a partir de 

parcerias feitas com amigos/as produtores/as e realizadores/as audiovisuais da Tronxo 

Filmes. Foi literalmente o processo de chamar pessoas próximas com experiência na área 

e dizer “vamos fazer um festival?”. Através das conversas com esse pequeno grupo de 

amigas/os, nasceu a estrutura do festival.

A programação do MUÍDO é composta por Mostras competitivas (Mostra Facheiro 

Luzente, de filmes paraibanos e Mostra Mundaréu, de filmes nordestinos em geral), Mostras 

não-competitivas, Exibição de longa-metragem convidado, Oficinas formativas, Rodas 

de conversa, Debates com realizadores, Feirinha do Muído (feira com empreendedores 

locais), Assustado4 do Muído (encontro festivo com shows de artistas locais) e premiação 

em 12 categorias. As atividades do festival são comumente sediadas no Cine-teatro São 

José, equipamento cultural do Governo do Estado da Paraíba. 

 Podem ser inscritos filmes curtas-metragens de até 20 minutos de duração, de todos 

os gêneros (obras ficcionais, não ficcionais e animações, exceto videoclipes, matérias 

jornalísticas, videoartes, filmes de minuto e obras publicitárias), desde que tenham sido 

produzidos no Nordeste e por realizadoras/es nordestinas/os ou residentes na região.

Esse é o tronco do festival desde sua primeira edição. É um formato que vem 

ganhando novos contornos, alargando suas ramificações, mas sem perder essa estruturação 

que ambiciona fazer da experiência do festival algo além da exibição de filmes, mas, sim, 

uma proposta que fomenta toda a cadeia cinematográfica e também outras expressões 

artísticas e culturais. 

Em sua primeira edição (2022), o MUÍDO teve como mote “Nordeste-Mundo-

Nordeste”. O I MUÍDO5 foi um grande sucesso, apesar de ter sido realizado sem recursos 

4   O termo “Assustado” é uma gíria antiga e regional para pequenos encontros sociais festivos.

5  A cada edição do MUÍDO, produzimos um vídeo-síntese, com um resumo das atividades realizadas. 
O vídeo sobre a primeira edição pode ser assistido através do link: https://youtu.be/yNFJ6vrGLW8 
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governamentais ou de iniciativa privada. Foram três dias de evento, contando com um público 

estimado de 1.000 pessoas entre exibições, oficinas, feira artesanal de empreendimentos 

locais e confraternização pós-exibição. Foram 170 filmes inscritos e 19 filmes selecionados 

para o I MUÍDO. 

Em sua 2º edição, em 2023, o festival trouxe como mote “O cinema sempre foi janela 

das amplidões” e, aumentando para 4 dias de eventos, mais de 560 pessoas passaram 

pela sala de exibição e mais de 1.200 pessoas estiveram em todas as atividades do evento. 

Foram 150 filmes inscritos e 30 filmes selecionados para mostras competitivas, além de 

mais 13 filmes selecionados para mostra paralela não-competitiva. Como bem anteviu o 

mote, o II MUÍDO6 ampliou a janela para a exibição de filmes e também consolidou o 

festival como parte da agenda cultural do município, mantendo sua média de público. 

Em 2024, a terceira edição do MUÍDO trouxe como mote a frase  “É bonito se olhar”, 

uma referência à uma música de Escurinho, artista paraibano. Esta foi a primeira edição 

do festival realizada com incentivos financeiros de políticas públicas, o que permitiu ao 

festival alargar suas margens e se olhar em outros espaços: iniciando uma relação com a 

educação básica através de exibição de filmes em escolas, realizando atividades prévias 

ao festival abertas ao público, o Muído na Vila,  realizando a primeira rodada de negócios 

em um festival na cidade de Campina Grande e também com a ampliação das ações de 

acessibilidade, com intérpretes de Libras, LSE e audiodescrição do regulamento. 

Ao longo dos quatro dias do III MUÍDO7, cerca de 570 pessoas estiveram nas 

exibições dos filmes, 28 pessoas participaram das oficinas e mais de 800 pessoas estiveram 

em outras atividades do festival. Foram aproximadamente 1.500 pessoas alcançadas de 

diferentes formas ao longo dos quatro dias de atividades, além do alcance de divulgação, 

onde ultrapassamos as 72 mil contas alcançadas através do instagram do festival. Nesta 

edição, foram inscritos 175 filmes e destes 27 foram selecionados para as mostras 

competitivas. 

Ao adotarmos a corriqueira frase paraibana “o muído vai ser grande” ou “o muído é 

grande”, se faz importante abraçar a força e sentido das palavras. De fato, o MUÍDO tem 

sido grande, desde sua primeira edição. Considerando que este é um festival que nasce de 

forma independente, podemos considerar que seus números são expressivos e reforçam 

6  No canal da Tronxo Filmes no Youtube está disponível o vídeo-síntese de cada dia da segunda 
edição do festival: 1º dia - https://youtu.be/oYCwz4tBZDU; 2º dia - https://youtu.be/DOJFNymiLWw e 3º dia - 
https://youtu.be/aZwshfYS6MM. 

7  Vídeo-síntese da terceira edição: https://youtu.be/ZqnYF2c39xE. Nesta edição, o aporte de recursos 
também permitiu fazermos um mini-doc, que está disponível no link: https://youtu.be/hacJYOiqU80 
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as perspectivas que ocasionaram seu nascimento: existe um largo conjunto de produções 

audiovisuais no estado e na região que buscam por janelas de exibição e há, de fato, uma 

demanda do público local por atividades desse cunho.

“Que muído é esse?” 

Para fazer um festival é preciso desejo e impulso. Mas não só! É preciso dese-

jo, impulso, equipe, organização, comunicação e estrutura. Um dos grandes desafios do 

MUÍDO, quando pensamos em seu histórico ainda tão recente, é que suas duas primeiras 

edições foram realizadas de forma totalmente independente. Não esqueçamos que fazer 

um festival tem um custo. Por mais que busquemos parcerias, que possamos contar com 

a força de trabalho voluntário de amigos/as e buscar espaços públicos, há muitos outros 

detalhes - principalmente logísticos - que exigem aporte financeiro. Na primeira e segunda 

edição do MUÍDO, tudo aquilo que envolveu investimentos financeiros, foi feito com recur-

sos próprios da Tronxo Filmes. Em 2024, através das leis de incentivo, o festival conseguiu 

aprovação em dois editais e pode contar com Incentivo do Governo Federal através da Lei 

Paulo Gustavo com recursos geridos pela Secretaria de Cultura de Campina Grande e Pa-

trocínio do Banco do Nordeste através da Lei de incentivo à Cultura (Lei Rouanet).

 A diferença de duas edições feitas de forma independente e uma feita com aporte 

financeiro é notória, principalmente, no tocante às condições logísticas. Na primeira edição 

do MUÍDO, não foi possível oferecer ajuda de custo de deslocamento para realizadores e 

convidados, mas foi disponibilizada hospedagem - em uma casa alugada para os 3 dias 

de festival -, a alimentação foi produzida pela própria produção do festival, à exceção do 

jantar, que conseguimos parceria com um restaurante local. O deslocamento foi feito com 

carros próprios de membros da equipe, organizando turnos conforme a disponibilidade. Na 

segunda edição do festival, a mesma estrutura logística foi utilizada em relação aos trans-

portes e, novamente, sem ajuda de custo. Porém, em 2023, a Tronxo Filmes alugou uma 

casa por período maior, que serviu como base para a equipe na pré-produção do festival e 

também foi a hospedagem das/os realizadores e convidados. 

 Na edição de 2024, contando com aporte financeiro, toda a logística foi alterada. A 

oferta de ajuda de custo para deslocamento permitiu um expressivo aumento na quantida-

de de realizadores presentes. Neste ano, o MUÍDO recebeu 46 pessoas de outras cidades 

e estados, mais que o triplo dos anos anteriores. A hospedagem foi feita em uma pousada 

da cidade e a alimentação foi em um restaurante localizado no centro da cidade, a poucos 
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metros do espaço de realização do festival. Para organizar o deslocamento dessas pes-

soas durante o evento, tivemos uma equipe de transporte com 3 motoristas, sendo dois 

carros e uma van

 Além de impactar em diversos aspectos de condições logísticas para realização do 

festival, o incentivo financeiro permitiu também que todos os membros da equipe realizado-

ra do festival pudessem ser pagos pelo seu trabalho. Assim, o III MUÍDO gerou cerca de 46 

empregos diretos, além dos 18 empreendedores que participaram da feirinha e da geração 

indireta de renda através de diversos serviços.

 Para a equipe realizadora do festival, o crescimento na proporção do festival sem-

pre eleva os desafios, mas, ao mesmo tempo, permite o alargamento de uma perspecti-

va que é fundante do MUÍDO (e da maioria dos festivais audiovisuais): a experiência do 

encontro, de ampliar as redes, de interligar vidas através do cinema. Esta dimensão mais 

afetiva do festival, é um desafio e um compromisso que o MUÍDO tem tensionado desde 

sua primeira edição. 

 Erigir e manter esse perfil, que se consolidou como uma perspectiva importante 

para o festival, marca toda a forma de produção do MUÍDO. Desde a linguagem escolhida 

para as publicações, passando pela comunicação prévia com realizadores e equipe, até a 

relação durante os dias de festival. Certamente, há algo de uma ordem também subjetiva, 

talvez até identitária, que se funde com a intencionalidade do germinar de um festival. Mas 

que, nessa mescla entre sentido e intenção, vão estabelecer um modus operandi próprio. 

 Quando menciono este aspecto subjetivo/identitário, há um outro marcador que 

considero importante frisar ao pensar o delineamento do perfil do MUÍDO: o seu recorte 

regional. Decidir fazer um festival específico para produções do nordeste brasileiro e ga-

rantindo uma mostra apenas para filmes paraibanos, aponta um contorno estratégico do 

festival. A lógica deste recorte, longe de conduzir à uma perspectiva regionalista autocen-

trada, aponta para a necessidade de nos vermos, de conhecer nossa própria produção, de 

estabelecer redes entre realizadores/produtores do Nordeste e alimentarmos esta cadeia 

de produção. Não há receio algum em apontar que este recorte é também um modo de 

enfrentamento e subversão da concentração do mercado audiovisual no Sudeste do país. 

Realizar um festival com um recorte focado nessas produções secundarizadas dentro de 

seu próprio mercado (Gama, 2017)  - a despeito dos diversos prêmios e reconhecimen-

to que podem ganhar em mostras e festivais nacionais e internacionais - é um modo de 

centrar o olhar nesses trabalhos e, coletivamente, pensar outras formas de constituir este 
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mercado (ou subvertê-lo). 

“Tu ainda tá aí muendo?” 

Consolidando sua importância para o cenário local, o MUÍDO busca contribuir - 

para além da experiência cinematográfica e de entretenimento -, com a construção de um 

espaço de troca de vivências, de oportunidade de negócios para empreendedores locais, 

de geração de renda na contratação de artistas, técnicos, trabalhadores em geral para sua 

realização. Além de efetivar, dentro do próprio festival, a formação de público (através das 

exibições) e a formação de profissionais do setor (através das oficinas e mesas).

O que busco ressaltar aqui é a multiplicidade de aspectos que envolvem o fazer de 

um festival em crescimento e também apontar para decisões que são importantes e poli-

ticamente estratégicas na hora de formatar um festival. No caso do MUÍDO, desde o seu 

recorte à forma de comunicar-se com realizadores e público, tudo está fortemente marcado 

pelas perspectivas que lhe deram origem: abrir uma janela para a amplidão e boniteza de 

pensar a vida através do cinema, fazendo dessa janela também lugar de encontro e pros-

pecção. 

 Por fim, diante de toda potência e desafio que é fazer um festival, cabe reiterar a 

importância de editais permanentes de fomento às mostras e festivais audiovisuais. Assim 

como tantos festivais no Brasil e, principalmente, na região Nordeste, a sujeição às oscila-

ções de condições objetivas de realização podem desestabilizar a continuidade dos proje-

tos. Por isso, urge a criação de políticas calendarizadas de fomento, que busquem conferir 

maior estabilidade às mostras e festivais audiovisuais. É preciso apreender nossas mostras 

e festivais para além da noção de evento, compreendendo-os na complexidade que os 

compõem: como espaços de partilha, de encontro, de formação e também de festividade 

através do dispositivo do cinema.
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Festival Estudantil de Audiovisual: Dinâmicas e (des)continuida-
des1

Audiovisual Student Festival: Dynamics and (dis)continuities

Cristiane da Silveira Lima2 (Doutorado – UFSB)

Resumo:

A partir da experiência de realização de cinco edições do F.EST.A - Festival Estudantil 
de Audiovisual (CFAC/UFSB), buscaremos refletir sobre a potência e os desafios de um 
projeto de extensão comprometido com a criação de circuitos alternativos de exibição na 
região do Sul da Bahia em diálogo com a educação básica. O trabalho descreve a dinâmica 
do projeto, explicita suas contribuições para o território e elenca as principais dificuldades 
encontradas para a continuidade do festival.

Palavras-chave:

Festival, filme estudantil, extensão universitária, circulação audiovisual, educação.

Abstract:

Based on the experience of holding five editions of F.EST.A - Audiovisual Student Festival 
(CFAC/UFSB), we will seek to reflect on the power and challenges of an extension project 
committed to the creation of alternative exhibition circuits in the region of Southern Bahia in 
dialogue with basic education. This paper describes the dynamics of this project, explains 
its contributions to the territory and lists the main difficulties encountered in the continuity of 
the festival.

Keywords:

Festival, student film, university extension, audiovisual circulation, education.

Neste trabalho, propomos refletir sobre a importância e as especificidades dos cir-

cuitos independentes de exibição cinematográfica em contextos distantes das grandes me-

trópoles, tomando como ponto de partida a experiência de realização das cinco primeiras 

edições do F.EST.A - Festival Estudantil de Audiovisual, projeto vinculado ao programa 

de extensão Imagina! Circuito Permanente de Audiovisual, em atividade desde 2018 na 

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE no dia 23/10/2024, em sessão do seminário 
temático: FESTIVAIS E MOSTRAS E CINEMA E AUDIOVISUAL, UFMS, Campo Grande – MS.

2  Professora do Centro de Formação em Artes e Comunicação da Universidade Federal do Sul da 
Bahia (CFAC/UFSB). Doutora pelo Programa de Pós-graduação em Comunicação Social da UFMG.
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Universidade Federal do Sul da Bahia (Porto Seguro - Bahia). Embora não se trate de um 

tema novo, posto que já existem importantes trabalhos mapeando os circuitos de festivais 

no estado da Bahia (Vieira e Gusmão, 2017; Gusmão e Cotrim, 2021; Moura et. al., 2022), 

acreditamos que relatar essa experiência pode ser útil, pois trata-se de um festival mais 

recente e que não encontra equivalência em todo o território de abrangência desta jovem 

universidade. A UFSB foi criada em 2013 em um contexto de expansão das universidades 

públicas brasileiras e cuja expectativa primeira era de ser uma universidade inclusiva, plu-

ral, ancorada nas vivências e comunidades de seu território, comprometida com a educa-

ção básica e com o desenvolvimento humano da região. O festival alinha-se plenamente à 

proposta política que animou a criação da UFSB, sendo realizado a cada ano em parceria 

com uma escola da rede pública.

O projeto de extensão surgiu no contexto de implementação de novos cursos de 

Artes no campus, buscando a uma só vez estimular a produção e a circulação audiovisual 

dos/as estudantes e contribuir para dinamizar a vida cultural da cidade, instaurando espa-

ços de sociabilidade e de trocas mediadas ionados pelo cinema. Assim, o festival pretendia 

ser uma espécie de janela para as produções da própria universidade, mas também que 

permitisse aos/às discentes e à comunidade em geral assistirem a produções de outros 

lugares. De caráter não-competitivo, o festival recebe filmes no formato de curta-metra-

gem com duração de até 20 minutos produzidos por jovens realizadores/as oriundos/as 

de instituições de ensino, públicas ou privadas, de Ensino Médio, Técnico, Graduação ou 

Pós-graduação, de todo o estado da Bahia, nas categorias ficção, documentário, animação 

e experimental. Nesse sentido, ele joga luz em uma produção existente mas que fica em 

uma zona de sombra: a produção audiovisual estudantil, amadora, feita com recursos pre-

cários, em contextos de baixíssimo orçamento e que muitas vezes só circula no ambiente 

educacional que a propiciou.

Com o passar dos anos, o F.EST.A foi se consolidando dentro da universidade e na 

região, ampliando consideravelmente seu leque de articulações no território (Lima, 2022). 

Se por um lado, esse percurso revela a potência e o êxito da experiência de realização de 

um festival nesses moldes, por outro, a equipe organizadora vem enfrentando dificuldades 

para a sua continuidade. O festival conta hoje com apoio institucional e financeiro insufi-

cientes para a sua plena realização, o que resultou na decisão da equipe pela sua não 

realização em 2024. Se “apenas a análise econômica sobre os festivais não nos leva muito 

longe na tarefa de compreendê-los” (GUSMÃO e COTRIM, 2021, p.140), é preciso também 

ponderar que as condições materiais de trabalho são essenciais para que as práticas de 
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cinema capilarizadas no território possam se sustentar a médio e longo prazos. Como dar 

continuidade às dinâmicas do cinema em contextos de políticas culturais descontínuas e 

fomento praticamente inexistente? 

Cíntia Langie Araújo (2020), em um breve texto no qual discorre sobre o processo 

de criação do Cine UFPel, afirma que as universidades muitas vezes são dispositivos pro-

pícios para a criação de projetos educativos de difusão audiovisual, pois possuem material 

humano e técnico, além de um público interessado, o que dá flexibilidade às iniciativas. 

Nas palavras da autora: 

não é fácil existir sem partes fundamentais: sem cabine, sem tela, 
sem funcionários. As salas universitárias são muitas vezes carentes, 
resistentes, adaptadas, adeptas do “modo gambiarra”, porém, são plenas 
de vida, de afeto, de um terreno quente para experiências políticas em 
torno do cinema. (LANGIE, 2020, p.318)

É precisamente nesse embate que o F.EST.A se encontra hoje: entre a constatação 

de que as condições materiais hoje disponíveis (do ponto de vista financeiro, técnico, mas 

também de recursos humanos) não dão conta de sua complexidade e amplitude, mas que 

esse festival cumpre um papel político sem igual no território.

Em um estudo mais aprofundado sobre o tema, Langie (2022) se debruçou sobre 

os modos de funcionamento de diversas salas universitárias de cinema no Brasil e ca-

racterizou três grandes “nós” que constituem o emaranhado das iniciativas exibidoras em 

universidades do país: a Curadoria do Afeto; a Experiência do Estar-junto e a Micropolítica 

do experimentar. Tomemos provisoriamente estes três eixos para uma nova caracterização 

do F.EST.A.

Acerca do primeiro eixo, a autora escreve: 

Possibilidade de ser uma janela para os filmes sem janela, pela curadoria 
que muitas vezes dá acesso a filmes-quinquilharias, obras menores, 
sobretudo brasileiras, independentes, regionais. Para esse tipo de 
filme, mais artesanal e desconhecido, sempre haverá algum público 
na universidade, por conta do material humano que ali se movimenta. 
(LANGIE, 2022, p. 332)

Além de priorizar essa produção mais artesanal e desconhecida, do ponto de vista 

curatorial, o F.EST.A tem buscado a cada ano compor sua equipe de seleção de forma 

mista, envolvendo docentes, servidores/as-técnicos e estudantes. Todo filme inscrito passa 

pela apreciação de ao menos duas pessoas e os critérios de seleção são sempre discuti-

dos coletivamente. Além da pertinência dos temas abordados e dos aspectos formais das 

obras, buscamos tecer conjuntamente conexões entre os curtas, buscando criar caminhos 
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pelos quais percorrê-los. Depois de tantos filmes assistidos ao longo das cinco edições do 

festival, já conseguimos perceber onde estão os principais pólos de produção audiovisual 

do Estado; conhecemos um pouco mais sobre várias universidades e sobre os variados 

territórios nos quais os filmes se passam (seus movimentos culturais, suas paisagens, seus 

contextos políticos e socioeconômicos). Participar da equipe de seleção é testar a cada vez 

nossa capacidade de analisar os filmes, mas também de colocá-los em relação entre si e 

com a comunidade de espectadores/as do festival. Nessa etapa do processo, conseguimos 

mapear temáticas recorrentes ou emergentes no contexto, uma vez que os filmes de certa 

forma apresentam os “sintomas” de seu tempo e das conjunturas que os possibilitaram.   

No que tange à Experiência de Estar-Junto, o F.EST.A tem tentado propor expe-

riências significativas em torno das obras, oportunizando aos/às realizadores/as ver seus 

filmes em perspectiva com os de jovens estudantes de outras localidades. Muitas vezes os/

as realizadores/as podem experimentar presencialmente - às vezes pela primeira vez - o 

impacto de seu filme projetado em tela ampliada. É gratificante para eles/as ver a reação 

da plateia diante de suas produções e prosear com o público ao final da sessão, confor-

me nos relataram. Nesses debates, os comentários sobre os filmes podem ser feitos por 

qualquer pessoa - o que é também uma forma de democratizar o debate sobre as obras, 

que não está restrito aos especialistas do campo cinematográfico. Além disso, o F.EST.A 

tem incluído em sua programação a projeção de filmes mudos com improvisação sonora 

ao vivo, oficinas de formação, lançamento de livros, rodas de conversa, feira de arte e ar-

tesanato, criando uma ambiência de trocas e socialização e ainda gerando oportunidades 

de capacitação e aprimoramento. Lembrando que a participação nessas atividades pode 

gerar certificação e incrementar o currículo profissional daqueles/as que utilizam o audiovi-

sual em sua prática, o que se torna relevante em localidades onde essas oportunidades de 

capacitação não são numerosas. 

Por fim, a micropolítica do experimentar refere-se à

possiblidade de se instaurar outro modus operandi além do modelo 
capitalístico de proceder. Ademais, os estudantes que ali trabalham 
podem colocar a mão na massa na área da distribuição e da exibição, o 
que normalmente não ocorre nas faculdades de Cinema (LANGIE, 2022, 
p.335).

Esse aspecto enfatiza a autonomia dos sujeitos envolvidos no processo, que po-

dem testar novos aspectos da produção cultural e compreender como funciona o circuito 

exibidor na região. No F.EST.A, incentivamos o protagonismo estudantil e buscamos inserir 

sempre que possível suas sugestões. É o que ocorreu por exemplo na quinta edição do 
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festival, quando incorporamos à programação uma extensa feira de arte e artesanato, a 

Feira Híbrida, onde artistas da universidade e também de fora puderam expor seus traba-

lhos em diversas linguagens, incluindo no formato digital, que podiam ser acessadas pelos/

as visitantes por meio de qrcodes. Embora fosse um desejo antigo da equipe docente em 

realizar essa exposição, foi apenas em 2023 que ela se concretizou, renovando a ambiên-

cia do festival e possibilitando articulações com outras expressões artísticas, o que nos é 

particularmente caro, considerando a interdisciplinaridade de nossos cursos.

Utilizamos aqui a palavra ambiência não por acaso, pois entendemos que elas “são 

constitutivas das dinâmicas do cinema, onde também se realizam os aprendizados e se es-

truturam as possibilidades de continuidade ou de descontinuidade da realização de certas 

práticas sociais de cinema na Bahia” (GUSMÃO e COTRIM, 2021, p.128).

Cabe notar que a experiência de realizar um festival de cinema na escola, em vez 

de uma sala escura aos moldes da tradicional sala de cinema, já é por si só uma profa-

nação do dispositivo cinematográfico. Uma profanação alegre, conforme argumenta Au-

gustin de Tugny (2022), pois instaura outras possibilidades do cinema e da escola serem 

experimentados pelos sujeitos que aí circulam. “Lugar e evento de invenção poética, de 

reivindicações, de revoltas e de possibilidades de existência pelas imagens, lugar e even-

to de emancipação, lugar e evento de partilha e de constituição de um comum em devir” 

(TUGNY, 2022, p.14). 

Ao longo desses anos de existência do projeto, já é possível identificar algumas 

descontinuidades que fizeram o festival rever seus rumos e desenhar outras possibilidades 

de existência. Certamente, a mais importante delas foi a pandemia da Covid-19, que im-

possibilitou a realização do festival em 2020 e que levou a sua realização em formato virtual 

em 2021. Por um lado, a não realização do festival em 2020 permitiu à equipe dedicar-se a 

reflexões de cunho mais teórico-reflexivo, que resultaram na publicação de um livro (LIMA, 

2022). A possibilidade de articulação de forma remota nos estimulou a realizar o festival 

on-line, o que trouxe a necessidade de criação de novas ferramentas do projeto, que cons-

truiu seu primeiro site e passou a movimentar, com conteúdos, o Canal no Youtube do Cen-

tro de Formação em Artes e Comunicação da UFSB, entre filmes e lives. Impossibilitados/

as de nos reunir presencialmente nas escolas, naquele ano dedicamos nossos esforços 

em desenvolver materiais didáticos sobre os filmes estudantis, como forma de contribuir 

com a educação básica respeitando o distanciamento social. Envolvendo estudantes de 

licenciaturas e docentes da UFSB, esses materiais ao mesmo tempo que retornam aos/às 

jovens realizadores/as como desdobramento de sua produção, podem ser usados/as por 
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docentes e estudantes em estágio ou residência pedagógica como material de apoio para 

atividades em torno de filmes. Essa novidade implementada a partir da terceira edição do 

festival nos pareceu rica em possibilidades e é diferencial do F.EST.A em relação a outros 

festivais do estado da Bahia. Todavia, ainda não conseguimos mensurar as apropriações 

desses materiais após a sua publicação. 

Por outro lado, a pandemia desarticulou muitas de nossas redes de apoiadores/as e 

dispersou um público que já começava a se fidelizar às atividades do Imagina! Coletivos se 

desfizeram, pessoas se mudaram de cidade, novos/as estudantes chegaram e passaram 

dois longos anos sem o contato presencial com aquilo que vinha sendo realizado. Houve 

também um aumento nos índices de evasão da universidade, que acabaram impactando 

o nosso público. 

Apesar disso, a retomada às atividades presenciais foi bem sucedida e novas par-

cerias foram estabelecidas, porém a sensação de que as coisas não voltaram “ao normal” 

permaneceu. Paralelamente, muitas mudanças ocorreram na vida institucional da UFSB 

nesse meio tempo, de modo que o contexto atual é bastante diferente daquele que en-

contramos em 2020, antes do início da pandemia. Nesse novo cenário, os cursos já se 

encontram um pouco mais consolidados, mas o fato é que a realização audiovisual local 

segue sendo bastante incipiente em nossa região. O projeto se ampliou e se diversificou 

em termos de frentes de trabalho abarcadas, porém a sua equipe executora diminuiu e os 

recursos financeiros e técnicos para o projeto continuam bastante limitados.

Diante desta nova conjuntura, o Imagina! está redesenhando suas ações, que de-

verão a partir do próximo ano se voltar mais fortemente a esforços de pesquisa. Infeliz-

mente, apesar da indissociabilidade entre o ensino, a pesquisa e a extensão, as ações 

extensionistas não recebem a mesma atenção e investimento que os outros eixos do tripé 

universitário. Nesse novo momento, esperamos contribuir para o novo Programa de Pós-

-graduação em Artes, recém criado na UFSB, fortalecendo as ações com aderência a suas 

linhas de pesquisa, mas sem perder de vista a vocação extensionista do projeto. Almeja-

mos encontrar um fôlego novo que permita dar continuidade às futuras edições do F.EST.A, 

talvez sob novas configurações, para prosseguir fomentando a criação em audiovisual e 

as ações culturais voltadas aos circuitos de exibição alternativos e à formação de público.
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Vestido de Noiva de Joffre Rodrigues: adaptação ou (trans)cria-
ção?1

Joffre Rodrigues’ Wedding Dress: adaptation or (trans)creation?

Cristiane Wosniak2 (Doutora – Universidade Estadual do Paraná)

Resumo:

A proposta da comunicação é analisar as práticas hiperestéticas ou transformações de 
uma linguagem em outra, a partir de excertos – abertura e planos iniciais – do filme Vestido 
de Noiva (2006), do cineasta Joffre Rodrigues, tendo por ponto de partida o texto da peça 
teatral, também denominada Vestido de Noiva (1941), escrita por seu pai, o dramaturgo 
Nelson Rodrigues. Assim, cotejamos duas formas de linguagem em relação de adaptação 
ou (trans)criação: a literatura e o cinema. 

Palavras-chave:

Adaptação cinematográfica, Vestido de Noiva, cinema, literatura, transcriação.

Abstract:

The purpose of this paper is to analyze hyperaesthetic practices or transformations of one 
language into another, based on excerpts – opening and initial shots – from the film Vestido 
de Noiva (2006), by filmmaker Joffre Rodrigues, taking as a starting point the text of the 
play, also called Vestido de Noiva (1941), written by his father, playwright Nelson Rodrigues. 
Thus, we compare two forms of language in relation to adaptation or (trans)creation: litera-
ture and cinema.

Keywords:

Film adaptation, Wedding Dress, cinema, literature, transcreation.

A investigação parte das seguintes questões: de que forma e com que meios o 

cineasta deriva a mise-en-scène descritiva até certo ponto infiel – espaço e tempo – da 

personagem Alaíde, na abertura e planos iniciais do filme, a partir da narrativa teatral? As 

1  Trabalho apresentado no XXVI Encontro SOCINE na sessão (CI 8): ADAPTAÇÕES LITERÁRIAS 
(24/10/2024).

2  Doutora em Comunicação e Linguagens (UTP). Docente da Universidade Estadual do Paraná. 
Docente permanente no PPG-CINEAV/Unespar e no PPGE/UFPR. Líder do GP CINECRIARE – Cinema: 
criação e reflexão (CNPq).
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possíveis inversões da ordem das cenas, focalização de objetos e adereços significativos 

realçando a narrativa e perspectiva de personagens – no filme – poderiam se constituir em 

elementos de caráter (trans)artístico vinculados especificamente ao discurso cinematográ-

fico? 

Como ancoragem teórica, para embasar a discussão analítica, trazemos os pres-

supostos de Gérard Genette em Palimpsestes: la littérature au second degré (1982), que 

serão aferidos à premissa de que o filme Vestido de Noiva pode ser lido como um texto 

palimpséstico; uma espécie de prática artística derivada de texto verbal, mas que também 

opera com qualidades e elementos codificados próprios à sua linguagem, o cinema, no 

sentido de subverter ou transformar algumas equivalências linguísticas neste percurso de 

(in)fidelidade literária. 

Genette reconhece que um palimpsesto é uma espécie de pergaminho cuja primei-

ra inscrição foi raspada para se traçar outra, mas que não a esconde de fato, sendo possí-

vel ler, em camadas sobrepostas, ambos os textos: o antigo e o(s) novo(s) sucessivamente. 

Assim, o autor caracteriza palimpsestos, ou hipertextos, todas as obras derivadas de uma 

outra obra anterior, quer seja por transformação ou por derivação. A teoria transtextual ge-

nettiana estabelece uma hipótese, segundo a qual um texto frequentemente poderá ser lido 

e ler outros textos. De acordo com o autor, os textos podem ser transformados ou imitados, 

visto que, “nenhuma arte, por natureza escapa a esses dois modos de derivação que defi-

nem a hipertextualidade na literatura e que, mais genericamente, definem todas as práticas 

artísticas de segunda-mão, ou hiperatísticas (GENETTE, 1982, p. 536).

Robert Stam, por sua vez, em Do Texto ao Intertexto (2003, p. 233), parece corrobo-

rar a assertiva de Genette, ao afirmar que a hipertextualidade possui amplo uso e aplicação 

no campo do cinema, especialmente nos “filmes derivados de textos preexistentes”, como 

é o caso desta investigação. Stam também se detém sobre as questões – tensas – que en-

volvem as noções de fidelidade ou infidelidade aplicadas às adaptações cinematográficas. 

O texto [de partida] foi publicado em 1941 e foi encenado, pela primeira vez, na data 

de 28 de dezembro de 1943, no Teatro Municipal do Rio de Janeiro, por meio da perfor-

mance do grupo teatral Os Comediantes, enquanto que o filme Vestido de Noiva – versão 

específica trazida como objeto empírico da investigação –, estreia em 2006 e tem roteiro 

e direção de Joffre Rodrigues, com produção de Frederico Lapenda e edição de Eric Ma-

rin. As personagens Alaíde e Madame Clessi são representadas, respectivamente, pelas 

atrizes Simone Spoladore e Marília Pêra. Letícia Sabatella, faz o papel de Lúcia, a irmã de 
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Alaíde, enquanto o marido adúltero, Pedro, é representado pelo ator Marcos Winter.

Nos estudos acerca da transtextualidade de Genette, sobretudo a noção de hiper-

textualidade, percebe-se que, no caso desta análise, efetuada a partir da peça e do filme 

Vestido de Noiva, estamos no campo das (trans)criações abertas e temáticas nas quais “a 

transformação do sentido, manifestada e até oficialmente, faz parte do propósito.” (GENE-

TTE, 1982, p. 292).

O texto de partida – o hipotexto da peça teatral

Pela leitura do Programa da estreia da peça teatral, reparamos que a obra inicia – 

Primeiro Ato – com um cenário dividido em 3 planos: “primeiro plano: alucinação; segundo 

plano: memória; terceiro plano: realidade. Quatro arcos no plano da memória; duas esca-

das laterais. Trevas.” (RODRIGUES, 2022/1941, p. 13). Na primeira cena, de acordo com 

descrição, ouve-se, ao microfone, buzina de automóvel, rumor de derrapagem, vidros par-

tidos e, a seguir, a voz da personagem Alaíde, visivelmente nervosa e confusa, chamando 

por madame Clessi. Dois personagens femininos iniciam, portanto, a obra em questão. E, 

neste momento da reflexão, torna-se necessário contextualizar o enredo da peça teatral 

como um todo. 

Vestido de Noiva (1941) possui um argumento que é ambientado no Brasil dos anos 

1940 e gira em torno da vida de Alaíde, morta em um acidente de trânsito. Na peça teatral, 

existem 3 planos de acontecimentos: o plano da realidade (onde acontece o atropelamen-

to), o plano da alucinação (confusão mental) e o plano da memória (lembranças da vida de 

Alaíde). Neste contexto [coma], Alaíde protagoniza um tipo muito peculiar de viagem pelas 

lacunas de sua mente; uma jornada que intenta resgatar seu suposto passado e as perso-

nagens que exerceram papeis decisivos em sua existência. 

Alaíde é uma mulher voluntariosa e arrogante que conquistou Pedro, o namorado 

de sua irmã, Lúcia, além de ter uma admiração obsessiva por madame Clessi, antiga pros-

tituta/cafetina do Rio de Janeiro e proprietária de um bordel. Alaíde via na figura de mada-

me uma espécie de modelo de liberdade e de transgressão dos valores sociais. Enquanto 

está casada com Pedro, este protagoniza um caso adúltero com Lúcia, personagem com 

quem primeiro ia se casar. Após a morte de Alaíde, Pedro e Lúcia se casam, sem o menor 

remorso, diante do espanto da sociedade.

É na cena de abertura da peça teatral que Alaíde, em sua busca por madame Cles-
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si, encontra-se imersa em um ambiente que simula um ‘bordel’. De acordo com a descrição 

literal da mise-en-scène, temos o seguinte trecho:

(Luz em resistência no plano da alucinação. Três mesas, três mulheres 
escandalosamente pintadas, com vestidos berrantes e compridos. 
Decotes. Duas delas dançam ao som de um vitrola invisível, dando 
uma vaga sugestão lésbica. Alaíde, uma jovem senhora, vestida com 
sobriedade e bom gosto, aparece no centro da cena. Vestido cinzento e 
uma bolsa vermelha). (RODRIGUES, 2022/1941, p. 13 – grifo nosso).

A cena inicial intenta posicionar o(a) espectador(a) no plano da realidade, aludindo 

ao suposto atropelamento de Alaíde, mediante o recurso dos sons de buzina, derrapagem 

violenta e vidro quebrado. Não se apresenta o episódio em si. Alude-se a ele por meio da 

sonoplastia, enquanto a personagem protagonista – trajando um vestido cinzento e portan-

do uma bolsa vermelha –, após um instante de silêncio e fazendo uso de uma iluminação 

que surge a seguir, (re)coloca-se em um plano da alucinação – sem acesso à memória –, 

procurando por um ícone feminino transgressor dos ‘bons costumes’: madame Clessi. 

Com a leitura integral do texto, temos consciência de que, em determinado ponto de 

sua juventude, Alaíde encontrou o diário de madame em uma mala antiga no sótão da casa 

em que seus pais compraram, localizada num bairro famoso no Rio de Janeiro. O encontro 

de tal relíquia memorial imprime em Alaíde a fantasia desejante dos relatos ali contidos, em 

que a cafetina citava e descrevia em pormenores os seus jogos de sedução, conquistas 

e relações com os homens da sociedade da época, especialmente sua relação com um 

jovem que viria a assassiná-la, com uma navalhada no rosto. Nesses momentos iniciais da 

obra de partida temos como pontos sígnicos da mise-en-scène, os seguintes motes: i) o 

acidente de trânsito; ii) a estrutura de um bordel com 3 figuras femininas escandalosas; iii) 

Alaíde, confusa e sem memória do acidente, à procura de madame Clessi.

O argumento a ser evidenciado, a seguir, é que a transcriação derivada da obra 

de partida, gera um outro texto “em um processo infinito de reciclagem, transformação e 

transmutação.” (STAM, 2003, p. 234).

O texto de chegada: o hipertexto do filme de Joffre Rodrigues 

 A primeira cena do filme3 Vestido de Noiva (figura 01), corresponde à abertura, evidencia-

da após a inserção de uma cartela, de fundo preto em que lemos a seguinte assertiva: “Do universo 

de Nelson Rodrigues a JBR Filmes e a Paradigma Filmes apresentam a adaptação cinematográ-

fica da peça que deflorou a moderna dramaturgia brasileira.” (VESTIDO DE NOIVA, 2006, 0:42’’- 

3  Filme disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=FxcLlUGQHF8&t=769s. Acesso em: 
10 nov. 2024.
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01:18’’). 

Figura 01 – Cartela inicial e abertura da mise-en-scène cinematográfica 

Fonte: Vestido de Noiva (2006) de Joffre Rodrigues

A trilha musical reporta-se à marcha nupcial e, num movimento sonoro crescente, 

ao centro da tela, um par de portas se abrem abruptamente, deixando antever as silhuetas 

de um trio de personagens, sob o jogo de iluminação em contraluz. Aqui, a alusão à ‘aber-

tura das cortinas de um palco teatral’ – sendo substituída pela abertura das portas centrais 

do enquadramento da tela –, é bastante clara e o cineasta/diretor parece querer emular a 

dramaturgia teatral.

Entretanto, o que notamos na sequência fílmica, é a representação de um espaço 

residencial que, pouco a pouco, vai sendo iluminado para evidenciar a chegada de parte 

de uma família – saberemos mais tarde tratar-se da personagem Alaíde moça, seu pai e 

sua mãe – à nova casa recentemente adquirida e onde irão morar. Contrariando a abertura 

da cena teatral, em que o barulho do acidente é ressaltado e a confusão mental/alucinação 

de Alaíde adentrando a um espaço transgressor – bordel – à procura de madame Clessi é 

a opção do texto verbal/peça, o texto fílmico investe na mise-en-scène memorial, ou seja, 

Alaíde é vislumbrada – trajando calcas compridas em tom vermelho escuro e uma camisa 

de mangas curtas na cor branca –, adentrando à casa, subindo ao sótão e aí se deparando 

com um achado fantástico: a mala antiga com os pertences da antiga moradora da casa, 
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madame Clessi (figura 02).

 

 

Figura 02 – O Encontro de Alaíde com os objetos de Madame Clessi 

Fonte: Vestido de Noiva (2006) de Joffre Rodrigues

As escolhas do cineasta, no que se refere ao enquadramento e edição do filme, 

atestam a busca da personagem pelas relíquias da cafetina encontradas no interior da 

referida mala: um espartilho, um leque, uma rosa vermelha e o simbólico diário, contendo 

a narrativa de suas aventuras amorosas e eróticas. Observamos uma inversão sequencial 

proposital na narrativa cinematográfica, no sentido de evidenciar de que modo a persona-

gem Alaíde teve acesso ao conteúdo da mala de madame Clessi. Assim, o início do texto 

fílmico é transformado ou transcriado em relação ao texto de partida/peça teatral. 

De acordo com Genette (1982, p. 15), a transformação evoca parâmetros do texto 

original, mas sem a necessidade de citá-lo de forma exatamente derivativa. “Para trans-

formá-lo basta que [...] modifique, não importa como, qualquer um de seus componentes.” 

Na peça teatral, ocorre um diálogo travado no suposto plano da alucinação – bordel 

– em que apenas se nomeiam os objetos de recordação, a partir de um diálogo travado por 

madame Clessi e Alaíde, no plano da alucinação:

Apaga-se o plano da memória. Luz no plano da alucinação.
ALAÍDE – (animada) Pedro mandou reformar tudo, pintar. Ficou nova, a 
casa. (noutro tom) Ah! Eu corri ao sótão, antes que mamãe mandasse 
queimar tudo!
CLESSI – Então?
ALAÍDE – Lá vi a mala – com as roupas, as ligas, o espartilho cor-de-rosa. 
E encontrei o diário. (arrebatada) Tão lindo, ele!
CLESSI – (forte) Quer ser como eu, quer?
ALAÍDE – (veemente) Quero, sim. Quero.
(RODRIGUES, 2022/1941, p. 25 – grifo nosso).
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 De acordo com a citação (diálogo), a alusão aos referidos objetos apenas figura 

como coadjuvante no conjunto da cena. Entretanto, no cinema, as possibilidades de trans-

formação de um discurso verbal são imensas, visto que, no processo de montagem dos 

planos, a linearidade do texto verbal pode ser derivada para além do significante da obra 

de partida. No processo de transformação hipertextual, aqui citado, ocorre uma inversão 

estrutural com a finalidade (trans)artística de “fazer o novo com o velho” (GENETTE, 1982, 

p. 556). Essa menção simples aos objetos encontrados por Alaíde são exponenciados na 

versão transformada da peça em filme, ganhando relevância dramatúrgica. 

A mise-en-scène, neste caso, assegura um exemplo típico de motivação psicológica 

e intencional de Alaíde, justificada pelo artifício técnico de colocá-la em modo flashback 

recordando o momento do encontro com as relíquias de madame Clessi (figura 03).

 

 

Figura 03 – O encontro imaginado entre a leitura e a escrita do diário 

Fonte: Vestido de Noiva (2006) de Joffre Rodrigues

Nos planos seguintes, entrevemos Alaíde sentada no chão, em um canto do sótão 

desabitado, lendo o referido diário. E, neste vislumbre do teor da escrita, surge na tela 

a persona diáfana de madame – representada pela atriz Marília Pêra. A colisão tempo-

ral – característica da linguagem cinematográfica/montagem – coloca em diálogo tanto 

o momento da leitura do diário, por Alaíde, quanto o momento fulcral da escrita daquelas 

palavras, por madame Clessi.

A flexibilidade temporal colocada em pauta é sustentada com elementos da lingua-

gem cinematográfica característicos da montagem, visto que, em planos que são super-



X
X

V
II

 E
N

C
O

N
T

R
O

 S
O

C
IN

E
C

A
M

P
O

 G
R

A
N

D
E

U
F

M
S

276

postos, Madame Clessi senta-se à penteadeira trajando seu longo penhoar branco, esvoa-

çante, junto a um vaso de rosas vermelhas (figura 04).

 

Figura 04 – Efeitos de montagem para a colisão de espaço-tempo narrativo 

Fonte: Vestido de Noiva (2006) de Joffre Rodrigues

A seguir, pelo uso do mesmo recurso cinematográfico, é Alaíde quem ocupa o lugar, 

anteriormente usado por madame e o vaso de rosas vermelhas acaba por surgir em pri-

meiro plano, em uma decoração atualizada. A mise-en-scène dá conta de dois ambientes 

– quarto e sótão – e dois tempos – passado e presente –, separados por efeitos de monta-

gem. É preciso destacar que as cenas dramáticas que se sucedem na tela encontram-se 

dispersas no texto de partida, não sendo contíguas. Os signos do passado e do futuro/

presente tornam-se compreensíveis na transcriação cinematográfica pela presença de ele-

mentos figurativos próprios desta linguagem.

Admitimos que a ocorrência, aqui descrita, pode estar associada à menção de Ge-

nette, quando se refere a uma operação de transmodalização intermodal [de tempo adicio-

nado ou suprimido em relação à narrativa de partida]. De acordo com o autor, “o cinema 

[...] faz uso abundante de tais signos, sob a forma de fade-ins e outros sinais codificados, 

que são correntes hoje em dia e facilmente interpretados pelo público” (GENETTE, 1982, 

p. 398).



277

D
E

S
V

E
R

 O
 M

U
N

D
O

, R
E

IN
V

E
N

T
A

R
 A

 C
E

N
A

A
N

A
IS

 D
E

 T
E

X
T

O
S 

C
O

M
P

LE
T

O
S

O foco de nossa análise se concentrou na existência de um possível caráter (trans)

artístico do discurso cinematográfico, em relação ao uso de variações e inversões de cenas 

para adaptar – extrair e adicionar –, trechos da peça teatral considerados de maior relevân-

cia para a tela do cinema.

Os deslocamentos de cenas, quando cotejados em relação ao texto de partida, 

atestam a existência de um leve processo de transformação gradual ou transcriação artís-

tica. Desta forma, a peça teatral e o filme são complementares pela forma, pelo conteúdo, 

mas o filme, entretanto, opera uma transmutação hiperestética.
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Extrema-direita e a regressão mobilidade social em Marte Um1

Far-right and the regression of social mobility in Mars One 

Cyntia Gomes Calhado2 (PUC-SP – ESPM-SP)

Resumo:

Marte Um (Gabriel Martins, 2022) retrata o cotidiano de uma família preta de classe média 
baixa, que vive em Contagem, após a eleição de um presidente de extrema-direita. Trata-
-se de uma obra de baixo orçamento que tematiza questões socioeconômicas, raciais e de 
gênero, a partir do melodrama. O objetivo desta comunicação é analisar os procedimentos 
audiovisuais e a plasticidade das imagens do filme, a partir de análise fílmica e entrevistas 
com o diretor de fotografia Leonardo Feliciano para pensar o aspecto político desta produ-
ção.

Palavras-chave:

Marte Um, cinematografia, Leonardo Feliciano, extrema-direita, regressão da mobilidade 
social.  

Abstract:

Mars One (Gabriel Martins, 2022) portrays the daily life of a lower-middle-class black family 
living in Contagem, Brazil, after the election of a far-right president. It is a low-budget work 
that addresses socioeconomic, racial, and gender issues through melodrama. The objecti-
ve of this paper is to analyze the audiovisual techniques and the visual plasticity of the film 
through film analysis and interviews with cinematographer Leonardo Feliciano, to reflect on 
the political aspects of this production.

Keywords:

Mars One, cinematography, Leonardo Feliciano, far-right, regression of social mobility.  

Realizado em Contagem, Marte Um (2022) está inserido em um eixo descentrali-

zado da produção cinematográfica brasileira. Produzido com recursos do Fundo Setorial 

do Audiovisual, por meio de seleção do edital Longa BO Afirmativo de 2016, voltado para 

cineastas negros, o filme foi gravado em 2018 e editado em 2019. Com a pandemia, o 

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE no ST Estética e plasticidade da direção de 
fotografia.

2  Doutora em Comunicação e Semiótica pela PUC-SP e professora do curso de Cinema e Audiovisual 
da ESPM-SP. 
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processo de finalização foi adiado e, posteriormente, realizado à distância. O filme foi o 

representante do Brasil no Oscar 2023.

Considerando estas características de produção, será abordado o processo de cria-

ção da narrativa visual e dos aspectos plásticos da imagem, considerando a relação cria-

tiva entre a direção (Gabriel Martins) e direção de fotografia (Leonardo Feliciano). O foco 

desta investigação recai sobre   as decisões técnicas e estéticas utilizadas na direção de 

fotografia.

O filme levou o Prêmio ABC 2023 de Melhor Direção de Fotografia para longa-me-

tragem de ficção. Em entrevista, Leonardo Feliciano cita como referências da fotografia, 

a especularidade dos retratos de Albert Watson3, o trabalho de decupagem e enquadramento 

no melodrama do diretor de fotografia Ed Lachman e a dimensão impressionista da luz do também 

diretor de fotografia Robert Richardson.

O filme retrata o cotidiano de uma família periférica, entre o final de 2018, pouco depois das 

eleições presidenciais, e o início de 2019. Deivid, o caçula da família Martins, sonha em ser astrofí-

sico, e participar de uma missão que irá colonizar Marte. Morando na periferia de um grande centro 

urbano, há poucas chances desse sonho se realizar, mas ele não desiste. Tércia, a mãe, é diarista. 

Seu marido, Wellington, é porteiro. Enquanto isso, a filha mais velha, Eunice, estudante de direito, 

apaixona-se por Joana e decide morar com a namorada, mas teme o preconceito dos pais por sua 

orientação sexual.

Em entrevista para Alves (2022), Gabriel Martins, que também é roteirista do filme, afir-

ma que Marte Um é a história de um menino que sonha algo mais longe, do que o destino 

previamente pensado para ele, que era ser um jogador de futebol. O filme foi concebido 

também para tratar da relação entre pai e filho, no contexto do Brasil daquele momento, 

como ele explica abaixo. 

Marte Um é um filme no qual eu comecei a pensar após a Copa de 2014, 
entendendo uma crise de identidade que o Brasil passava. Não só pela 
Copa, mas pela movimentação política, pelo golpe na Dilma Rousseff, pelas 
eleições daquele ano, muitas diferenças entre a sociedade emergindo, 
questões identitárias, de sexo, de gênero, de raça (ALVES, 2022). 

Como mencionamos, Marte Um é fruto de uma ação afirmativa, de um edital voltado 

para artistas pretos. Gabriel Martins, nesta mesma entrevista, reforça a importância das 

políticas afirmativas do governo Lula para pessoas pretas e periféricas na universidade, de 

acesso ao conhecimento e aos meios de produção audiovisuais. 

Talvez hoje seja mais fácil para uma pessoa preta, ainda com dificuldades, 

3  Fotógrafo (1942) escocês de arte, celebridades e moda. 
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acessar cultura e se mostrar, se colocar no mundo, do que era antes. Hoje, 
acho que também o público preto está se olhando mais, está consumindo 
mais a sua própria arte (ALVES, 2022).

No início das pesquisas e conversas para o filme, Leonardo Feliciano diz que en-

controu com Gabriel em São Paulo quando o MASP apresentava a mostra Histórias Afro-

-Atlânticas4, reunindo trabalhos que abordavam a diáspora transatlântica do tráfico de escravi-

zados(as). “Ali já nos surgiram referências (...) para o trabalho estético do filme. Os trabalhos de 

Osmond Watson5 e John Biggers6 nos forneceram um substrato fundamental sobre alguns 

pontos que queríamos trabalhar no filme” (NORONHA, 2023). 

Ainda sobre as referências visuais do filme, Feliciano afirma que entende o trabalho 

fotográfico como a construção de narrativas mais emocionais do que simbólicas. Nesse 

sentido, ele aponta a especularidade de Watson em seus portraits como uma referência, 

assim como a decupagem e enquadramento no melodrama de Ed Lachman e a dimensão 

impressionista da luz de Robert Richardson. 

Ele cita como exemplo a cena em que Eunice e Joana estão deitadas no chão, após 

transarem, em um apartamento vazio, em um fim de tarde nublado. Elas aparentam estar 

iluminadas por uma luz azul não naturalista, um tom de azul que não costura com o azul 

do resto do ambiente. “Isso é uma construção puramente especular – não houve pós-pro-

dução ali” (FELICIANO, 2024). 

 
O que eu tinha era a luz vespertina de um fim de tarde já um tanto azulado, 
e um refletor Fluorescente PL no alto, filtrado com Cold Blue, que em um 
ângulo específico refletia como se a pele das atrizes fosse um espelho. 
Mesmo a incidência da luz do refletor não sendo forte – muito por causa 
da baixíssima transmissão do Cold Blue -, ou capaz de competir com a luz 
exterior, ela acaba por refletir de forma especular na pele. Creio que essa 
seja a grande forma de confeccionar uma iluminação dramática para peles 
negras. Em Marte Um, pude alinhar – ainda que de forma abstrata – tal 
conceito com a própria impressão da luz dos astros (FELICIANO, 2024).

Em relação às decisões de decupagem, Feliciano diz que, a partir de uma filiação 

do roteiro com o melodrama, ele e Gabriel Martins decidiram privilegiar os planos fixos 

mais próximos, primeiros planos e lentes mais fechadas, mais apropriadas à dimensão da 

afecção. Sobre o processo de criação, o diretor de fotografia relata que Gabriel Martins 

decupou o filme inteiro sozinho e, posteriormente, juntos, foram modificando, nas locações, 

ainda durante a pré-produção. Nesta etapa, ele destaca as convergências de estilo entre 

4  Disponível em: https://masp.org.br/exposicoes/historias-afro-atlanticas. Acesso em 2 de janeiro de 
2025. 

5  Pintor e escultou jamaicano (1934-2005) que capturou as marcantes transformações culturais da 
Jamaica pós-independência.

6  Artista norte-americano (1924-2001) conhecido por seus murais que abordam injustiças raciais e 
econômicas. 



281

D
E

S
V

E
R

 O
 M

U
N

D
O

, R
E

IN
V

E
N

T
A

R
 A

 C
E

N
A

A
N

A
IS

 D
E

 T
E

X
T

O
S 

C
O

M
P

LE
T

O
S

ele e Gabriel. Ambos são admiradores de Douglas Sirk, Todd Haynes e Fassbinder. “Então, 

creio que a diferença de nosso filme recai nessa sensibilidade (melodramática), e na pre-

sença dos primeiros planos” (FELICIANO, 2024).

Sequência da pegadinha na lanchonete 

Realizaremos análise fílmica de uma das sequências do filme, a da pegadinha na 

lanchonete, que, em nossa leitura, trata-se de uma elaboração simbólica dos impactos das 

políticas de extrema-direita no Brasil, que resultaram na regressão da mobilidade social de 

fatias da classe média.  

Entre 2012 e 2022, a fatia de domicílios brasileiros que integra as classes D e E7 

aumentou de 48,7% para 51%, mostra um levantamento realizado pela consultoria Ten-

dências (GERBELLI, 2022). Em 2021, com o agravamento da crise sanitária, a fatia de 

domicílios nas classes D e E chegou a 51,6%. 

Nesse levantamento de 10 anos, a piora da mobilidade social mostra um importante 

revés para o Brasil. Desde o início dos anos 2000 até meados da década passada, o país 

viu o fortalecimento da classe C e parecia, enfim, se consolidar como uma economia de 

classe média – em 2004, 64% dos domicílios integravam as classes D e E, enquanto 22,4% 

pertenciam ao grupo da classe C.

A recessão observada entre 2014 e 2016 e os efeitos econômicos detonados pela 

pandemia de coronavírus interromperam esse processo. A crise de 2015 e 2016 provocou 

efeitos negativos na mobilidade social. Houve a ampliação das classes D e E e o enxuga-

mento da classe média. O quadro já não era tão favorável, e a pandemia ampliou ainda 

mais as desigualdades.

Marte Um começa com o som de fogos de artifício da eleição do presidente Jair 

Bolsonaro, seguido de uma transmissão jornalística que anuncia a vitória do candidato. A 

sequência da lanchonete é o incidente incitante do roteiro. Após ser vítima de uma pega-

dinha numa lanchonete, em que um homem joga uma bomba no estabelecimento, Tércia 

(Rejane Faria) acredita estar amaldiçoada. Depois desse fato, ela desenvolve insônia e 

angústia constantes. A sequência da bomba instaura, na narrativa, uma reação em cadeia: 

a família começa a passar por dificuldades financeiras, o pai da família é demitido, Deivinho 

7  Pelo levantamento da Tendências, as classes D e E são compostas pelos domicílios com renda 
mensal de até R$ 2,8 mil.
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quebra a perna, etc.

Ela se inicia em um plano sequência com câmera fixa. No primeiro plano do quadro, 

Tércia está sentada no balcão, comendo um lanche. No segundo plano do quadro, um 

homem anda de um lado para o outro. Ele reclama da vida, dizendo que acabou de perder 

o emprego, que o Brasil não é para amadores, que sua mulher o traiu com seu melhor ami-

go e, conclui, dizendo que o jeito é se matar. No terceiro plano do quadro, vemos clientes 

sentados, comendo. Na Direção de Arte, o destaque está nos cartazes com promoção de 

alimentos e bebidas. 

Quando o homem acende o pavio da bomba falsa, há uma quebra na regra dos 

180º, o enquadramento, anteriormente frontal, torna-se traseiro. Neste segundo plano da 

sequência, Tércia vira de costas para ver a bomba. Um travelling frontal em câmera lenta 

enfatiza sua expressão de espanto. O enquadramento muda para um ângulo frontal, pouco 

antes da bomba explodir. Em seguida, temos um fade to white.

Após a poeira dissipar um pouco e a imagem retomar nitidez, voltamos ao enqua-

dramento anterior. Neste momento, a câmera fixa dá lugar a uma câmera na mão, que 

intensifica a sensação de desorientação da personagem. Ela começa a caminhar para fora 

da lanchonete e, já na porta, vemos, por meio de um movimento panorâmico, a presença 

de uma câmera. Revela-se, então, a pegadinha.

Considerações Finais 

A decupagem de Marte Um privilegia planos fixos em primeiro plano e lentes mais 

fechadas, mais apropriadas à dimensão da afecção e à filiação do roteiro com o melodra-

ma. A iluminação especular foi utilizada para construir uma luz dramática para peles negras 

e se alinha, simbolicamente, com a própria impressão luminosa dos astros. 

Narrativamente, entendemos a sequência da pegadinha como, literalmente, um de-

tonador de eventos que simbolizam os efeitos das políticas de governo da extrema-direita 

na classe C, no sentido de uma regressão de sua mobilidade social. 
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Imagens concretas e sons nem tão concretos assim: a musicali-
zação das imagens e dos sons no filme experimental1

Concrete images and not so concrete sounds: the musicalization 
of images and sounds in experimental film

Damyler Cunha2 (Doutora em Meios e Processos Audiovisuais – Universida-
de Federal de Sergipe)

Resumo:

Proponho uma aproximação entre cinema e música para me acercar das ideias de Jean 
Mitry (1974) sobre a musicalização das imagens em filmes experimentais. Partimos de um 
conceito da musicologia, a “musicalização dos sons” (Kahn, 2006, 2017) para nomear sons 
estetizados e organizados para serem percebidos como música. Distantes temporalmente 
em diferentes campos, a proposta de Jean Mitry só se aproxima do conceito musicalização 
dos sons, quando passa a evocar certo tipo de apagamento dos sons. 

Palavras-chave: 

Filme experimental, musicalização, sons, imagens, Jean Mitry.

Abstract:

I propose a rapprochement between cinema and music in order to approach Jean Mitry’s 
(1974) ideas on the musicalization of images in experimental films. We use a concept from 
musicology, the “musicalization of sounds” (Kahn, 2006, 2017) to name sounds that have 
been aestheticized and organized to be perceived as music. Temporally distant in different 
fields, Jean Mitry’s proposal only comes close to the concept of musicalization of sounds 
when it evokes a certain type of erasure of sounds. 

Keywords:

Experimental film, musicalization, sounds, images, Jean Mitry.

No livro The music and sound of Experimental Film (2017), organizado por Holly Ro-

gers e Jeremy Barham é comentado o fato de muitos cineastas experimentais nem sempre 

terem optado pelo uso criativo do som e da música em seus filmes. Entretanto, algumas 

das práticas sonoras do filme experimental apresentam elementos sônicos que se integram 
1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE (Desver o Mundo, Reinventar a Cena) na sessão 
2, do Seminário Temático: Cinema Experimental: histórias, teorias e poéticas.

2  Pesquisadora, produtora e professora do curso de Cinema e Audiovisual e PPGCINE-UFS. É 
atualmente uma das coordenadoras do Observatório Audiovisual da UFS (instagram: @OAUFS).
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à estratégia discursiva do filme sob a forma de sons radicais, agindo poderosamente na 

criação de uma estética experimental. Aqui nos detemos sobre a relação entre música, 

som e imagem, a partir das indagações sobre qual papel a música exerce em ambientes 

estéticos muito distantes do formado pelo filme convencional. Ou ainda se existe alguma 

constância na prática sonora do filme experimental, ou se sua falta de constância é o que 

mais o caracteriza. 

A partir dessas perguntas, os dois autores apresentam um caminho para pensar as 

práticas sonoras e musicais realizadas em filmes experimentais, ao mesmo tempo em que 

se somam como novos elementos para a problematização e a fragmentação da definição 

de experimental como categoria cinematográfica. Nessa perspectiva, os textos publicados 

no livro citado enfatizam momentos nos quais as transformações no meio cinematográfico 

foram significativas, em particular ocasiões em que a música e o som foram usados de ma-

neira subversiva por aqueles que operavam fora dos domínios artísticos e financeiros que 

impulsionam o cinema comercial. Na maioria dessas práticas descritas, podemos constatar 

que os cineastas que realizaram experimentações com o som ou a música trabalhavam 

sozinhos ou em parcerias colaborativas de pequenos coletivos. De um modo geral, elas 

também apontam para filmes que se destacaram pela sua materialidade, ao evitar uma 

adesão à tradicional “imersão” audiovisual proporcionada pelos filmes de ficção convencio-

nais. Estratégia essa que, na maioria das vezes, teria como objetivo a manutenção de certo 

distanciamento crítico entre os espectadores e o filme (ROGERS, 2017, p. 5). Tal processo, 

segundo Rogers (2017), também pode ser explorado a um nível mais sonoro no filme, fato 

que ela demonstra, citando obras que se destacaram por esta oscilação entre a imersão do 

espectador na obra e seus momentos de distanciamento da mesma. 

Apesar da diversidade de estilos e práticas de filmes experimentais, o interessante 

do breve estudo apresentado em The music and sound of Experimental Film foi a identi-

ficação de temas recorrentes ao uso do som e da música no filme experimental na teoria 

cinematográfica. Entre os temas dicotômicos: a relação entre a música e o ruído, entre o 

espectador ativo e o passivo, entre o popular e a vanguarda e – o grande tema predomi-

nante – a oposição entre o sincronismo do som e da imagem e a dissonância audiovisual. 

Um dos livros escritos por Jean Mitry sobre cinema experimental traz questões relaciona-

das ao tema predominante apontado por Holly Rogers, a oposição entre sincronismo do 

som e da imagem e a dissonância audiovisual. 

Proponho nesta comunicação uma aproximação entre os campos teóricos – cine-

ma e música, para me acercar das ideias trazidas por Jean Mitry sobre uso da música no 
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filme experimental. Vamos partir de um conceito dissidente da musicologia - a “musicali-

zação dos sons” adotado por Douglas Kahn (2017, 2006) para nomear sons estetizados 

e organizados para serem percebidos como música colocado em relação a proposta de 

“musicalização das imagens” reivindicada no livro Historia en el cine experimental, de Jean 

Mitry (1974). 

A noção de “musicalização dos sons”, defendida por Douglas Kahn em The arts of 

sound art and music, (2006) e Sound Leads Elsewhere, (2017), decorre da incorporação 

de todos os tipos de sons para a criação musical realizada no decorrer do século XX. A 

ideia de “musicalização dos sons”, fruto dessa incorporação das noções de ruídos e sons 

mundanos dentro da cultura da música moderna ocidental, surgiu nos escritos de Douglas 

Kahn após seu contato com o livro Sound by Artists, coeditado pelo artista sonoro canaden-

se Dan Lander (KAHN, 2006, p. 7). Kahn sustenta que esta ideia de “musicalização” vai ser 

construída como noção na musicologia, relacionada a uma problemática posta pela Música 

Concreta nos anos 1950 – a da erradicação das qualidades indexicais do som, através da 

manipulação direta do som gravado. As questões relativas ao poder de referencialidade 

dos sons, postas pelo modo de composição da Música Concreta, põem em xeque, segun-

do Kahn (2006), toda uma história de maior desenraizamento social e ecológico do som.

Contudo, Kahn (2006, p. 10) destacou que o uso da noção de musicalização dos 

sons por Dan Lander se deu em um meio que tentava se diferenciar da abordagem tradi-

cional da musicologia, ao demarcar uma abordagem mais técnica e discursiva para o uso 

artístico do som nos anos 1980. Mais de uma década depois, em Sound Leads Elsewhere, 

Douglas Kahn (2017) vai redefinir o termo: 

A musicalização do som é meramente uma técnica de produção ou modo 
de escuta que, como tudo o mais, irá se apresentar diferentemente, caso 
a caso, em distintos contextos culturais, ecológicos e históricos. Não é 
algo para ser evitado ou defendido pode ocorrer sem planejamento e 
nem sempre consegue o que se propõe a fazer. Não há nem mesmo 
uma “música” a priori da qual proceda; nenhum lugar onde fenômenos, 
percepção, código e cognição já foram classificados tempos antes. Deste 
modo, é um procedimento de representação com propósitos cruzados com 
si mesmo, conferindo significado àquilo que declara resistir a significação. 
A musicalização foi um legado associado a um grande empreendimento 
da música ocidental no modernismo que desde, pelo menos na época de 
Russolo, se revitalizou pela vanguarda expandindo-se aos reinos de sons 
até então musicais e recuperandoos em seus próprios termos musicais 
(KAHN, 2017, p. 45). 

 No início de Sounds of Music, Kahn (1987) destaca que “as artes do som quase 

sempre ignoraram essa demarcação mimética/ não mimética, quando comparadas às ca-

pacidades miméticas das imagens visuais. Tradicionalmente, o uso da música em artes 

sonoras busca a captura do seu ouvinte pela sua capacidade de se envolver na figuração 
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musical” 51 (1987, p. 3). Pensando numa trajetória histórica que justificasse esta afirmação 

e explicasse mais sobre o processo de mimetização aural ocorrido nas práticas artísticas 

do início do século XX, o musicólogo vai resgatar neste artigo o contexto que circundava as 

vanguardas artísticas. Chega a perguntar se o trabalho desenvolvido por Dziga Vertov em 

audio art (arte radiofônica) não seria ainda vestígios de uma exuberância Cubo-Futurista 

dos anos 1920 em São Petersburgo. 

 Na cinematografia experimental, a noção de união íntima entre imagem e a música 

será uma das ideias propostas por Jean Mitry (1974) para questionar o excesso de abs-

tracionismo de alguns filmes experimentais que tentaram criar analogias ou buscaram um 

ideal de semelhança entre os ritmos da música e da imagem. Segundo Mitry (1974, p. 225), 

grande parte dos filmes que foram produzidos com processos de picturialização utilizavam 

músicas pré-existentes em suas trilhas sonoras apenas como “uma ilustração” do ritmo 

buscado pelas imagens. Distantes temporalmente e circunscritos em diferentes meios, a 

crítica de Jean Mitry só se aproxima do termo de “musicalização dos sons” adotado por 

Douglas Kahn em seus textos, quando passa a evocar certo tipo de apagamento, ou em 

suas próprias palavras “uma subtração” do som pela ideia equivocada de um cine-ritmo, 

praticado pelos cineastas alemães Vik Eggeling, Hans Richter e Walter Ruttmann. Nesta 

crítica, Mitry nos chama a atenção para o apagamento do som como matéria a ser consi-

derada no cinema possuidora de sua própria forma. 

 No início do capítulo intitulado “Imagens e Música”, o crítico se detém em intitular 

as dessemelhanças entre a música e a imagem, julgando impossível a manifestação de 

um cine-ritmo comparado ao ritmo musical (1974, p. 225). Para logo em seguida afirmar 

que o problema estaria nas formas não figurativas, incapazes de criarem ritmo no cinema, 

porém possíveis de acompanharem séries musicais. O eixo em comum entre estas distin-

tas aproximações dos termos é, antes de tudo, o raro interesse em se pesquisar o tema da 

materialidade e do poder de abstração dos sons e da música em filmes experimentais.

 Jean Mitry propõe que o filme experimental deve trabalhar com imagens que não 

são abstratas e nem pretendem ser fotografias do real, mas que transitem de seu estado 

abstrato para uma concretude da expressão cinematográfica. Para atingir esse estágio 

transitivo entre a concretude e a abstração, as imagens devem se unir a expressividade 

musical de modo que ultrapassem a questão da aparente sincronia rítmica entre as duas 

bandas – a sonora e a imagética do filme. Nessa relação não-ilustrativa e representativa 

reivindicada por Mitry, as imagens cinematográficas devem partir de sua concretude figura-

tiva, mas provocar um movimento de abstração do real até se associarem à temporalidade 
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musical, com o cuidado de não subtraírem os valores temporais da imagem. A proposta 

criticada e apontada pelo próprio Mitry como complexa de realização (poucos filmes teriam 

conseguido tal feito, segundo o autor), sinaliza, antes de tudo, para a tentativa de supera-

ção do debate que margeou o filme sonoro até então – sua relação de sincronicidade posta 

a partir do uso de dispositivos capazes de tal realização e seu revés, aquilo que podemos 

entender como a assincronicidade entre as duas bandas do filme. Para exemplificar melhor 

suas ideias, Mitry analisa um de seus curtas-metragens experimentais, Pacific 123, premia-

do em Cannes como melhor curta-metragem do ano de 1949. 

Pacific 231

 Em sua análise sobre Pacific 231, Mitry comenta que trata-se de associar duas 

formas expressivas, música e filme, partindo de uma mesma estrutura rítmica fundamental, 

sendo a música um conteúdo paralelo que acrescenta ao filme a noção de temporalidade. 

Mitry expõe a problemática do uso de imagens não figurativas ou geométricas que, se-

gundo esse autor, seriam desprovidas de ritmo próprio, de emoção e de sentido. Focando 

em imagens concretas em seu filme, destaca que existe uma correspondência entre as 

emoções determinadas de uma parte e de outra. Mitry comenta em sua análise que as 

imagens são como independentes da música em Pacific 231 em quanto representação, 

suas correspondências se dão como ecos a um mesmo universo que a música e o cinema 

possuem (1974, p. 239-240).

 No artigo Abstraction, élégie, épistémologie: trois “essais de Jean Mitry, o pesquisa-

dor francês Éric Thouvenel (2013) analisa os três ensaios realizados em formato curta-me-

tragem por Mitry (Pacific 231 (1949), Images pour Debussy (1951) e Symphonie mécanique 

(1956)), e destaca que o trio de ensaios denota, dentro de sua vasta obra, um projeto de 

exploração e reapropriação da matéria cinematográfica, incluindo-a numa ampla síntese 

formal. Amparado pelo protocolo científico do “experimental” e da “melodia do mundo”, 

esboçada pela vanguarda artística dos anos 1920 e 1930, Jean Mitry propôs com esses 

filmes um tipo de inventário da sensibilidade do cinema como arte da figuração e da não-

-representação (2013, p. 155). Além de destacar os movimentos de travellings em frente 

aos trilhos e o movimento das bielas e dos planos dos fios de eletricidade, Thouvenel vai 

destacar que a concretude do espaço em Pacific 231, é quebrada pelos close-ups das 

rodas, pistões e outras formas capturadas em ângulos inusuais, e montada em sincroniza-

ção rítmica com música, produzindo em determinado momento do filme uma impressão de 

alta velocidade. Esse tipo de movimentação em linha, aliada à fragmentação do plano e à 
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aceleração rítmica da montagem, evidenciaria ao longo do filme uma abstração que, pouco 

a pouco, se insinua ao conteúdo figurativo, transformando a viagem em vertigem, princi-

palmente nesses momentos de aceleração rítmica. Nesta fórmula de Mitry a mudança, a 

alteração do movimento rítmico para uma desaceleração são determinantes para indicar 

um caminho de retorno à concretude realizado pelo filme.

 Pacific 231 utiliza-se em sua trilha sonora do Movimento Sinfônico n.1: Pacific 231, compos-

to pelo músico francês Arthur Honegger. O movimento estreou sob a regência de Serge Koussevit-

zky na Ópera de Paris, em 1924 e faz parte da Symphonie Mecánique, que contém 3 movimentos 

(Pacific 231, Rugby e Movimento n. 3). A composição alcançou grande sucesso na época de sua 

estreia pelo fato de sua representação musical fidedigna ao trem em movimento. Pacific 231 tam-

bém foi um modelo de trem popular na França. Para o compositor, o movimento não pretendia criar 

uma representação mimética e musical do trem, mas tinha como objetivo a criação de um exercício 

que pudesse “construir impulso enquanto se diminui o andamento de uma peça” (PALOMBINI, Fi-

larmonica.Art.br). Para alcançar seu objetivo, Arthur Honegger brincou com os valores das notas: a 

sensação de aceleração é criada ao tornar os valores das notas menores, enquanto ao mesmo tem-

po o andamento diminui. Isso produz o sentimento de um acréscimo matemático do ritmo enquanto 

o próprio movimento desacelera. Mais de 20 anos após sua estreia, Mitry utiliza-se da composição 

de Honegger na tentativa de estabelecer essa união intima entre música e imagem no filme experi-

mental. 

 Nessa perspectiva, os mecanismos de visualização e impressão gráfica do som, 

desde o uso do vitaphone e outros modelos que utilizaram o disco de gravação até os 

cineastas das décadas posteriores (final dos anos 1920 a 1940) que experimentaram di-

versos tipos de animação do som na película óptica podem ter contribuído para desviar 

a atenção daqueles cineastas e artistas, montadores e dos músicos de filmes que expe-

rimentaram outros modos possíveis de interação entre o som e a imagem nesse mesmo 

período. Defendendo um retorno a concretude da imagem no filme experimental, a análise 

fílmica e crítica de Jean Mitry nos interessou pelo seu caráter de reivindicação de novos 

tipos de interações entre o som, a música e a imagem que possam ultrapassar as questões 

dadas pela exploração de relações rítmicas, de pontuação e de estruturas melódicos-har-

mônicas da música já exploradas no cinema. 
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(Des)visões do golpe nas montagens realizadas por mulheres1

Fractured Visions: The Coup d’Etat in Films Edited by Women

Daniel Leão2 (Doutor em Artes Visuais – UFF)

Resumo:

A derrubada de Dilma Rousseff levou à realização de um grande número de filmes. Parte 
considerável desses foi editado por mulheres — Karen Akerman (O processo de Maria Ra-
mos, 2017), Karen Harley (Democracia em Vertigem de Petra Costa, 2019), Vânia Debs e 
Anna Muylaert (em Alvorada de Muylaert e Politi, 2020) e Paula Fabiana também diretora 
Filme manifesto. Analisaremos as operações de montagem predominantes nesses filmes, 
observando suas especificidades e traços estilísticos.

Palavras-chave:

Documentário brasileiro; montagem; Dilma Rousseff; O processo; Democracia em verti-
gem.

Abstract:

The impeachment/coup d’état suffered by Dilma Rousseff has been the subject of numerous 
documentaries. Some of the most notable were (directed and) edited by women — Karen 
Akerman (The Trial of Maria Ramos, 2017), Karen Harley (The Edge of Democracy by Petra 
Costa, 2019), Vânia Debs and Anna Muylaert (in Alvorada by Muylaert and Politi, 2020) and 
Paula Fabiana, also director of Filme Manifesto (2016). We will analyze the predominant 
editing operations in these films, observing their specificities and stylistic traits.

Keywords:

Brazilian documentary; montage; Dilma Rousseff; The Trial; The Edge of Democracy.

O golpe sofrido por Dilma Rousseff levou à realização de um grande número de 

filmes, fenômeno de proporções inéditas na história do cinema documentário brasileiro: 14 

longas foram realizados em 5 anos. Uma parte considerável destes foi dirigida por mulhe-

res, em uma reação à misoginia da campanha pela destituição de Dilma. Ao contrário do 

que ocorre nos demais campos criativos e executivos dessas obras, a edição conta sempre 

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão: Estratégias políticas do cinema 
brasileiro.

2  Cineasta, artista visual e professor no curso na UFF. Entre 2023-24, realizou pesquisa pós-doutoral 
(PPGLit/UFSC/CNPq) sobre a representação da política no brasileiro contemporâneo.
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com uma editora mulher. Quais são os procedimentos de montagem de Karen Akerman 

(editora de O processo de Maria Augusta Ramos, 2017), Karen Harley (uma das montado-

ras de Democracia em vertigem de Petra Costa, 2019), Vânia Debs e Anna Muylaert (co-

-editoras com Helio Villela Nunes de Alvorada de Anna Muylaert e Lô Politi, 2020) e Paula 

Fabiana também diretora de Filme Manifesto: o Golpe de Estado (2016)? De que forma 

suas montagens contribuem para desvisões do golpe e uma reinvenções de seu processo, 

tão amplamente conhecido?

Filme Manifesto, apesar de ser um documentário realizado por uma militante em 

um corpo a corpo com a rua, e editado por ela imediatamente após a votação na câmara 

dos deputados, abre mão da voz em primeira pessoa e de outros procedimentos típicos 

do giro subjetivo preferindo articular, de forma linear, as manifestações de rua desde junho 

de 2013 até a destituição de Dilma situando-as a partir de material de arquivo precário. 

Filme Manifesto busca articular, de forma linear, as manifestações de rua desde junho de 

2013 até a destituição de Dilma, contrastando as manifestações favoráveis e contrárias, 

e situando-as a partir de material de arquivo precário retirado da internet. A montagem de 

Filme manifesto por vezes pode ser considerada como uma busca pela construção de 

uma constelação temporal, marca das imagens-dialéticas de acordo com Walter Benjamin 

(2006). Um desses casos acontece quando o grafite - FORA COMUNISTAS! – em um 

muro leva, em corte seco, à um fragmento de um filme anticomunista produzido pelo Ipes 

(Instituto de Pesquisas e Estudos Sociais) – o filme tem por motivo central a queda de João 

Goulart e a posse do primeiro ditador militar, Castelo Branco. Ao final deste filme, voltamos 

a realidade contemporânea em um plano que associa o vice-presidente de Dilma, Michel 

Temer, ao golpe. 

O processo, como outros filmes realizados por Maria Augusta Ramos, se aproxima 

dos dogmas do cinema direto estadunidense, em que a observação exaustiva ao longo das 

filmagens cria condições para uma edição guiada pelos fundamentos da decupagem clás-

sica. Também aqui, aliás, esta decupagem se ancora na ideia de jornada, que o filme incor-

pora sem dificuldades ao duplicar a estrutura rito do impeachment e ao eleger uma perso-

nagem central (Gleisi Hoffmann). É notável a sensibilidade com que a montagem contrasta 

as cenas do processo com o espaço contíguo às sessões (onde jornalistas permanecem à 

espera entediados e exaustos) e com o entorno do congresso (onde, na calma do cair da 

tarde, funcionários esperam os ônibus que os levarão para casa). Conjugados, todos estes 

espaços e ações mostram o processo sem qualquer vertigem. Karen Akerman, além da 

notável criação continuidade entre imagens descontínuas distantes entre si (seja em pouco 
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minutos ou mesmo muitos meses), trabalha o contraste entre os tensos movimentos do 

processo no interior do parlamento e a aparente calma do entorno do congresso. Realizan-

do seu terceiro filme com Maria Augusta Ramos, depois de Morro dos Prazeres (2013) e 

Futuro Junho (2015), pontua ainda a importância da criação de personagens sólidos assim 

como de um arco narrativo restrito ao processo no congresso: 

A gente buscou, na narrativa, construir personagens muito bem 
demarcados. Descartamos muita gente e focamos certas pessoas e 
construção dessas personagens dentro daquele momento do Brasil. Ou 
seja, é um recorte muito claro de um processo que aconteceu dentro do 
Senado. Não é mais que isso, não é menos do que isso. No fim, acaba 
sendo um prólogo do que viria a acontecer depois no país, mas o filme, 
em si, se encerra nesse processo, que tinha protagonistas muito bem 
definidos, antagonistas muito bem definidos. (AKERMAN, 2022, p. 190-
191)

Já Democracia em vertigem, com uma grande equipe de montagem da qual faz 

parte de forma proeminente Karen Harley, é constituído por uma montagem não-linear, 

marcada por elipses (que trazem a sombra Terra em transe), em movimentos guiados ora 

pelas memórias autobiográficas da diretora, ora pelos fatos definidores da crise democráti-

ca brasileira. O filme tem um duplo arco narrativo: o principal é aquele da queda de Dilma, 

mas abrangendo ainda as eleições de Lula e de Bolsonaro; o secundário, formado por uma 

relação especular da família de Petra com o estado. Com voz over em primeira pessoa, 

vasto material de arquivo e músicas empáticas, a montagem a montagem move-se por 

choques ou contemplações, em busca do engajamento do público e de criações de sentido 

eficazes à maneira dos teóricos da montagem soviéticos (por exemplo, quando o plano 

em que o avião da Polícia Federal leva Lula é sucedido pelo plano de fogos estourando no 

céu igualmente escuro em celebração à eleição de Bolsonaro). Quinze nomes são listados 

entre os editores, sem contar a consultoria de Eduardo Escorel. Karen Harley e Joaquim 

Castro trabalharam nos últimos meses, refinando um corte que então tinha 270 minutos, 

uma notável redução do material bruto, que chegava a 6 mil horas (HARLEY apud FINO-

TTI, 2020). Deve-se notar, entretanto, que este material seguia aumentando uma vez que 

Petra não encerrou as filmagens com o impeachment de Dilma, mas, considerando-o como 

parte de algo maior, prolongou seu filme até a eleição de Jair Bolsonaro.  

Mesmo quando era sobre o impeachment, eu passava muito tempo falando 
do Lula, porque Dilma não existiria enquanto presidente sem o Lula. E isso 
causava um certo desequilíbrio no filme, que era sobre o impeachment, 
mas que assim que teve a prisão do Lula se equilibrou dramaturgicamente. 
E tudo fez sentido. Antes, o filme ficava um pouco deformado, por causa 
disso. E aí veio a eleição do Bolsonaro, que aconteceu quando a gente já 
tava fechando a montagem, porque o filme já tinha entrado em Sundance, 
antes do Bolsonaro ser eleito, eles já tinham aceito o filme e eu já tinha 
que entregar um corte final. Mas aí eu insisti muito, e foi muito difícil 
porque todo mundo era contra que era essencial ter imagem da posse do 
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Bolsonaro (COSTA, 2020, p. 9-10).

A diretora estendeu o filme não apenas para frente, mas também ao recuar ao pe-

ríodo da Ditadura Militar e da Nova República (sobretudo durante os Governos Lula). Esses 

prolongamentos não ocorrem de forma linear, ganhando espaço muitas vezes por meio de 

associações com as reflexões e memórias autobiográficas de Petra Costa e de sua família.  

Alvorada busca uma representação do cotidiano do Palácio da Alvorada, residência 

oficial de Dilma Rousseff ao longo de seu afastamento. Afora por uma longa e reveladora 

entrevista com a presidenta, o filme é composto pela observação da rotina do poder e, mais 

importante, da rotina de funcionários/as — que desentopem a piscina, fazem o almoço e, 

definido o destino de Dilma, sentam-se à mesa de trabalho e posam para selfies. A mon-

tagem entremeia a entrevista da presidenta com os demais conteúdos, quase todos indi-

vidualmente de baixa intensidade, mas que aos poucos vão configurando a falta de rumo 

do país e a distância entre o povo e o poder. Assemelha-se à O processo por manter um 

engajamento não-registrado com as personagens (com exceção da referida entrevista). A 

duração dos planos, aspecto cuja importância é ressalta pela veterana montadora brasilei-

ra Vânia Debs (2022, p. 303), é aqui dilatada, estimulando uma atitude ora contemplativa, 

ora reflexiva. 
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Análise da construção de layout na animação 2D Wolfwalkers1

Analysis of layout’s construction on 2D animation Wolfwalkers

David dos Santos2 (Mestrando – Universidade Federal Fluminense)

Resumo:

Esta comunicação investiga a composição de layout para filmes de animação 2D e propõe 
a sua análise na produção do longa-metragem de animação 2D Wolfwalkers (2020). Ao 
considerarmos que uma produção cinematográfica tem caráter documental por sua repre-
sentação de alguma sociedade, é possível identificar elementos narrativos e imagéticos em 
filmes de animação que sustentam o trabalho historiográfico presente neles. 

Palavras-chave:

Layout, cenário, animação 2D, Wolfwalkers, cinema.

Abstract:

This paper investigates the composition of layout for 2D animated films and proposes its 
analysis in the production of the 2D animated feature film Wolfwalkers (2020). By regarding 
that a film production has a documentary character due to its representation of a society, it 
is possible to identify narrative and visual elements in animated films that support the histo-
riographical work present in them.

Keywords:

Layout, background, animation 2D, Wolfwalkers, cinema.

A possibilidade da utilização do filme como fonte histórica é baseada no argumento 

do historiador francês Marc Ferro (1992) de que o cinema é um testemunho singular de 

seu tempo. Isto, pois, na busca de contar uma narrativa verossímil ao espectador, uma das 

técnicas utilizadas pela direção de um filme é a tensão de objetos gráficos e de estruturas 

da sociedade que possam ser associadas, em algum nível, ao mundo real.

Este estudo identificou que o filme Wolfwalkers (2020) aborda aspectos que per-

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão: MESA 2 - Animação.

2  Mestrando no programa de pós-graduação em Cinema e Audiovisual (UFF), é duplamente 
licenciado em Artes Visuais e Expressão Gráfica (UFRJ) e especialista em técnicas de representação gráfica 
(UFRJ).



297

D
E

S
V

E
R

 O
 M

U
N

D
O

, R
E

IN
V

E
N

T
A

R
 A

 C
E

N
A

A
N

A
IS

 D
E

 T
E

X
T

O
S 

C
O

M
P

LE
T

O
S

tencem ao corpo que se desloca em diferentes centros de interesse, uma crise de identi-

dade, isto é, o corpo estrangeiro fragmentado. Além disso, o filme proporciona um incrível 

espetáculo visual de espaços bucólicos e seres folclóricos da Irlanda da Idade Média que, 

combinados à técnica de animação 2D, evoca uma narrativa fantasiosa encantadora. 

A preservação da memória

Ao iniciarmos uma discussão sobre a narrativa fantasiosa de Wolfwalkers, podemos 

citar Brandão (1984, p. 10) e seu questionamento sobre folclore: “folclore é uma palavra 

que já nasceu entre parênteses”. Ele acentua a problemática em torno do que é ou não 

pertencido à esfera do ‘povo’, sua repulsa às pesquisas comparativas e de caráter colecio-

nadora que estavam acontecendo a respeito deste tema, isto é, de modo exótico. O ‘saber 

do povo’ geralmente teve dissipação através da oralidade, apresentando dificuldade de 

localizar os seus registros, a respeito de sua narrativa ou origem, por exemplo. Por isso, 

a preservação da memória através de produções cinematográficas, por exemplo, se torna 

necessária. Considerando os conflitos políticos neste filme, é possível traçar paralelos en-

tre a narrativa abordada situada na Idade Média e na contemporaneidade.

Este estudo defende folclore como a manifestação da expressão cultural do sistema 

de significados de um povo inserido em uma determinada camada social e apoia que a 

impressão desses saberes, através de produções cinematográficas, mesmo na ficção, são 

ferramentas de preservação da memória da cultura de um povo. No filme isto é trabalhado 

majestosamente, em apenas uma captura de tela do começo do filme, na figura 01, po-

demos observar toda a justificativa supracitada, pois encontramos nesta pequena secção 

elementos étnicos, costumes, indumentária, relevo, vegetação, clima, entre outros.

Figura 01 – Externo da cidade de Kilknenny.

Fonte: captura de tela de Wolfwalkers (2020).
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O corpo estrangeiro fragmentado

O propulsor narrativo em Wolfwalkers é configurado sob a óptica de paisagem e 

crise no séc. XVII na Idade Média: há uma disputa situada nas relações entre espaço e 

poder na pequena cidade de Kilkenny – Irlanda. A narrativa em Wolfwalkers concerne prin-

cipalmente na jornada feita por Robyn Goodfellowe em seu processo de amadurecimento 

pessoal e sua descoberta como indivíduo pertencente à uma pluralidade social. A crise 

de identidade da protagonista acontece no momento em que ela quer auxiliar seu pai na 

caçada aos lobos e, no decorrer da aventura, se transforma em um lobo – uma wolfwalker. 

Ao se conectar com o outro lado da disputa territorial através da Mebh Óg MacTíre, uma 

wolfwalker, simpatiza com as demandas dos lobos de ter o seu próprio território para viver 

e sobreviver, no mesmo momento em que quer estar ao lado de seu pai que, desconhecido 

de sua situação como wolfwalker, continua as caças e a expõe ao perigo. Na figura 02 na 

captura de tela à esquerda, temos a Mebh à esquerda e a Robyn à direita como humanas; 

já na captura de tela à direita, temos a Mebh à direita e a Robyn à esquerda como wol-

fwalkers.

Figura 02 – Mebh e Robyn na floresta como humanas versus como wolfwalkers.

 
Fonte: montagem a partir da captura de tela de Wolfwalkers (2020).

Segundo Agamben (2002), existem situações de suposta exceção (como por exem-

plo antropocentrismo, divino do homem; genocídio de raças; políticas negacionistas) que 

orienta para legalidade o que não é legal entre estados e indivíduos. Isto é, no filme, a 

relação entre potência e ato, da política de soberania que predomina a impossibilidade de 

dizer ‘não’ do caçador ao seu Lorde. Assim, podemos observar que a tentativa de expansão 

do império humano em relação ao habitat dos animais selvagens, tanto quanto a relação 

interpessoal entre o lorde, os residentes de Kilkenny e o caçador estrangeiro, caracterizam 

uma demonstração de heterotopia e de assimetria de poder.

Ao sintetizarmos as reflexões de Said (2001) sobre o refúgio como reverberações 

de uma era de ausência de vínculos, é coerente que esse tema ecoe em produções cultu-

rais e intelectuais, tal qual como produções fílmicas de animação 2D. Isto reforça a hipóte-
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se de que esse movimento seja uma tentativa de alcançar um status de dignidade em um 

espaço (as vezes até mesmo em outro país) criado para existir a ausência de dignidade 

para os imigrantes, seja a oferta de subemprego (domínio sobre a economia) ou a discrimi-

nação cultural (domínio sobre a cultura, xenofobia), por exemplo.

Isto nos orienta na seguinte questão: caso determinado indivíduo possa se identifi-

car pertencente em mais de um grupo, então, como essa pessoa se expressaria no mun-

do? Hall (2006) chama esse fenômeno de fragmentação e descentralização de identidade, 

uma ruptura. Essa crise de identidade é resultado de um deslocamento e descentralização 

de identidade em uma sociedade que já “sabia” como se organizar. Essa mudança nos 

conceitos de identidade e sujeito contempla as categorias como classe social, etnia, gêne-

ro, sexualidade, religião, nacionalidade, por exemplo. Segundo Hall (2006), essa pluralida-

de identitária é melhor observada quando determinado indivíduo se expressa em grupos e 

espaços diferentes – uma identidade multifacetada. No caso do filme, temos uma balança 

ética entre humanos versus lobos e wolfwalkers que, reforçadas pelo processo de refúgio 

da família GoodFellowe, é manifestada num modo mais tátil para o público. Essa fragmen-

tação de identidade ou a identidade multifacetada não estão somente representadas iso-

ladamente na narrativa dramática do filme, mas são, também, expressadas em elementos 

visuais, como por exemplo: shape-shifters e Wolfvision.

Na figura 03 temos a shape-shifter (metamorfa, tradução nossa), que são criaturas 

famosas no folclore em todo o mundo. Na China e no Japão existe o mito das raposas que 

se transformam em humanos; no Brasil há o boto que se transforma em garoto; na cultura 

do povo Navajo, nativos norte-americanos, existe o troca-peles – que é um tipo de bruxa 

que pode se transformar em um animal; entre outros. Diferentemente dos lobisomens – 

que são criaturas que se transformam em monstros sob a luz da lua cheia – em histórias de 

terror, os shape-shifters alteram os seus corpos à sua vontade, no filme eles são chamados 

de wolfwalkers.

Figura 03 – Wolfwalker controlando uma alcateia.

 
Fonte: captura de tela de Wolfwalkers (2020).
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Na figura 04 podemos observar a Wolfvision (visão de lobo, tradução nossa), que 

é a manifestação visual da transformação dos sentidos que uma humana adquire ao se 

transmutar para uma wolfwalker. Nesse modo é adquirido características da percepção de 

uma loba, como olfato, audição e visão aguçados, como no caso da Robyn.

Figura 04 – Wolfvision.

 
Fonte: captura de tela de Wolfwalkers (2020).

A estereotipação do estrangeiro e como são reduzidas a suas expressões como 

música, culinária, costumes, comportamento, política, religião, etc., ocasionam um este-

reótipo no imaginário colonizado. Um outro fenômeno dessa transição cultural entre os 

indivíduos “nativos” e os “estrangeiros” é do hibridismo cultural, resultando, inclusive, em 

novos costumes e expressões de determinada sociedade. Por isso, filmes que abordam 

essa temática se fazem necessários no combate do apagamento identitário dos povos que 

migram, ocasionado pelas forças políticas persuasivas, autoritárias, de caráter heterotó-

picas, que sustentam metodologias de supressão étnico-racial, cultural e econômica para 

fazer a manutenção de uma assimetria, irreal, de poder.

Paralelismo dos elementos imagéticos

Além do filme como objeto e fonte histórica por si, esta obra cinematográfica contém 

todo um grupo de representação de elementos que servem como documento e ferramen-

tas para o trabalho da historiografia. Com esse propósito, utiliza-se da Arqueologia para 

acessar o passado através da geografia, arquitetura, indumentária, esculturas, alimenta-

ção, costumes, sistemas políticos, etc. Ou seja, elementos imagéticos que, ao serem ex-

postos no filme, são estabelecidos como marcadores sociais. Resgatando a reflexão de 

Said discutida anteriormente, este mecanismo aplicado em uma produção fílmica pode ser 

interpretado como um resgate e manutenção da memória de um povo sobre determinado 

momento histórico e cultural. No recorte do filme Wolfwalkers, é evocado o mundo real 

através de representações gráficas em animação 2D sob moldes do séc. XVII na Irlanda, 
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aproximando o espectador da experiência de imersão, isto é, um paralelismo.

Em razão da história ser localizada em Kilkenny, Irlanda, a direção de arte almejava 

por uma representação de layout que se aproximasse do mundo real enquanto variedade 

da fauna, flora, clima, relevo, enfim, características geográficas que pudessem ser identi-

ficadas para tal lugar. Visitado em 2023, a exposição Wolfwalkers, no estúdio do Cartoon 

Saloon em Kilkenny, há uma prancha dedicada à exploração visual da floresta irlandesa, 

sua descrição e importância para a narrativa do filme:

“Quando humanos se instauraram na Irlanda, a cerca de 900 anos 
atrás, encontraram uma floresta ilhada. Carvalhos e ulmeiros cobriam 
as elevações mais baixas; pinheiros e bétulas cresciam nos solos mais 
pobres. Samambaias, musgos, heras, cogumelos e madressilvas cobriam 
a chão da floresta. Dentro da floresta viveram ursos que agora estão 
extintos, javalis selvagens e lobos.
[...]Em Wolfwalkers, a floresta irlandesa não é somente um lar para Mebh 
e sua alcateia, mas ela representa também a disputa entre a população 
irlandesa e seu Lorde Protetor. Para os irlandeses, a floresta é uma 
parte integral de sua nação; para o Lorde Protetor, a floresta é símbolo 
de resistência e de transtorno que ele pretende controlar.” (Exposição 
Wolfwalkers, 2023, Irlanda: Kilkenny. Tradução nossa)

Essas representações servem como estruturas que delineiam a imaginação geo-

gráfica sobre o espaço e a paisagem irlandesa, atribuindo significado à experiência de 

vivência do lugar e à correlação existente entre as paisagens real e fílmica de Kilkenny, 

contextualizadas em uma ordem socioespacial íntima ao povo irlandês.

A seguir é proposta uma dicotomia na representação da floresta irlandesa. Na figura 

05 temos uma pequena parcela do estudo realizado pela equipe de cenários para tentar re-

presentar toda a grandiosidade da floresta irlandesa para o seu povo através da linguagem 

da animação. Já a figura 06 exibe, através da fotografia, uma paisagem mais naturalista de 

uma floresta irlandesa, onde podemos observar a ondulação da vegetação e sua variedade 

de folhagem que muito se aproximam da representação aplicada no filme.

Figura 05 – estudos da flora da Irlanda.

 
Fonte: Exposição Wolfwalkers, Cartoon Saloon (2023).
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Figura 06 – fotografia de uma floresta em Dublin, Irlanda.

 
Fonte: do autor (2023).

Outra característica marcante nos cenários do filme é a representação dos espaços 

urbanos serem a partir da ausência de uma perspectiva. Isto é, a representação de uma 

casa, castelo, poço, etc., era comumente chapado e rígido, com a ausência de volume, 

sendo díspar dos ambientes rurais. Somado a isto, podemos observar também a aplicação 

de uma padronagem que simula os desgastes do decalque de uma gravura em madeira – a 

xilogravura. Na figura 07, por exemplo, podemos observar que ao mesmo tempo que ve-

mos a vista frontal de uma peixaria, um cenário urbano, podemos observar também a parte 

superior do balcão totalmente planificado, ademais há marcas do decalque na madeira do 

que seria uma xilogravura nos objetos em cena.

Figura 07 – Peixaria de Kilkenny.

 
Fonte: captura de tela de Wolfwalkers (2020).

 Esse conjunto de recursos gráficos aproximam imageticamente os cenários apre-

sentados em Wolfwalkers com as pinturas românica e gótica da Idade Média, evidenciando 

uma interseção histórica e cultural entre o mundo real em que vivemos e o mundo fanta-
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sioso da obra cinematográfica. Ao considerarmos os paralelos dos elementos imagéticos 

presentes no filme com o mundo real, podemos evidenciar que um extenso estudo foi rea-

lizado pela direção de arte para tornar verossímil as representações da cultura irlandesa 

no filme enquanto paisagem. Nas duas figuras seguintes são destacadas algumas dessas 

semelhanças com aplicações dos recursos gráficos citados anteriormente. Na figura 08 à 

esquerda exibe uma representação da cidade de Kilkenny e à direita é um mapa do Saint 

Stephen’s Green Park, em Dublin, ambas são uma representação gráfica de um espaço 

real de uma cidade irlandesa com ausência de perspectiva e volume.

Figura 08 – cidade e parque.

 
Fonte: captura de tela de Wolfwalkers (2020); do autor (2023)

Na figura 09 mostra a caverna dos wolfwalkers e à direita é uma esplanada de 

janela do século XV da cidade de Galway, Irlanda, ao qual as duas compartilham uma 

iconografia semelhante enquanto representação de animais selvagens e de irlandeses na 

Idade Média.

Figura 09 – signos em paralelismo.

 
Fonte: captura de tela de Wolfwalkers (2020); Museu da Cidade de Galway (2023).

Conclusão

Este estudo sintetiza argumentos que validam a utilização de filmes como recurso 

de resgate e manutenção da memória cultural de um povo. E, ao utilizar o filme Wolfwalkers 
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como objeto de pesquisa, corrobora com a possibilidade da identificação de um registro 

historiográfico, de caráter cultural e documental, a partir desta obra cinematográfica de 

animação 2D. O filme promove acesso ao passado, o resgate da memória de um momento 

histórico e coloca em paralelo questões que podem, ainda, serem abordadas na contem-

poraneidade – como o corpo estrangeiro fragmentado, por exemplo. Para tal, a direção do 

filme utiliza da tensão de objetos gráficos e de estruturas da sociedade que possam ser as-

sociadas, em algum nível, ao mundo real. Assim sendo, este estudo reconheceu algumas 

características nos cenários apresentados no filme que fortalecem a aproximação entre a 

fantasia, da animação 2D, e o mundo real, da cultura irlandesa.
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Lucila Avelar e a Cinemateca MAM Rio: resgate de uma trajetória 1

Lucila Avelar and the Cinemateca MAM Rio: rescuing a trajectory

Drika de Oliveira [Adriana de Oliveira Carneiro Lima] 2 (Mestranda – UFF)

Resumo:

Este artigo se concentra na trajetória de Lucila Avelar como funcionária da Cinemateca 
do MAM Rio (1970-1985). Apesar de ter trabalhado ao longo de 15 anos na instituição, e 
de ter atuado como braço direito de Cosme Alves Neto, seu nome é praticamente desco-
nhecido. No texto utilizo fragmentos de uma entrevista recente com Lucila (outubro/2024), 
para traçar certas reflexões acerca da temática de gênero ao longo dos quase 77 anos de 
existência da Cinemateca, a se completarem em maio de 2025.

Palavras-chave:

Cinemateca do MAM, história das mulheres, preservação audiovisual, história oral, memó-
ria. 

Abstract:

This article focuses on Lucila Avelar’s career as an employee of the Cinemateca do MAM 
Rio (1970-1985). Despite having worked at the institution for 15 years and having acted as 
Cosme Alves Neto’s right-hand woman, her name is practically unknown. In the text, I use 
fragments of a recent interview with Lucila (October 2024) to outline certain reflections on 
the theme of gender throughout the almost 77 years of existence of the Cinemateca, to be 
completed in may of 2025.

Keywords:

Cinemateca do MAM, women’s history, audiovisual preservation, oral history, memory.

1. Introdução

Quando pensamos na Cinemateca do MAM geralmente são lembrados nomes de 

homens que trabalharam na instituição. Ao centro deles, está o de Cosme Alves Ferreira 

Neto, diretor mais longevo da Cinemateca (1965-1988). Traçando o caminho inverso, este 

artigo pretende aprofundar a trajetória de Lucila Avelar. Apesar de ter trabalhado ao longo 

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão: “PA 3 – Cinetopias: lugar e território 
como encontro e legado histórico”.

2  Drika de Oliveira é Coordenadora de Acervos Fílmicos na Cinemateca do MAM Rio, é membra do 
Comitê Executivo da Federação Internacional dos Arquivos de Filme e mestranda no PPGCine UFF.
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de 15 anos na instituição (1970-1985), e de ter atuado como braço direito de Cosme, o 

nome de Lucila é praticamente desconhecido. 

Este texto faz parte de uma pesquisa mais ampla sobre a história de profissionais 

mulheres na Cinemateca. Tal pesquisa nasceu durante o projeto Ouvindo histórias: depoi-

mentos sobre a Cinemateca do MAM,3 no qual foram entrevistados ex-funcionários sobre 

o período em que trabalharam na instituição. Foi a primeira vez que ouvi falar de Lucila 

Avelar e de outras mulheres, como Lótus Dutra de Oliveira, primeira secretária de Cosme, 

de quem Lucila foi sucessora. Após a entrevista para o Ouvindo histórias, contactei Lucila 

para saber mais sobre sua trajetória.

Lucila foi uma das funcionárias mulheres com mais tempo de Cinemateca e o pe-

ríodo em que trabalhou é considerado um momento chave na formação da identidade da 

instituição (NUÑEZ, 2022). Mesmo após sua saída para ir trabalhar na Funarte, ela ainda 

continuou contribuindo com a Cinemateca informalmente. Por ora, a partir de um encontro 

que tive pessoalmente com Lucila para entrevistá-la em outubro de 2024, exploro certas 

experiências individuais que envolvem sua inserção na Cinemateca e sua atuação enquan-

to única mulher da equipe na década de 1970. A hipótese é que trazer a experiência de 

Lucila ao primeiro plano me auxilie a acrescentar nuances à história da Cinemateca, tanto 

em relação ao passado quanto ao presente. 

Nesse caminho, busco produzir uma historiografia crítica e feminista da Cinemate-

ca do MAM, enfrentando uma ampla falta de registros e estudos acerca das mulheres que 

trabalharam formalmente na instituição.4 Esse movimento também acontece a partir do 

meu próprio envolvimento pessoal no projeto, na medida em que eu mesma atuo hoje na 

Cinemateca enquanto preservadora audiovisual.5

2. Entrevista como método

Quando aborda a invisibilização das mulheres ao longo da história, a historiadora 

Michelle Perrot pontua, entre diversos aspectos, dois especialmente relevantes para este 

texto. Primeiro, o fato de que o domínio dos registros escritos e públicos foi historicamente 

praticado por homens, sobre homens, para homens (PERROT, 1989, p.10); isso retira as 
3  Disponível em: https://vimeo.com/
search?q=ouvindo+hist%C3%B3rias%3A+depoimentos+sobre+a+cinemateca+do+mam  

4  É importante lembrar que a instituição sofre com ampla falta de documentação de sua própria 
história em geral, não só no que diz respeito à história das mulheres, principalmente por conta do incêndio de 
1978.

5  Trabalhei na Cinemateca do MAM por sete anos como voluntária (2014-2022) e em 2022 fui 
contratada para o cargo de Coordenação de Acervos Fílmicos, o qual ocupo até hoje.
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mulheres dos arquivos oficiais, mas, por outro lado, é sugestivo de que o campo da ora-

lidade e do privado é o meio em que as mulheres puderam construir historicamente mais 

da sua auto-representação, como a própria Perrot argumenta (Ibid., p.15). O segundo pon-

to é o da ausência histórica de fontes primárias femininas, isto é, a falta de se consultar 

mulheres, de escutá-las falando sobre si mesmas. Isso naturalmente tende a apagar as 

perspectivas das mulheres dos bancos da história, mas, em contrapartida, sugere também 

que a prática de registrar fontes primárias é um dos primeiros passos a uma possível re-

versão dessa desigualdade representacional (PERROT, 2005, p.33). Considerando esses 

dois casos, a entrevista vem como metodologia para enfrentamento das lacunas históricas 

em torno das mulheres da Cinemateca.

Para alcançar Lucila por meio do registro oral, me apoio na abordagem de Ecléa 

Bosi em Memória e sociedade. Ao questionar a idealização da função historiográfica como 

tarefa de cobrir todas as lacunas, a autora aponta que, no momento do relato oral, seu inte-

resse “está no que foi lembrado, no que foi escolhido para perpetuar-se na história de sua 

vida” (BOSI, 2023, p. 40). Ou seja, também importa a seleção que a própria memória do 

sujeito entrevistado faz em relação a quais eventos descrever e quais manter no esqueci-

mento. Considero que abordar esse mecanismo não como mera perpetuação das lacunas 

e dos vazios, mas como sintoma sobre o que deve ser dito, ao menos na perspectiva do 

depoente, complexifica e enriquece a forma de acolher os depoimentos.

Bosi (2023, p. 57) também nos lembra que “na maior parte das vezes, lembrar não 

é reviver, mas refazer, reconstruir, repensar, com imagens e ideias de hoje, as experiências 

do passado. A memória não é sonho, é trabalho”. Nesse sentido, o distanciamento crítico 

em relação ao conteúdo das falas é fundamental. Há um trabalho presente para que se pro-

duza uma forma de representação do passado no instante da troca, o que nega o acesso 

“direto” ao passado, à história. O depoimento de Lucila traz, sim, elementos historiográficos 

à pesquisa, mas não poderá ser tomado simplesmente como “a verdadeira” história da 

Cinemateca.

Para destacar em especial a performatividade das falas naquilo que elas comuni-

cam pela via formal, utilizo a seguir trechos da entrevista que fiz com ela, para comentá-los 

brevemente, acrescentando informações e reflexões ao que foi dito. A ideia do texto não 

é desarticular a fala do sujeito para tentar construir uma linearidade cronológica, mas va-

lorizar a própria experiência linguística e comunicativa da relação de trocas estabelecida 

durante a entrevista. 
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A ideia dessa forma de abordagem é traçar um percurso mais pessoal, que envolve 

inclusive a mim mesma, no sentido de eu também, enquanto preservadora audiovisual, 

ocupar um cargo hoje na Cinemateca do MAM – o que inevitavelmente me aproxima de 

Lucila. O problema da subjetividade do relato da primeira pessoa aqui (como em qualquer 

entrevista, mas aqui mais diretamente) não está só com a entrevistada, mas também na 

entrevistadora. A questão do distanciamento crítico não significa, portanto, falta de proximi-

dade pessoal – mas certamente é uma questão que fica aqui potencializada.

3. A chegada  Lucila à Cinemateca

Lucila Vasconcelos de Avelar nasceu na cidade de Três Corações, em Minas Ge-

rais, em 15 de fevereiro de 1947. Embora tenha nascido na cidade mineira, Lucila sempre 

morou no Rio de Janeiro. Sua trajetória na Cinemateca do MAM começa no fim da década 

de 1960, quando ela é contratada provisoriamente para cobrir as férias de Lótus Dutra de 

Oliveira, secretária de Cosme Alves Neto naquele momento. Quando retorna, Lótus decide 

sair da Cinemateca e Lucila assume formalmente seu cargo.

Em meu encontro com Lucila, perguntei a ela como começou seu trabalho na Cine-

mateca:

Lucila – (...) Tudo começou quando eu rodava provas (...) para o vestibular 
de engenharia unificada. A gente trabalhava ali no Largo de São Francisco 
de Paula, no prédio do IFCS [Instituto de Filosofia e Ciências Sociais da 
Universidade Federal do Rio de Janeiro]. E lá eu conheci a Vilma Dulcetti, 
que era mulher do José Carlos Avellar. Contei para ela que eu estava 
precisando trabalhar de alguma maneira porque eu estava voltando 
de uma clandestinidade louca e estava dura, morando na casa de um 
amigo que me arrumou um quarto. Eu precisava de trabalho, não tinha 
dinheiro. Comecei a rodar prova, nem me lembro mais como (...). Aí eu 
conheci a Vilma, ela disse que falaria com o Avellar e ele falou pra eu ir na 
Cinemateca. E foi aí que eu comecei.

Uma parte da fala de Lucila nos permite desde já inferir uma vivência relacionada 

aos anos da ditadura militar no Brasil. Ela menciona que estava saindo da clandestinidade, 

que tinha poucos recursos e partilhava o teto com um amigo. Antes do trabalho no IFCS, 

Lucila havia cursado dois anos da graduação de veterinária na Universidade Federal Rural 

do Rio de Janeiro, período durante o qual se tornou uma liderança do movimento estudantil.

Lucila torna-se secretária de Cosme por volta de 1970. Já em seu primeiro ano de 

trabalho na Cinemateca fica claro um certo lugar de resistência de Lucila, que ao ser pres-

sionada demais, decidiu se demitir:

Lucila – Quando eu conheci a Lótus, eu estava substituindo ela. Quando 
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voltou de viagem, ela disse “eu não quero mais trabalhar aqui, vou pra não 
sei aonde…”. Ela sabia que eu estava procurando casa e ela se ofereceu 
para dividir o apartamento comigo. A gente morava em Laranjeiras, na 
rua Ortiz Monteiro. (...) Eu acho que foi nessa época, eu tinha um ano de 
trabalho, que eu briguei com o Cosme. Fiquei um mês fora e voltei porque 
ele pediu arrego.

Drika – Me conta um pouco mais sobre isso? 

Lucila – Eu não lembro muito bem o que foi, mas ele pressionava, sabe? 
Era muito exigente, e eu muito tímida, precisando de dinheiro. Aí teve um 
dia que a gente brigou. Aí eu, “puff”, fui embora. Arrumei um outro emprego 
daqueles que você entra às 8h sai às 18h, sabe? Eu não conseguia fazer 
nada, aquilo pra mim era um inferno, era tortura chinesa. 

Drika – Mas o que era o trabalho? 

Lucila – Era um escritório, sei lá, tinha que ficar batendo umas planilhas. 
Eu não me lembro, eu sei que tinha que bater não sei quantas planilhas 
por dia e eu não conseguia. Terror, sabe, terror? Aí quando o Cosme ligou 
pedindo pra eu voltar, voltei correndo pra Cinemateca. Ali era o meu lugar.

Anos depois, Lucila já era a “Lucila da Cinemateca” e assumia o lugar das grandes 

decisões quando Cosme se ausentava em suas constantes viagens para participar de fes-

tivais de cinema nacionais e internacionais. “Era problema o dia todo, mas a gente resolvia” 

(Avelar, 2020).

Lucila – Eu me lembro de coisas espantosas, por exemplo, eu no cinema 
- tinha um menino que era diretor de fotografia, esqueci o nome dele, mas 
ele estava montando um filme [na moviola da Cinemateca] e eu estava 
no Caruso, lá no Posto 6 [cine Caruso, 1954-1984]. Entra ele no meio 
do filme, eu falei “pô, aconteceu uma tragédia”. Ele pergunta “onde tem 
lâmpada, queimou a lâmpada da moviola!” 

Drika – Isso dentro do cinema? 

Lucila – Eram 9h da noite, ele saindo do MAM, soube que eu estava 
assistindo filme no Caruso e foi atrás de mim. 

Seguindo essa temática de um grande volume de “problemas” inerentes ao trabalho 

na Cinemateca, e que a equipe precisava rotineiramente lidar, Lucila conta que a Cinema-

teca programou uma parte da primeira edição do Festival do Rio e seu telefone tocava o 

dia inteiro:

Lucila – Outra vez que também foi terrível pra mim: primeiro Festival do 
Rio. A Cinemateca estava lá metida… E aí todo dia me ligavam: “Lucila, o 
filme tal...”, eu perguntava “quem é?”, “ah, é fulano, o filme está aonde?”, 
e eu respondia “sei lá, mas estou indo aí, daqui a pouco eu chego”. Eu 
só me lembro da confusão. Aí, um dia eu cheguei lá dizendo “mas gente, 
que diabos está acontecendo, toda hora alguém me liga”. Aí eu olhei no 
espelho do lugar, tinha uma sala que eu acho que era uma espécie de 
camarim, um banheiro, onde todo mundo guardava coisas lá, filmes etc. 
Tinha um papel ‘DESSE’ tamanho e tinha o meu telefone [risos]. “Quem foi 
o sacana que fez isso comigo?” [risos]. Eles puseram lá “qualquer coisa 
liga pra Lucila” e eu falei “ah, vocês estão ficando loucos!” No último dia, 
eu me lembro da festa, eu estava exausta, cheguei atrasada na festa 
porque eu estava tão cansada. Era uma loucura (...). 
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Drika – E o Cosme? Ninguém ligava pra ele, só pra você? 

Lucila – Ah, o Cosme ficava lá na festa recebendo as pessoas, os diretores. 
(...) Eu resolvia os pepinos mesmo, sabe? Coloca isso, marca aquilo, 
manda o filme pra lá, manda o filme pra cá, resolve, era o dia inteiro muita 
coisa, era muita coisa mesmo. A moviola quebrou, chama um técnico, o 
projetor não funciona, tem sessão mais tarde, chama o seu fulano, ele não 
pode vir, traz ele na marra, sabe aquelas coisas? [risos]

As falas de Lucila sobre seu cotidiano multitarefa, com excessos de demanda e 

desvios de função deixam claro qual era o centro executivo da Cinemateca àquela altura. 

Cosme certamente detinha a legitimidade institucional, a capacidade de representação no 

Brasil e no âmbito internacional. Mas aqui talvez seja necessário considerar o curto perío-

do de tempo que Cosme sobrevive na direção da Cinemateca sem Lucila como seu braço 

direito: pouco mais de dois anos (1985-1988).

Para além da situação de um cotidiano hiper atarefado, de dificuldades crônicas 

com recursos, o elemento do gênero pode fazer uma pressão maior em um corpo feminino 

inserido em um contexto patriarcal, pensado justamente contra o seu gênero. É o que fica 

claro neste momento da entrevista:

Lucila – Eu me lembro na época que eu estava amamentando a Bel, eu 
falava “gente, até logo, vou embora”, porque o meu leite esguichava. Eu 
chegava em casa, tirava o sutiã e “tchiii”, passava o dia segurando aquele 
peitão. Eu sempre amamentei, não como hoje em dia que as pessoas 
amamentam anos, amamentava seis meses só, senão não dava conta – 
trabalhava né. Ficar com aquela criança pendurada no peito não tinha a 
menor condição. (...) Às vezes, eu levava as meninas pro MAM. (...) por 
exemplo, era um dia que não tinha aula. Sempre levei ou pro MAM ou pra 
Funarte porque não tinha jeito. Às vezes, tava passando filme e eu levava 
pra assistir.

As dificuldades com a amamentação no campo da preservação não são específicas 

de Lucila, mas de todas as pessoas preservadoras audiovisuais que engravidam. É por 

meio de um mergulho na experiência de Lucila, em sua subjetividade e individualidade, que 

pretendo também visitar todo um universo de outros nomes a serem descobertos, e que 

certamente têm muitas questões em comum com as vivências de Lucila. 

Nesse sentido, é fundamental lembrar que a área da preservação não pode ser de-

batida sem antes falarmos sobre as pessoas que preservam. E uma imensa parte dessas 

pessoas são mulheres. Ao trazer à luz certas lacunas da história das mulheres na Cinema-

teca do MAM, almejo registrar a trajetória de Lucila na história da instituição e a sua contri-

buição à área da preservação audiovisual no Brasil. A esperança é de que esse movimento 

inicial possa abrir caminho para a descoberta e o estudo acerca de outras tantas mulheres 

que trabalharam ao longo de mais de sete décadas na Cinemateca.
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Inscrições da pandemia em dois ensaios audiovisuais produzidos 
em 20201

Inscriptions of the pandemic in two audiovisual essays produced 
in 2020

Eduarda de Oliveira Figueiredo2 (Doutoranda – UFSCar)

Resumo:

Analisamos duas formas de compreender a pandemia de Covid-19 realizadas pelos traba-
lhos Poemargens (2020), de Anna Maria Moura e Sol Ferreira, e O que não tem espaço 
está em todo lugar (2020), de Jota Mombaça, buscando destacar suas diferentes constru-
ções ensaísticas e examinar como essas práticas, na pandemia, visam compartilhar ma-
teriais da experiência de tais realizadores ao passo que se utilizam de algumas propostas 
plásticas da imagem do vídeo.

Palavras-chave: 

Pandemia de Covid-19; Análise fílmica; O que não tem espaço está em todo lugar (2020); 
Poemargens (2020).

Abstract:

We analyzed two ways of understanding the Covid-19 pandemic carried out by the works 
Poemargens (2020), by Anna Maria Moura and Sol Ferreira, and O que não tem espaço 
está em todo lugar (2020), by Jota Mombaça, seeking to highlight their different essayistic 
constructions and examine how these practices, in the pandemic, aim to share materials 
from the experience of these filmmakers while using some plastic proposals of the video 
image.

Keywords:

Covid-19 pandemic; Film analysis; O que não tem espaço está em todo lugar (2020); Poe-
margens (2020).

O filme O que não tem espaço está em todo lugar, realizado por Jota Mombaça no 

âmbito do Programa IMS Convida, do Instituto Moreira Salles, em parceria com Darwim 

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão: EXPERIÊNCIA AUDIOVISUAL NA 
PANDEMIA.

2  Doutoranda em Imagem e Som pela Universidade Federal de São Carlos. Mestre em Estudos de 
Linguagem pela Universidade Federal de Mato Grosso (2023). Bacharela em Audiovisual pelo Senac São 
Paulo.
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Marinho (montagem e finalização) e Slim Soledad (desenho de som e trilha), em setembro 

de 2020, entre Paris, Fortaleza e Berlim, foi publicado em 27 de outubro de 2020.

Já Poemargens, feito por Anna Maria Moura e Sol Ferreira, foi exibido na programa-

ção da 19ª Mostra de Audiovisual Universitário e Independente da América Latina (MAUAL), 

realizada pelo Cineclube Coxiponés, entre 28 de setembro de 2020 e 2 de outubro de 2020.

As políticas culturais de fomento à criação artística na quarentena determina a via-

bilização desses filmes. Essa preponderância é dada também imediatamente nos textos 

dos créditos dos filmes. Isso é bastante evidente em Poemargens, onde sobre um fundo 

preto está escrito, em letras maiúsculas de cor branca e em itálico, a seguinte mensa-

gem: “Este vídeo poema foi realizado através do incentivo do edital de credenciamento 

Festival Cultura em Casa, promovido pelo governo do estado de Mato Grosso, por meio 

da Secretaria de Estado, Cultura e Lazer – Secel/MT”. No áudio, ouvimos uma voz suave 

cumprimentar esse setor, dizendo: “Salve Secel/MT, Salve cultura mato-grossense”. Por 

sua vez, O que não tem espaço está em todo lugar reproduz nos créditos a apresentação 

padrão presente nas obras comissionadas pelo Programa Convida de um dos logos do 

Instituto Moreira Salles, mas traz duas informações diferentes — a primeira discorre sobre 

o fato de a obra conter imagens de sexo explícito, ao passo que a segunda surge por meio 

de uma nota da autora, escrita em letra branca na tela preta, nos avisando (enquanto, na 

banda sonora, toca-se um ruído abafado, grave e com algumas interferências) que: “Este 

vídeo navega por aspectos íntimos e densos da minha experiência. É um relato de viagem. 

Assista com cuidado.”. 

O que podemos analisar é que os dois trabalhos propõem, em seus “ensaios em 

forma de enunciados audiovisuais” (MACHADO, 2003, p. 63), processos bastante livres e 

pessoais interessados em registrar seus cotidianos na pandemia de Covid-19, seus mate-

riais de arquivos pessoais e seus registros da “memorabilia” (RASIA, 2021, p. 1001) audio-

visual e fotográfica da quarentena e anterior a ela. 

Neles, identificamos que tais artistas têm em comum experiências com a escrita, 

com a declamação de poesia e com a performance, seja nas batalhas de poesia falada 

/ slam — como Anna Maria Moura e Sol Ferreira, em Mato Grosso, que desenvolvem 

pesquisas a respeito da literatura, audiovisual e demais intervenções artísticas urbanas e 

trabalham com teatro, letras e artes plásticas perpassando pelos temas de gênero, sexua-

lidade e regionalismos — seja em outros espaços de instituições artísticas, em diferentes 

lugares no Brasil e no exterior — sobretudo entre Fortaleza, Lisboa e Berlim, como é o caso 
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de Jota Mombaça, que se apresenta como uma artista interdisciplinar cujo trabalho deriva 

de poesia, teoria crítica e performance com prática relacionada à crítica anticolonial e à 

desobediência de gênero, como ela descreve no site do IMS.

Conforme Nicole Brenez afirma, numa análise de filmes “[...] o que é interessante 

perguntar é: como um filme respira? Como é que ele está vivo?”, “Como um filme postula 

o que é uma coisa? [...] o que um filme tem que pensar para existir?”. Então, podemos 

questionar “como Poemargens e O que não tem espaço está em todo lugar respiram?” e 

“o que eles respiram?”, lembrando a significação diferente que a associação metafórica 

assume no contexto sob os imperativos pandêmicos de uma doença infecciosa que atinge 

diretamente o trato respiratório e os pulmões, tendo como um dos seus principais sintomas 

a falta de ar.

Pelo modo como esses filmes se desenvolvem na pandemia, parece que “o que 

filmar” é traduzido numa espécie de livre associação tanto na edição, na pós-produção, 

quando se insere os materiais de arquivo e os registros pandêmicos, quanto na construção 

de algumas imagens em quadro com performances de tais artistas, sem que, com isso, 

deixe de existir uma unidade estilística, pois tais realizadores, em cada filme, buscam por 

imagens de arquivo de algumas de suas experiências passadas e do presente pandêmi-

co, registram suas vozes em off declamando poemas, procuram estetizar tais materiais e 

montam isso a partir de um ritmo que eles desejavam, desde a necessidade de fazer esse 

trabalho artístico na pandemia, seja pelo lançamento de um edital de fomento de cultura 

em casa (Poemargens), seja por um convite e comissionamento do Instituto Moreira Salles 

(O que não tem espaço está em todo lugar).

A pandemia é um ponto de partida para o que tais artistas organizam de mate-

riais de arquivo das próprias memórias, registros fotográficos, vídeos, escritos e propósitos 

políticos em suas trajetórias, sobretudo nas da performance, construindo através desses 

filmes novas relações com seus acervos pessoais ao longo dos períodos da pandemia em 

2020. Esse tipo de abordagem, na pandemia e a propósito do momento, foi uma inclinação 

percebida em outros projetos naquela época, pois, como analisa Régis Rasia, em muitas 

produções pandêmicas

[...] o arquivo cede lugar à sensibilização dos afetos, como um olhar para 
o outro de fora (talvez até impossibilitado de fazer parte do convívio e das 
relações dos muros para fora). Serve, também, como modalidade da fala 
consigo e com esse outro “virtual”, por vezes materializado em imagem e 
memória nas recorrentes telas. (RASIA, 2021, p. 1001)

O fulcral entre ambos são suas práticas e conexões afetivas emersas nas telas na 
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pandemia, com todos os seus sons e imagens convivendo, ali, a partir de um corpo raciali-

zado, negro, ou também de um corpo “normativamente classificado como pardo, e portanto 

politicamente negro e indiretamente atravessado pelas memórias indígenas (potiguaras e 

‘tapuias’) e seus apagamentos na construção da identidade brasileira.” (MOMBAÇA, 2021, 

p. 17), dissidente sexual e “gênero-desobediente” (MOMBAÇA, 2020, p. 95). Nesses ca-

sos, se trata de uma interpolação da pandemia (e na pandemia) nas performances transi-

tivas de tais artistas registradas, manipuladas e transmitidas. As suas articulações derivam 

disso à medida que lidam com suas sensibilidades e matérias na palavra falada e cantada 

e nas próprias imagens sonoras nas obras.

Em O que não tem espaço está em todo lugar a representação do contexto pandê-

mico acontece revisitando e retrabalhando os arquivos pessoais e se espalha pela condi-

ção emocional da artista apresentando de maneira implícita a ideia de que voltar, quase 

sempre, é partir para um outro lugar — que é o que se faz na montagem de tais imagens 

e áudios.

Aqui, a representação da pandemia pode se dar também um pouco através de uma 

estética da linha do tempo infinita das redes sociais, que abre janelas, traz as imagens ver-

ticais das capturas de tela de smartphones, coloca fora da caixa uma mensagem da caixa 

de entrada do Instagram, faz aparecer uma conversa entre ela e a amiga Cíntia Guedes. 

Tal processo de mediação digital nas atividades humanas se intensificou durante a pan-

demia e, nesse sentido, o filme reflete algo de seu tempo histórico, cultural e tecnológico, 

mas também parece estetizar um tipo de precariedade extrínseca às condições materiais 

dos recursos computacionais para a realização da obra, como um artifício para concorrer 

com a imposição da pandemia de modo que o filme, para nós, pareça se duplicar (tornar 

mais intenso) e se impor sobre o próprio momento num gesto de desmanchá-lo, em sua 

apropriação das situações e localidades que a obra atravessa, o que implica, em nossa 

interpretação, na representação na pandemia e da pandemia por interpolação. 

O universo que a artista monta nesse filme de pandemia tem como foco também 

uma vida emaranhada nas coisas (MOMBAÇA, 2021) e, de algum modo, a pandemia de 

Covid-19 é um acontecimento e uma vida, por causa de um vírus e de uma doença infec-

ciosa, emaranhada nas coisas e em outras vidas (humanas). Os lugares que ela nos apre-

senta nas constantes imagens sonoras, sem som direto, de viagens em avião resultantes 

do trabalho com instituições artísticas, são rápidas, turvas, verticais, divididas, com textos 

e comentários, cantos sussurrados e músicas, com aplicação de filtros e efeitos visuais.
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Figura 1 – Fragmento com quatro imagens verticais em cima com frases escritas

Legenda: Um fragmento com quatro imagens verticais coloridas por cima com frases escritas e Mombaça 
com máscara.

Fonte: Jota Mombaça/ Instituto Moreira Salles

As palavras no enunciado fílmico são aproximadas numa forma de pensar esvoa-

çante da artista, inscrevendo um conhecimento daquelas que experimentam o “[...] dester-

ro e a densidade da fuga.” (MOMBAÇA, 2020, não paginado), como ela diz, como se então 

costurasse com as mãos tanto a sua posição em deslocamento na pandemia, trabalhando 

nesse filme na quarentena, para responder ao contexto pandêmico e ao convite da institui-

ção artística, como a ideia de afirmar estar em todo lugar no desterro que ela escreve na 

tela da seguinte maneira: “no voo lisboa-berlin tentando costurar o destino com as mãos / 

vídeo: Jota Mombaça. lisboa-Berlin, 2020.” e “costurando com as mãos outra vez / Vídeo: 

Jota Mombaça. lisboa, 2020.”. Esse pensar e costurar com as mãos um destino, um dos 

atributos da escrita e da montagem fílmica, é diferente na “experiência de vida e pensa-

mento” (MACHADO, 2003, p. 72) de Poemargens, que trabalha com a linguagem num tipo 

mais ruminante do que O que não tem espaço está em todo lugar.

O trabalho com a linguagem de Poemargens, a que referimos como uma forma 

mais ruminante — associando-o metaforicamente, aqui, ao verbo ruminar, que se refere à 

ação de fazer com que um alimento regresse à boca para ser mastigado pela segunda vez, 

logo depois de ter sido depositado numa certa cavidade, num sentido figurado de pensar e 

voltar a pensar seguidamente em algo —, organiza as informações do repertório de lingua-

gens artísticas coadunadas em Poemargens. Então, essa maneira escolhida por Anna Ma-

ria Moura e Sol Ferreira para dar forma aos seus pensamentos transformando em registros 

de imagens e sons seus poemas ritmados, combinando com tais performances poéticas 

desenhos digitais e arquivos pessoais, é determinada, para nós, pelo uso reiterado de uma 
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forma geométrica fragmentada, quase toda em cor branca, com destaque apenas para os 

traços pretos dos pixels produzidos pelo lápis de computador figurando um rosto humano, 

que nos mostra primeiro o título do filme e, nas sequências seguintes, os temas dos blocos 

que compõem o filme. Cada desenho digital repete o mesmo estilo de modo a ilustrar os 

temas dos poemas intitulados, respectivamente, de “Má terna-idade”, “Xas creança tão 

armada cas palavra”, “Cartinha pro papai presidente”, “Anatomia do corpo de uma fêmea”, 

“Cadê meus livros de capa preta?” e “Afetol”.

O quadro audiovisual do tema “Xas creança tão armada cas palavra” é produzido na 

pandemia num cenário artificial, intensificado por um efeito na imagem pelas manipulações 

criativas do editor de vídeo, que imprime um processamento de cores saturadas em tons 

neon, demonstrando um interesse na pesquisa cromática do quadro enquanto se verbali-

za, incisivamente, o conteúdo dramático do poema “Xas creança tão armada cas palavra”, 

escrito conforme o linguajar tradicional e regional cuiabano e da baixada cuiabana. Tudo se 

passa como se nessa parte houvesse um ímpeto para que a carga expressiva da imagem 

reitere e exceda a presença de livros na tela e do reconhecimento do artista, ao passo que, 

na voz, as palavras vão sendo soltas para rimar a sua realidade.

Figura 2 - Sol Ferreira mostra a capa de um livro

Legenda: Sol Ferreira e livro em imagem com filtro de efeito de espelho em cor púrpura neon dividindo seu 
rosto na tela.

Fonte: Anna Maria Moura e Sol Ferreira/ Secel/MT

A reflexão e os comentários feitos pela dupla em cada parte de Poemargens enfa-

tizam uma forma de experimentação com a linguagem fílmica e com o que esta pode dar 

a ver e a ouvir no sentido do som e da imagem. Nota-se que há uma sensação de inaca-

bamento, de que as relações estabelecidas na edição não são precisas, que demonstram 

alguma aleatoriedade, o que concorda tanto com as posições políticas explícitas extrafíl-

micas das artistas em todo o enunciado do filme quanto com as questões estéticas desse 

modo de produção em meio à pandemia em 2020.
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Se, por um lado, em Poemargens resgata-se nas imagens e manipulações delas 

tudo o que está próximo, por outro insiste-se em compartilhar perspectivas de movimentos 

coletivos, como meios de expressar demandas insurgentes, nos limites e nas margens da 

tela retangular, voltando e partindo para um outro lugar na pandemia, formulando, assim, 

o que dela excede.

Os exercícios ensaísticos de O que não tem espaço está em todo lugar e Poemar-

gens, propõem e organizam algumas das diferentes experiências e reflexões que seus 

proponentes absorveram da pandemia sob a quarentena em 2020. As suas estruturas, ao 

experimentaram operar com seus materiais de arquivo e registros de suas performances 

poéticas, e ao realizarem uma interpolação entre eles e a pandemia de Covid-19 eviden-

ciam a imposição da pandemia como um dispositivo contingencial e mediado. O que os 

autores desses filmes aproveitam para mover para a linguagem audiovisual, ou seja, o “o 

que filmar” e o “como filmar” é, justamente, essa condição implícita e, por vezes, explícita, 

através dos seus acervos guardados nos objetos de memória (músicas, livros, poemas, 

fotografias, cartas), nos cartões de memória dos dispositivos móveis — na câmera dos 

smartphones — e nas conexões das redes sociais no ambiente on-line nos servidores 

de arquivo de internet. Nesse sentido, uma vida vivida durante a pandemia trabalhada no 

enfoque desses formatos dos filmes por interpolação e interação a distância é, talvez, um 

exercício de uso de contrastes, temas entrelaçados, complementos, excessos e tentativas 

de sobreposições à inscrição das circunstâncias pandêmicas em 2020. Assim, os filmes 

respondem e oferecem perguntas ao contexto pandêmico, em 2020, ressignificando, revi-

sitando e retrabalhando os arquivos pessoais se inscrevendo na pandemia.
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Salvíficos movimento # 2 — fábula 1

Salvíficos movimento # 2 — fable 

Eduardo Salvino2 (Doutor– ECA/USP-SP)

Resumo:                                                                                                                                      

No anel de luz de “Salvíficos movimento # 2 — fábula” há um QRcode, que ao ser lido 
por celular, dará ao público acesso a um jogo afrodiaspórico, on-line, que lhe indicará sua 
possível ascendência. Neste texto homônimo é analisado o videogame e sua jogabilidade. 
Interinamente, nota-se a presença da transcodificação, via algoritmos por I.A, ao destacar 
o acompanhamento do percurso do interator da obra nos “reinos” deste audiovisual expan-
dido.

Palavras-chave:                                                                                                                             

algoritmo racista, audiovisual expandido, inteligência artificial, interface, jogo.

Abstract:                                                                                                                                           

In the ring of light of “Salvíficos movimento #2 — fable” there is a QR code, which when 
read on a cell phone, will give the audience access to an Afro-diasporic online game, which 
will indicate their possible ancestry. This text of the same name analyzes the video game 
and its gameplay. In the meantime, the presence of transcoding, via AI algorithms, is noted, 
highlighting the monitoring of the path of the interactor of the work in the “Kingdoms” of this 
expanded audiovisual. 

Keywords:                                                                                                                              

artificial intelligence, expanded audiovisual, game, interface, racist algorithm.

Jogos

A respeito da estética da arte e sua relação com o videogame, o teórico John 

Sharp (2015, p. 49-50), esclarece que os videogames de arte utilizavam as características 

dessa mídia, tais como interatividade, mecânica do jogo, e objetivos do jogador. Os artistas 

intencionavam, além da ludicidade, experimentações que exploravam questões metafísicas 

relacionadas à ética e à vida. Eles problematizam o jogo, sua cultura e indústria, as mídias 

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão: CI 4 PAISAGENS SONORAS.

2  Artista Multimídia, lida com audiência e o contexto local. Doutor em Poéticas Visuais, USP/SP; 

Mestre em Comunicação e Semiótica, PUC/SP e graduado em Artes pela Escola Guignard, UEMG/ MG.
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da época, computadores de mesa, os gráficos de baixa fidelidade e resolução, violência e 

mais. Grande parte dos criadores de jogos contemporâneos, os veem como sistemas pos-

tos em movimento e experimentados através do jogo em si. Interatividade, aprendizado e 

experiência proporcionada pelos jogos são características da forma, e são os meios pelos 

quais os jogadores experimentam as ideias e questões incorporadas no jogo, via os pontos 

de contato interativos do sistema manetes e botões, continua Sharp (2015, p. 51). 

“Salvíficos movimento #2 — fábula” (2023), privilegia o jogo on-line, figura 1 (a se-

guir), acessado via QRcode presente na interface física que se configura em um tripé 

com um anel de luz, conhecido como ring light figuras 2 e 3 (seguidamente). Isso propicia 

questionar a ideia de representação, referencial imagético e padronagem, empregando a 

parametrização para refletir sobre a hegemonia visual e o memoricídio no âmbito do au-

diovisual.

Figura 1 - “Salvíficos movimento #2 — fábula”

Fonte: acervo pessoal (Interface do jogo) (2023).

Assim, devem ser destacados, conceitualmente, os elementos constitutivos do jogo 

no site de “Salvíficos movimento #2 — fábula” (2023) tais como o ícone de navegação 
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Adinkra (símbolo africano) é, também, o avatar e/ou personagem de Salvíficos. Estando 

sobre a interface, a arena – labirinto, permite a ascensão do jogador aos reinos. Temos, 

também, como elemento a progressão e seções e/ou níveis da partida – recursos predefini-

dos como trocas de cenários e sons, sem dificuldade, podendo o jogador percorrer espaço/

tempo, desterritorialização e reterritorialização. Há os conflitos, tal como o jogo negado 

para determinados participantes, os quais não tem nenhuma morfologia facial afrodescen-

dente. Porém, se os interatores conseguirem ser lidos pela câmera e participar do jogo 

eles não terão maiores impedimentos para seus objetivos, tendo vetores que tratarão de 

escolhas, tais como tempo para navegação; controle das ações e o acaso (funções algorít-

micas) – dispositivos, simulação gráfica de ferramentas para a imersão.

Operações 

Figura 2 - “Salvíficos movimento #2 — fábula”

Fonte: acervo pessoal (Interface física da obra e os textos dos interlocutores João Simões e Larissa Macêdo/ 
EDA/USP) (2023).
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Que rosto é esse? Como é construída a imagem dele? Dito isso, consideramos 

os termos contexto, interface, jogador e jogo. Como reagir a cada nova forma facial que 

se instaura para o usuário na obra? Pensemos em território como “produtor de qualidade 

expressiva” (DELEUZE; GUATTARI, 1997b, p.76) e acompanhamos as intermitentes confi-

gurações de seus códigos, pois é nesse fluxo de meios que se constitui o território, o lugar 

de passagem.

Assim, o nexo em utilizar a mencionada interface física, figura 2 (anterior), que é, 

em certa medida, necessária e de grande interesse para produtores de conteúdo on-line. 

Podemos observar que esse tripé foi customizado, com fios de algodão para sustentar uma 

cópia em tecido de uma imagem da reprodução de uma mulher africana Mina pintada por 

Rugendas (1835), figura 3 (a seguir).   A imagem recebe, próximo à fronte escarificada da 

mulher da figura, um QRcode para ser lido por celulares.

Figura 3 - “Salvíficos movimento #2 — fábula”

     

 Fonte: acervo pessoal (acesso on-line via QRcode) (2023).

Pensar padrões imagéticos e sonoros, padrões estéticos, quando refletimos sobre 

“Salvíficos movimento #2 — fábula” (2023), é considerar que o modelo de algoritmo apren-

dizado  de máquina supervisionado, presente nessa proposta pode ser um contraponto a 



X
X

V
II

 E
N

C
O

N
T

R
O

 S
O

C
IN

E
C

A
M

P
O

 G
R

A
N

D
E

U
F

M
S

324

tantos outros presentes o tempo todo no “capitalismo de vigilância” (ZUBOFF, 2018, p. 18-

33) do mercado pertencente ao capitalismo de informação, a se apropriar dos bancos de 

dados dos usuários da Web para análise das informações encontradas com a intenção de 

transformá-las em commodities para os mais variados fins.

Para melhor entendimento, devemos saber que há vários “modelos algorítmicos” 

(O’NEIL, 2020) que lidam com contextos específicos, rodam em diferentes cenários, procu-

rando a combinação ideal em cada conjuntura específica. Eles devem ser continuamente 

atualizados e ajustados, pois envolvem variáveis e o imprevisível, numa otimização que 

inclui parâmetros diversos. Há os modelos preditivos, “Armas de Destruição Matemáticas 

(ADMs)” (O’NEIL, 2020, p. 30-35), como o LSI-R (Level of Service Inventory – Revised), 

que, projetado nos anos 1990, analogicamente, visa detectar a reincidência criminal, que 

é usado em várias regiões dos EUA. Como está alicerçado na estrutura racista deste país, 

ele acaba por ser parcial, ineficiente e injusto.

Reinos 

“Salvíficos movimento #2 — fábula” (2023) se apropria do modelo algoritmo “apren-

dizado de máquina supervisionado”, onde, no mundo informacional hoje, há relações entre 

algoritmo racista e padrões imagéticos. Na obra há as tipologias encontradas nas faces 

do interator. Por isso, como resultado da interação dos usuários, temos como cômputo 

diferentes mapeamentos faciais, singularidades externas que remetem a Angola, Congo, 

Daomé, Gana, Ioruba, Mali, Malungo, Moçambique, e Quiloa — reinos da África. 

Logo, intenciona-se a busca dos eus, originários de representações calculadas e 

comparadas, por banco de dados (criado com o arquivamento de faces negras originárias 

das redes on-line de usuários africanos contemporâneos), figura 4 (a seguir), via pontos 

nodais do semblante do interator, presentes numa cartografia contemporânea, conforman-

do-se em territorializações em cidades, estados, enfim territórios além-reinos. Eles são 

mistos de história e ficção. Reinos que se sustentam no “aumento das interface” (Hookway, 

2014), como apropriações de links e hiperlinks a configurar, também, em tais reinos. 

Eles nos levam a refletir, na atualidade, sobre a conformidade dos “territórios afri-

canos” (MARIANO, 2022) hoje e suas correspondências culturais, étnicas, estruturais e 

físicas. Estes espaços interfaceados se constituem em oposição aos vários tratados impe-

rialistas, ocorridos nos séculos XIX e XX, que dividiram e subjugaram o continente africano, 

segmentando-o em várias colônias, não respeitando sequer diferenças culturais, étnicas, 
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regionais e geográficas já existentes. Ao olhar o mapa atual do continente africano, obser-

va-se o quão geométricas as linhas divisórias entre os países são. Como consequência 

dessas fronteiras arbitrárias, temos conflitos étnicos, onde a maioria dos estados não tem 

unidade cultural, linguística ou cultural.

Figura 4 - “Salvíficos movimento #2 — fábula”

Fonte: acervo pessoal (Banco de dados imagético empregado na                                           

programação via aprendizado de máquina por parametrização) (2023).

Vamos considerar a construção deste audiovisual expandido, na qual há desloca-

mentos tanto virtual com a interação do jogador, quanto material tal qual anel de luz. Ele 

não está a iluminar um semblante para uma transmissão de vídeo on-line e sim suportar 

a estrutura que permitirá o deslocamento imaterial do próprio jogador por QRcode. Este 

código, intencionalmente explícito, permite as consequentes reterritorializações a partir de 

transcodificações pensadas com base numa “desterritorialização” (DELEUZE; GUATTARI, 

1997b, p.225), não sendo uma volta ao território. Mas múltipla e composta, convergindo em 

velocidades e movimentos distintos, os quais em um determinado momento identifica-se 

tanto o desterritorializado quanto o desterritorializante. Mais ainda, analisando-o próximo 

às escarificações do rosto da mulher Mina de Rugendas (1835), instalado dentro do anel 

de luz, permite o disruptivo quando se pensa a temporalidade — os reinos além-atlântico e 
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o tempo pretérito, mas composto quando lembramos dos afrodiaspóricos. 

Figura 5 - “Salvíficos movimento #2 — fábula”

   Fonte: acervo pessoal (Interface do jogo) (2023).

Assim sendo, “Salvíficos movimento #2 — fábula” (2023), com sua estética ima-

gética sonora conformada, também, nos seus reinos, continua a mostrar ao seu jogador 

que é possível acender tais apagamentos racistas. Se ele continuar no reino de Gana, 

ele terá acesso aos ideogramas ligados à história, à filosofia, aos valores e às normas 

socioculturais do seu povo, símbolos pertencentes à tradição “Adinkra” (NASCIMENTO; 

GÁ, 2022, p.20). Sistema de escrita este o qual a ciência etnocentrista europeia negou e 

tentou apagar, alegando que os africanos nunca criaram sistemas de escrita. O que havia 

antes? bamun dos Camarões, o toma da Guiné, e o vai da Libéria, assim como os adinkra, 

são outras “linguagens signográficas” (NASCIMENTO; GÁ, 2022, P.126). Os europeus não 

compreendiam e usavam a não intenção de interpretar essas escritas fonológicas e alfabé-

ticas como dispositivo para atribuir a tais tecnologias a condição de inferioridade aos povos 

africanos, caracterizando-os como humanos incompletos.
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Figura 6 - “Salvíficos movimento #2 — fábula”

          Fonte: acervo pessoal (Interface do jogo) (2023). 

Entre os reinos, ainda destacamos o Reino de Ioruba3 prosseguimos a reflexão 

sobre a travessia do atlântico pelos sequestrados africanos, fazendo-nos lembrar que essa 

denominação remete a toda uma cultura envolta num “tronco linguístico” (CASTRO, 2005), 

que se reverbera na formação do Brasil. Já em Malungo que apresenta os “irmãos da tra-

vessia — os negros sequestrados da África que foram trazidos para serem escravizados 

3  Os senhores dos escravizados desconheciam e não interpretavam, no início do século XIX, as 
escarificações dos africanos e nem seus dentes afiados, como indícios de civilização, embora para os povos 
Bantu e os Ioruba essa arte corporal tivesse a mesma função de localizar as pessoas numa determinada 
ordem social e cultural, afirma Slenes (THOMPSON, 1983, p.98, apud SLENES, 1992, p.66). Aqui se nota a 
singularidade de criar territórios, processo que remete às “trancinhas” (VENTURA, 2023), códigos das mulheres 
caribenhas escravizadas. Corpos performando cartografias — cabeça, terra e rosto se desterritorializando e 
reterritorializando. Aqui, a partir de Deleuze e Guattari (1997a, 112), que afirmam que o território pode tomar o 
próprio corpo, territorializando, como a casa da tartaruga e as tatuagens.
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nas américas” (SLENES, 1992, p.48-67), e é, em sua maior parte, uma reflexão que con-

sidera a performance filmada “O barco” (2021) de Grada Kilomba (MAAT, 2021), para se 

pensar os afrodiaspóricos. Esta coaduna com a Interlocução crítica e poética (disponível 

para o público, figura 2, anterior) sobre os apagamentos de africanidades na travessia do 

atlântico por João Simões, em correspondências on-line, explica o sonho que teve no dia 

anterior com sua amiga Larissa Macêdo, e esclarece que no sonho ele era vários além de 

ser ele mesmo. 

Nesta obra temos a junção do jogo on-line com a interface física, no espaço e tempo 

circunscrito da exposição que se realizou na galeria. Isso traz reconciliações com a alte-

ridade, encontro de subjetividades, proporcionadas pelos jogadores e público da mostra. 

Dessa forma, há concordância em fazer as palavras de Guattari (1992, p.139) as nossas, 

dado isso, não deve haver hierarquia entre ser ou substância em relação à qualidade, ou 

atributo. O ser é primeiramente, existência para si, desenvolvendo relações individuais de 

alteridade. “O para-si, e o para - outrem deixam de ser o privilégio da humanidade, eles 

cristalizam em toda parte em que interfaces maquínicas engendram disparidade e, em 

contrapartida, são fundadas por ela” (GUATTARI, 1992, p.139).

Assente no excerto de Guattari (GUATTARI; RONILK, 2010), é importante aten-

tar para as características, vistas até agora, dos universos on e off-line, mundos que se 

transpassam e que podem ser os locais de habitação do ser maquínico anunciado por ele. 

Corroborando com essa afirmação, a obra “Salvíficos movimento #2 — fábula” (2023), 

como resgate do anacrônico, do analógico, mas também do digital, questiona o, também, 

anacrônico e digital racismo, potencializado através do secular algoritmo. Memória genéti-

ca, códigos e ancestralidade são reminiscências de outros universos imagéticos e sonoros.
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Maravilhoso Devir-animal na Telenovela Pantanal (2022)1

Wonderful Becoming-animal in the Telenovela Pantanal (2022)

Eduardo Teixeira da Silva2 (Mestrando em Comunicação – UFRGS)

Resumo:

Este estudo propõe uma análise interdisciplinar entre os Animal Studies e o Realismo Mági-
co e Maravilhoso na telenovela Pantanal (TV Globo, 2022). Buscamos compreender como 
essas áreas se entrelaçam e contribuem para a compreensão da relação entre humanos e 
animais nesta obra televisiva, a partir de uma sequência selecionada da personagem Juma 
Marruá. 

Palavras-chave:

Devir-animal; Pantanal; Telenovela; Realismo Mágico; Animal Studies

Abstract:

This study proposes an interdisciplinary analysis between Animal Studies and Magical and 
Wonderful Realism in the telenovela Pantanal (Globo TV, 2022). We seek to understand 
how these concepts intertwine and contribute to the understanding of the relationship be-
tween humans and animals in this television work, based on a selected sequence of the 
character Juma Marruá.

Keywords:

Becoming-animal; Pantanal; Telenovela; Magical Realism; Animal Studies

A relação entre humanos e animais é um tema que atravessa culturas e épocas, 

refletindo diferentes perspectivas sobre a convivência com outras espécies. No contexto 

da teledramaturgia brasileira, a telenovela Pantanal (1990 e 2022) se destaca por explorar 

essa relação em um cenário repleto de fenômenos insólitos. Este trabalho investiga como a 

telenovela se aproxima dos gêneros literários realismo mágico e realismo maravilhoso com 

foco na relação humano-animal na personagem Juma Marruá.

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão: ESTUDOS DO INSÓLITO E DO 
HORROR NO AUDIOVISUAL.

2  Eduardo Teixeira da Silva é Bacharel em Realização Audiovisual (UNISINOS); Especialista em 
Televisão e Convergência Digital (UNISINOS) e Mestrando em Comunicação (PPGCOM/ UFRGS). É 
membro do Grupo de Pesquisa Semiótica e Culturas da Comunicação (GPESC), e do Núcleo de Pesquisa do 
Agenciamento da Imagem (GPAGI).



331

D
E

S
V

E
R

 O
 M

U
N

D
O

, R
E

IN
V

E
N

T
A

R
 A

 C
E

N
A

A
N

A
IS

 D
E

 T
E

X
T

O
S 

C
O

M
P

LE
T

O
S

   A pergunta central que orienta essa pesquisa é: Como Pantanal (2022) se apropria 

das características do realismo mágico e realismo maravilhoso e de que forma a relação 

humano-animal catalisa a expressão desses gêneros? 

A partir desse questionamento buscou-se, inicialmente, compreender os traços que 

caracterizam o realismo mágico, cujas origens remontam a América Latina, e como tais 

características foram transpostas para a teledramaturgia. 

Baseando-se em autores como Todorov (2017) e Chiampi (2015), por exemplo, 

identificamos elementos que aproximam Pantanal (2022) do realismo mágico e maravi-

lhoso, com destaque para a forma como a telenovela entrelaça a narrativa mágica com 

a relação humano-animal. Observamos que os fenômenos insólitos presentes na trama 

dependem da conexão entre as personagens e a natureza que os cerca.

Com base nesse escopo, nossa pesquisa visa não apenas contribuir para os estu-

dos de literatura e teledramaturgia, mas também para áreas emergentes como os Animal 

Studies, ao problematizar a relação entre humanos e outras espécies dentro de uma narra-

tiva que incorpora a magia e o maravilhoso em um contexto cultural e ambiental específico 

do Brasil. Ao revisitar a obra televisiva, esta pesquisa busca ampliar as discussões sobre a 

interseção entre a ficção e questões mais amplas, como identidade cultural, filosofia animal 

e ética ambiental, temas de grande relevância no contexto contemporâneo.

Metodologia

Como Pantanal (2022) se apropria das características do realismo mágico e rea-

lismo maravilhoso e de que forma a relação humano-animal catalisa a expressão desses 

gêneros?  

Partimos do problema de pesquisa supracitado como fio norteador da nossa estraté-

gia metodológica. Primeiramente, nos debruçamos sobre a base teórica da nossa pesquisa 

que está alicerçada na questão: o realismo mágico e maravilhoso na telenovela Pantanal 

(2022). A partir da leitura de obras de teóricos da literatura como Todorov (2017); Chiampi 

(2015) e (Carpentier, 1985), percebemos que os fenômenos insólitos que acontecem em 

Pantanal estão intimamente ligados às características do realismo mágico e maravilho-

so de origem latino-americana. A estratégia que adotamos mostrou-se fundamental para 

compreendermos a maneira mais adequada para lidar com o tema, visto que se trata de 

questões de ordem teórico-literária bastante complexas.
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Ao realizarmos uma exploração preliminar de Pantanal (2022), buscando expres-

sões do realismo mágico e maravilhoso, percebemos uma possível relação humano-animal 

atrelada aos fenômenos insólitos que acontecem no enredo. Desde então, buscamos nos 

aprofundar em um campo de estudos chamado Animal Studies, também conhecido como 

Estudo dos Animais. Destarte, em comunhão com a elaboração do nosso estado da arte, 

percebemos alguns autores frequentemente utilizados sobre esse tema, como: Deleuze 

e Guattari; Donna Haraway; John Berger; Jacques Derrida; Thomas Nagel, Peter Singer, 

entre outros. 

A partir da definição da personagem Juma Marruá como interesse da pesquisa, 

realizamos um recorte das cenas até chegarmos à sequência que seria analisada:  

a. Realizamos uma leitura interessada da sinopse dos 167 capítulos de Pantanal 

(2022), com atenção voltada para a personagem Juma Marruá. Essas informações foram 

registradas em um quadro (Quadro 1) com o número do capítulo, a sinopse e o endereço 

virtual da plataforma de streaming Globoplay;

b. Em uma segunda etapa, realizamos a leitura da sinopse dos capítulos previa-

mente selecionados, identificando se existe a relação da personagem Juma com algum fe-

nômeno insólito ou interação com os animais. Os capítulos que tiveram o resultado positivo 

foram selecionados para serem assistidos;  

c. De posse das sinopses e do seu respectivo endereço eletrônico, os capítulos 

foram assistidos na íntegra com atenção voltada para a personagem selecionada;  

d. Como a personagem está envolvida em mais de um fenômeno insólito, escolhe-

mos àquele que representa o ápice da sua relação com os animais, ou seja, o momento de 

maior evidência da relação humano-animal;   

e. A partir da seleção da cena, analisamos os elementos visuais e sonoros para 

identificar os signos que remetem às características inerentes ao realismo mágico e realis-

mo maravilhoso, assim como à relação humano-animal. Elaboramos um quadro com três 

colunas: uma para o fotograma (1 fotograma = 1 plano); outra para a descrição da ima-

gem; e outra para a descrição do som (relacionado àquele fotograma/ plano). Entendemos 

que essa é uma forma potente para desvelar as “camadas subjacentes de significado que 

atravessam sutilmente as relações entre texto e imagem, camadas essas que são criadas 

muito mais por vias indiretas, por meio de alusões e sugestões, do que por enunciados 

explícitos” (Santaella, 2012, p. 134). A partir de uma leitura minuciosa dos signos, plano a 
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plano, buscamos evidenciar “as complementaridades, correlações e, por vezes, oposições 

entre texto e imagem, e as fricções de significado entre ambos [...]” (Santaella, 2012, p. 

135). Nossa leitura das cenas começa pelos aspectos qualitativos, aqueles que falam aos 

sentidos, como: “coloração, luminosidade, textura, linhas e formas, figuras e composição, 

movimento, volume e proporção etc” (Santaella, 2012, p. 141). A análise da banda sonora 

seguirá a mesma lógica, contudo guardando suas particularidades materiais. “Esses as-

pectos têm o poder de sugerir associações de ideias, de evocar similaridades, de aludir 

relações metafóricas” (Santaella, 2012, p. 141).

Quadro 1 – Modelo de quadro de capítulos utilizado.

Fonte: Elaborado pelo autor.
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Quadro 2 - Modelo de decupagem utilizado.

Fonte: Elaborado pelo autor.

Juma Marruá

De todas as sequências3 da personagem Juma apresentadas ao longo dos 167 capítulos 

da telenovela Pantanal (2022), a descrita no Quadro 3 é a que melhor expressa um fenômeno insó-

lito e a relação humano-animal.

Quadro 3 - Modelo de quadro para seleção da sequência analisada.

         Fonte: Elaborado pelo autor.

A questão do insólito se manifesta, de maneira mais evidente, quando as cores dos 

olhos da Juma sofrem alteração, conforme mostrado na Figura 1, apresentando indícios de 

uma metamorfose. 

3  Acesso a sequência selecionada para análise: 4_JUMA.mp4 . Acesso em 21 jan. 2025. Arquivo 
pessoal.
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Figura 1 - A Metamorfose.

Fonte: Globoplay. Montagem nossa.

O fenômeno da Metamorfose, frequentemente, acontece com personagens da lite-

ratura Realista-mágica e Maravilhosa. No momento da transformação, a banda sonora é 

composta por uma música instrumental de suspense extra diegética e por um esturro de 

uma onça. Ambos os sons vão evoluindo de forma diretamente proporcional à mudança 

da cor dos olhos da Juma, até romper com um grito rasgado de felino. Apesar do enqua-

dramento estar em close up na personagem, onde supostamente seria possível identificar, 

por exemplo, os detalhes da expressão facial, não é possível afirmar que ela está emitindo 

o esturro de uma onça. Nesse caso, há indícios de que os sons da onça que ouvimos du-

rante a cena possam estar na ordem de uma Metáfora ou de uma Alegoria, mesmo que a 

mudança da cor dos olhos esteja bem evidente. 

Em suma, a explícita mudança da cor dos olhos de Juma seria um forte indício de 

uma metamorfose, porém, a relação da imagem com a banda sonora desestabiliza essa 

hipótese, criando uma atmosfera de incerteza sobre as leis que regem o fenômeno. 

Figura 2 - As silhuetas.

   Fonte: Globoplay. Montagem nossa.

A sequência de fotogramas da Figura 2 consiste nos detalhes do ataque de Juma, 

ilustrados em planos fechados nas mãos da personagem. No primeiro fotograma, sua mão 

é vista em silhueta frente a um fundo desfocado. Os dedos da Juma estão contorcidos, 
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dando alusão a uma mão com apenas quatro dedos. Conforme a movimentação das mãos 

vai acontecendo, temos a impressão de que as unhas são pontiagudas. 

O segundo fotograma é um plano detalhe da mão de Juma. A mão é vista em silhue-

ta frente a um fundo desfocado. Os dedos estão contorcidos. Conforme a movimentação 

das mãos vai acontecendo, temos a impressão de que suas unhas são pontiagudas. Um 

líquido esguicha dando alusão ao sangue de Solano. 

Semelhante ao primeiro fotograma, na terceira imagem vemos as duas mãos de 

Juma atacando Solano. Os dedos contorcidos fazem alusão a garras ou unhas pontia-

gudas. No quarto fotograma, os destaques são a maior intensidade dos movimentos de 

ataque com os braços e mãos, e maiores detalhes do corpo silhuetado de Juma. Vemos os 

braços e mãos contorcidos e o movimento esvoaçante do seu cabelo, além de maior parte 

do tronco em comparação com os planos anteriores. Os esguichos de sangue são ainda 

mais presentes nesse plano, visto que estão em contraste com o fundo claro. 

Os recursos audiovisuais utilizados também vão ao encontro da relação humano-

-animal da personagem Juma com a onça. Na Figura 2, por exemplo, os dedos contorcidos 

de Juma, fotografados na contraluz, dão a impressão de garras nas pontas dos dedos. 

Ainda na Figura 2, no terceiro fotograma, temos a impressão de que uma de suas mãos 

apresenta quatro dedos e não cinco. Os quatro dedos fazem alusão aos quatros dedos 

que possui as patas traseiras de uma onça. No quarto fotograma, a posição corporal da 

personagem cria um estranhamento ao olhar-humano. A curvatura do corpo faz alusão a 

um animal quadrúpede atacando. 

Figura 3 - O Pantanal.

Fonte: Globoplay. Montagem nossa.

A Figura 3 é um grande plano geral em plongé da tapera da Juma e toda a natureza 

ao redor: árvores, terra, lago, céu e vegetação. O zoom out torna-se ainda mais aberto e 

mais elementos da natureza são vistos; enquanto isso, a tapera da Juma parece cada vez 
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menor. Em relação ao som, ouve-se o grito forte e agonizante de Solano. Quanto mais o 

enquadramento se distancia da casa, menos ouvimos o som do grito. Ouve-se, também, 

o som de pássaros na natureza. Quanto mais a imagem se distancia da casa, mais forte 

é a presença do som dos pássaros. Esse plano, ao revelar que a tapera está em meio à 

natureza pantaneira, reflete uma posição realista da narrativa. As cores da vegetação local 

e a locação utilizada para a filmagem vão ao encontro de um imaginário do que seria o 

verdadeiro Pantanal. Em sequências como essa, a telenovela Pantanal (2022) se aproxi-

ma das características inerentes, por exemplo, ao realismo maravilhoso americano, onde 

“o verossímil consiste em buscar a reunião dos contraditórios, no gesto poético radical de 

tornar verossímil o inverossímil” (Chiampi, 2015, p. 168).

Figura 4 - Juma vira onça.

        Fonte: Globoplay. Montagem nossa.

A Figura 4 é o plano final da sequência de Juma que selecionamos para a análise. 

Trata-se de um close up da personagem. Ela está bem centralizada no quadro e olhando 

fixo para a câmera; percebemos seu cabelo desgrenhado e volumoso. O fundo está des-

focado, com tons de amarelo escuro e preto. Vemos seu rosto com várias zonas escuras, 

baixa iluminação. É possível notar manchas de sangue próximo à sua boca. A coloração 

dos seus olhos não está natural. Eles estão verdes com tons de amarelo claro. Esse pla-

no é acompanhado por som de impacto ao estilo jump scare, misturado com o esturro de 

onça. Esse plano é o mais ilustrativo sobre a intenção de relacionar Juma a um felino selva-

gem. Os olhos na cor verde, diferente à coloração original dos olhos da personagem, fazem 

alusão aos olhos de uma onça. A mancha de sangue seco ao redor de sua boca lembra o 

rosto de um felino selvagem que acabou de finalizar uma refeição.   

Ao analisar a sequência que Juma ataca Solano, percebemos, entre outras coisas, 

que as decisões estéticas que compõem as imagens prezam pela sustentação dos aspec-

tos realistas da história, ainda que em meio a um fenômeno insólito que assola a cena. A 
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fotografia, por exemplo, opta por uma luz realista, simulando uma iluminação externa que 

invade a tapera pelas frestas, portas e janelas. Com essa proposta, se justifica os momen-

tos em que as personagens aparecem silhuetadas ou parcialmente iluminadas ao longo da 

sequência, assim como o cenário, eventualmente, é iluminado por pequenos focos de luz.  

A escolha pela coloração amarela das imagens remete ao clima quente e úmido, 

típico da região pantaneira do Estado do Mato Grosso do Sul. A maquiagem e o cabelo 

que auxiliam na composição dos personagens respeitam as características climáticas do 

Pantanal. Nos planos de Solano, é bastante perceptível o suor que escorre pelo seu rosto, 

a oleosidade da pele e a umidade dos cabelos. Nos closes de Juma é possível notar, na 

região das bochechas, um leve escurecimento da pele em tom de vermelho, dando alusão 

a queimaduras de sol. Essas também são opções estéticas que convergem com a proposta 

realista da telenovela. 

É possível também observarmos escolhas estéticas que vão ao encontro do gênero 

horror. Na banda sonora, por exemplo, ouve-se uma música de mistério enquanto Solano 

está procurando por Juma. As paradas repentinas da música, assim como sua mudança 

para diferentes acordes, causam apreensão no espectador. O uso hiperbólico do som de 

garras cortando a carne quando Juma está atacando Solano, também remetem a um re-

curso do gênero vizinho. Contudo, o exemplo que melhor ilustra o uso de recursos sonoros 

comuns ao gênero de horror é o jump scare, utilizado no último plano da sequência.  

O uso de penumbras e silhuetas na fotografia também contribui para a atmosfera 

horrífera da cena. A opção de não mostrar os ferimentos do ataque permite que o especta-

dor imagine e crie sozinho uma imagem possível do acontecimento. 

Figura 5 - A posição de Solano frente ao fenômeno.

Fonte: Globoplay. Montagem nossa.

No entanto, um fenômeno nesta cena merece destaque: o espanto e medo de Sola-

no ao ver a Juma à espreita, segundos antes dela o atacar. Esse acontecimento vai contra 

a seguinte questão: “os personagens do realismo maravilhoso não se desconcertam jamais 

diante do sobrenatural, nem modalizam a natureza do acontecimento insólito” (Chiampi, 
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2015, p. 61, grifo nosso). Esta característica nos parece escapar dos moldes de um Rea-

lismo Maravilhoso e se aproximar à esfera do Realismo Mágico e até mesmo à literatura 

Realista-fantástica. Contudo, destacamos que: 

[...] é certo também que o fantástico e o realismo maravilhoso compartilham 
muitos traços, como a problematização da racionalidade, a crítica implícita 
à leitura romanesca tradicional, o jogo verbal para obter a credibilidade do 
leitor e, razão de frequentes confusões da crítica literária, compartilham 
os mesmos motivos servidos pela tradição narrativa e cultural: aparições, 
demônios, metamorfoses, desarranjos da causalidade, do espaço e do 
tempo, etc. (Chiampi, 2015, p. 53). 

Ao nos depararmos com esse impasse teórico-literário, entendemos que, na verda-

de, Pantanal (2022) apresenta características caras ao realismo fantástico (o medo perante 

o fenômeno insólito); mas também apresenta características cruciais às narrativas realis-

tas-maravilhosas, como o encantamento das personagens frente a um fenômeno insólito.

Durante a nossa análise, também percebemos indícios de que o fenômeno expe-

rienciado pela Juma se encontra em uma região de fronteira entre o humano e o animal, 

em um impasse pendular entre os dois territórios. A abordagem utilizada pelos realizadores 

nos aponta para esse caminho, indo ao encontro da ideia de sugestão e de alguns inter-

ditos. Percebe-se isso na relação da imagem com o som. Existem momentos em que os 

signos audiovisuais entram em disputa. Por exemplo, pode ser que Juma não tenha expe-

rienciado uma metamorfose porque não cresceram garras afiadas no lugar onde eram suas 

unhas. Por outro lado, ouvimos o som de garras afiadas atacando Solano, penetrando a 

carne e rasgando suas roupas. Nesse caso, imagem e som nos conduzem para caminhos 

opostos: nós não vemos as garras afiadas, mas as ouvimos. Nós somos conduzidos a uma 

posição de indecisão: Juma se tornou ou não um animal? Solano realmente morreu, isto 

é fato. Mas, se Juma não tem garras afiadas, como ela o matou? Seria isso propriamente 

um Devir-animal? 

Pois, Juma não imita os animais; tampouco vive como um animal. “Devir não é 

certamente imitar, nem identificar-se; nem regredir-progredir [...]” (Deleuze; Guattari, 2012, 

p.20). Ela não é filha de um animal não-humano e, ainda assim, de nada adiantaria, “o devir 

nada produz por filiação” (Deleuze; Guattari, 2012, p. 20). Longe das grandes cidades e 

sem contato com o “homem civilizado”, Juma mantém uma forte ligação com os animais 

pantaneiros, em uma convivência de respeito, troca de experiências e de alteridade.

Na cena que analisamos, Solano entra armado com uma espingarda na tapera de 

Juma. Esse acontecimento faz alusão à imagem de um caçador, ou seja, um homem su-

postamente civilizado caçando um animal selvagem. Assim, ao perceber que Solano está 
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invadindo seu território, Juma precisa defender a si mesma e a sua filha, ainda no ventre. 

A realidade Realista-maravilhosa e Mágica de Pantanal (2020) nos permite pensar outros 

mundos, outras formas de ser e de viver. O Realismo-mágico e Maravilhoso representa um 

gênero em que o fantástico é inerente às particularidades culturais do continente america-

no que, inevitavelmente, são atravessadas pela nossa política de resistência e de “anima-

lidade”, no sentido da potência que representa esta palavra.

Conclusão

Juma, que sempre teve o Pantanal como o seu mundo, se vê alheia aos humanos 

da cidade. A Onça e a Sucuri não são um perigo para ela, ao contrário de Solano, que 

invade a sua casa apontando uma arma de fogo. Nas palavras dela, “o perigo é o bicho-

-homem”. 

Contudo, através do plano colocado e em articulação com o modo realista-mágico e 

maravilhoso, buscamos evidenciar e discutir a relação dos seres humanos com os seres de 

outras espécies, e demonstrar que existem outras perspectivas possíveis de convivência 

em comum, de acordo com as posições em que estamos colocados no mundo. 
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They Hate Super-Heroine’s: uma análise histórica sociopolítica 
sobre a obra The Marvels (2023)1

They Hate Super-Heroine’s: a socio-political historical analysis of 
The Marvels (2023)

Ellen Alves Lima2 (Doutoranda – PPGCOM-UERJ)

Resumo:

O presente trabalho busca observar como a bilheteria do filme The Marvels (2023) foi im-
pactada por fatores como a pandemia, as greves de Hollywood e ataques ordenados de 
ódio. Desse modo, compreende-se o impacto desses fatores históricos na baixa bilheteria 
da obra. É preciso ressaltar que The Marvels (2023) apresenta uma proposta identitária 
contra hegemônica, com suas protagonistas diversas e a direção realizada por Nia daCos-
ta. A partir de estudos relacionados a gênero e cinema o projeto busca examinar os impac-
tos políticos que o filme sofreu.

Palavras-chave:

Marvel Cinematic Universe. Heroína.

Abstract:

This paper looks at how the box office of the film The Marvels (2023) has been impacted by 
factors such as the pandemic, Hollywood strikes and organised hate attacks. In this way, 
the impact of these historical factors on the film’s low box office is understood. It should be 
emphasised that The Marvels (2023) presents a counter-hegemonic identity proposal, with 
its diverse protagonists and direction by Nia daCosta. Based on studies related to gender 
and cinema, the project seeks to examine the political impacts of the film.

Keywords:

Marvel Cinematic Universe. Heroine.

Introdução

O Marvel Cinematic Universe obtém uma gama de filmes com números exorbitantes 

de bilheteria a partir de sua reconfiguração com The Incredible Hulk (2008). Ocupa quatro 

colocações no top dez bilheterias do mundo, com três filmes da franquia Avengers (2012, 
1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão: PA 2 – Adaptação representatividade 
nas cadeias de valor do audiovisual.

2  Doutoranda em Comunicação Social pelo Programa de Pós-Graduação em Comunicação da 
Universidade do Estado do Rio de Janeiro. Email: ellen2000.a.l@gmail.com 
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2018 e 2019) e o filme Spiderman: No Way Home (2021).3 A maioria dos filmes foram 

protagonizados, dirigidos, roteirizados e produzidos por um caráter hegemônico. A autora 

Mariana Vlacic adverte:

O gênero de super-herói, desde seu surgimento nos quadrinhos, é voltado 
ao público masculino por envolver atos heroicos e violência, aspectos 
associados à masculinidade. O papel relegado às mulheres, àquela época, 
era a de mocinha que precisava ser salva, à secretária, a amada que 
aguardava ansiosa pelo retorno do herói e as poucas exceções, como a 
personagem mulher-maravilha, quando eram as heroínas eram altamente 
sexualizadas pela maneira como eram apresentadas, seja pelo modo de 
se vestir ou a partir da narrativa desenvolvida insinuando fetiches sexuais. 
(VLACIC, 2022, p.74)

Além desse entretenimento conter essa demarcação de público-alvo, a indústria 

hollywoodiana também repercute desigualdade de gênero. As exceções como Black Pan-

ther (2018) e Captain Marvel (2019) passaram a surgir após manifestações sociais em 

grandes premiações de Hollywood4. De acordo com a autora Gabriela Borges (2019) ao 

passo que esses lançamentos alcançaram grandes bilheterias também sofreram diversos 

ataques online. Trata-se de uma estrutura de jogos de poder que apesar de haver proje-

ções avançando no quesito representatividade, ainda existem grupos que rejeitam esse 

protagonismo. 

The Marvels (2023), a sequência de Captain Marvel (2019), foi lançada após a pan-

demia da covid-19, no dia seguinte do encerramento da greve dos atores de Hollywood e 

um mês depois do início da guerra em Israel. Ou seja, além da obra conter protagonistas, 

direção e roteiristas diversas a sua data de estreia foi de encontro a acontecimentos polí-

ticos extremamente relevantes para o ano de 2023. Desse modo, questiona-se como um 

estúdio que costumava arrecadar bilhões de dólares em bilheteria arrecada 206 milhões de 

dólares no filme das super-heroínas.

Nota-se na equipe do filme uma certa preocupação com o conceito de Lugar de 

Fala (2017) de Ribeiro que nos alerta sobre evidenciarmos as pessoas que vivenciam 

opressões sociais quando desejamos abordar temas relacionados a vida delas. Entretanto, 

é preciso também analisar quem ocupa os cargos de poder na produção.

A partir do levantamento de notícias e fatos relacionados ao cinema hollywoodiano, 

o trabalho buscou compreender as motivações que impactaram a bilheteria do filme The 

Marvels (2023). Assim evidenciamos opressões sociais que visam atacar filmes de super-

3  Notícia disponível em: https://www.omelete.com.br/filmes/10-maiores-bilheterias-globais-da-
historia#23 

4  Notícia disponível em: https://www.revistalofficiel.com.br/moda/por-que-todas-atrizes-de-hollywood-
vao-vestir-preto-no-golden-globes 
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-heroínas.

1. O impacto pandêmico

Por sete meses5 durante o ano de 2020 não era possível frequentar salas de cinema 

devido à pandemia da Covid-19. Portanto, vale observar na tabela abaixo alguns dados 

das adaptações cinematográficas de quadrinhos lançadas após a pandemia. O trabalho 

considera relevante observar os dados do site Imdb. Pois, é um dos sites mais relevantes 

relacionados a cinema. 

Tabela 1, A ordem dos filmes pós-pandemia:  

Ano Filme Marca
Orçamento

(em milhões 
de dólares)

Bilheteria

(em 
milhões de 

dólares)

2020 The New Mutants Marvel Comics 80,0 49, 2 

   2021

Black Widow Marvel Comics 288,5 379,8

Shang-Chi and the Legend of 
the Ten Rings 

Marvel Comics 200,0 433,0 

Venom: Let there be Carnage Marvel Comics 110,0 506,9

Eternals Marvel Comics 236,2 402,2

Spiderman No way Home Marvel Comics 200,0 1.916,0 

Morbius Marvel Comics 75,0 167,5

Doctor Strange Multiverse of 
Madness 

Marvel Comics 294,5 955,8

Thor: Love and Thunder Marvel Comics 250,0 760,9 

Black Panter: Wakanda 
Forever 

Marvel Comics 250,0 859,2 

2023

Ant-Man and the Wasp: 
Quantumania 

Marvel Comics 275,0 476,1 

Guardians of the Galaxy 
Vol.3 

Marvel Comics 250,0 845,6 

The Marvels Marvel Comics 130,0 206,1 

5  Notícia disponível em:  https://www.metropoles.com/negocios/retomada-salas-de-cinema-dao-
primeiros-sinais-de-reacao-pos-pandemia 
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A partir desses dados, é possível indicar que, apesar de algumas variações, quase 

de maneira crescente o público retornou às salas de cinema para assistir aos filmes da 

Marvel Comics até o ano de 2023. Todos os filmes listados, do ano de 2021 até o ano de 

2023, foram gravados seguindo as medidas de segurança contra à covid-19. Desse modo, 

questionamos por qual razão a obra The Marvels (2023) obteve um número tão baixo e 

diferente em bilheteria, uma vez que os filmes da Marvel Comics conquistaram de maneira 

crescente o público para assistir aos seus filmes no cinema após a pandemia da covid-19.

2. Hollywood entra em Greve

No dia dois de maio de 2023 iniciou-se a greve dos roteiristas em Hollywood, exigia-

-se aumento de salário e melhores condições de trabalho para os serviços de streaming. 

Em seguida, no dia 13 de julho iniciou-se a greve dos atores em conjunto com a dos rotei-

ristas, exigindo aproximadamente as mesmas pautas. A última vez que essas duas mani-

festações ocorreram simultaneamente foi há sessenta anos.6

A greve em conjunto resultou nas seguintes consequências imediatas, Hollywood 

parou de produzir. Nenhum filme, série ou TV Show foi produzido durante o período de 148 

dias. Assim como, os atores não podiam divulgar os filmes nos quais estavam participan-

do, ou seja, sem entrevistas ou propagandas dos filmes milionários. Portanto, The Marvels 

(2023) sofreu esse impacto.

É preciso destacar que a greve dos roteiristas finalizou no dia 27 de setembro de 

2023 e a dos atores encerrou no dia 8 de novembro de 2023. Enquanto, o lançamento do 

filme ocorreu no dia 9 de novembro de 2023. Desse modo, não teve premier do filme com 

as atrizes, entrevistas para gerar curiosidade dentre outras formas de propagar a produção 

fílmica. Uma das estratégias da Disney Company foi lançar entrevistas e promos com os 

gatos (animais) atores do filme.7 Apesar de gatos serem animais que notoriamente fazem 

sucesso nas redes sociais, o que já poderia ser uma estratégia de marketing da Disney 

Company, ainda é interessante observar o que foi publicado durante esse período inédito 

de Hollywood.

3. Hater’s gonna Hate

6  Notícia disponível em: https://g1.globo.com/pop-arte/noticia/2023/09/27/fim-da-greve-dos-roteiristas-
quais-foram-as-conquistas-deles-apos-148-dias-de-paralisacao.ghtml 

7  Vídeos disponíveis em: https://www.youtube.com/watch?v=2Zssdi2ucrg , https://www.youtube.com/
watch?v=3amY0lAOfAs , https://www.youtube.com/watch?v=lNkFm0VIDkI 
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The Marvels (2023) se passa em 2025 e o cenário narrativo não busca ser muito 

complexo.  A vilã Kree, Dar-Benn, encontra um artefato mágico antigo e poderoso, o brace-

lete gêmeo de Ms. Marvel que apenas vestia um, e o utiliza para abrir portais que conectam 

o planeta Kree com algum planeta povoado por Skrulls ou que faça parte de seus 25% 

colonizado da galáxia para sugar os recursos naturais necessários. 

Ao ativar o bracelete todas as pessoas que tinham poderes baseados na luz foram 

desestabilizadas e conectadas – Captain Marvel manipula a luz, Monica Rambeau en-

xerga a energia da luz e tem a capacidade de ficar intangível e Ms.Marvel transforma luz 

em matéria. Assim, as três heroínas estão conectadas por seus superpoderes e precisam 

trabalhar juntas para conseguirem se sincronizar e salvar os Skrulls de mais ataques do 

planeta Kree.

Captain Marvel, era a líder que não encontrava tempo para diversão ou conversar 

com a família, fica feliz ao se conectar com outras mulheres. Kamala Khan, como a ado-

lescente que demonstrava achar incrível trabalhar ao lado de sua heroína favorita, torna-se 

o alívio cômico. Por fim, Monica Rambeau, uma personagem que carregava uma certa 

mágoa pois sua mãe foi abandonada por Carol ao seguir a missão de salvar os Skrulls. A 

personagem também está vivendo o luto de sua mãe que faleceu na luta contra o câncer. 

Desse modo, as três personagens conversam e se conectam, demonstrando sororidade.

Além de Carol Danvers fugir do padrão da mulher branca como uma donzela que 

deve sorrir e ser salva, somos apresentados à Monica Rambeau que é uma heroína ne-

gra com cabelo naturalmente cacheado, e à Kamala Khan a heroína adolescente muçul-

mana. Dessa maneira, pode-se perceber a variação de identidades femininas propostas 

pela obra. Djamila Ribeiro adverte em Lugar de Fala (2017) que se deve tomar cuidado 

ao observar a mulher branca como o exemplo de mulher universal, pois, a mulher negra 

também tem as suas particularidades. Desse modo, podemos observar o argumento de 

Doreen Massey (2000) ao destacar que demarcações como raça e gênero diferem a sua 

experiência no espaço-tempo. 

Ao examinar mais atentamente a personagem de Monica, é possível indicar que se 

rompem alguns exemplos de racismo apontados por Ribeiro (2017). Como por exemplo, 

seu uniforme de heroína, da mesma forma que suas roupas normais, não a sexualizam. 

Contraria-se aqui um elemento que era entregue principalmente para o público masculino, 

obras que sempre os satisfaçam visualmente. A autora Laura Mulvey destaca que o male 

gaze define a mulher enquanto objeto sexualizado. O olhar do público de Hollywood estava 
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habituado a essa dinâmica, obras dirigidas por homens que encaixavam a mulher em um 

espaço limitante. O autor Mathew McManus que em sua obra The Rise of Post-Modern 

Conservatism Neoliberalism, Post-Modern Culture, and Reactionary Politics (2020) aborda 

esse processo pós-moderno no qual uma parte da população que se encontra em espaços 

de privilégio de raça, classe e gênero se depararam com a dificuldade em se adaptar aos 

novos paradigmas que foram surgindo na atualidade. 

O movimento da direita estadunidense se apropriou do identitarismo para defender 

seus costumes e valores que estavam e seguem sendo impostos na sociedade ocidental. 

Desse modo, grupos que dizem seguir uma vertente mais conservadora realizam boicotes 

contra empresas que propagam apoio à diversidade ou então à alguma outra pauta de inte-

resse político da direita. Contudo, vale ressaltar que não necessariamente é preciso formar 

esses grupos organizados, o público dos filmes da Marvel Comics como majoritariamente 

masculino já expressa esse descontentamento A ironia dessa apropriação do identitarismo 

é que os indivíduos privilegiados por sua raça, classe e gênero se incomodam na realidade 

com a sua leve retirada da zona de conforto.

No dia sete de outubro de 2023 o Hamas atacou o estado de Israel.8 Assim, Israel 

iniciou um processo de genocídio contra toda Palestina.9 Embora esse acontecimento pu-

desse ser interpretado como apenas um conflito de interesses políticos, Israel e Pales-

tina performam também um embate religioso. A Palestina majoritariamente muçulmana 

enquanto o estado de Israel majoritariamente judeu. 

Portanto, ao examinar que o filme foi lançado após um mês do início desse novo 

conflito, é possível indicar essa questão externa como um dos fatores que impactaram na 

bilheteria do filme. Sendo assim, Kamala Khan subverte a imagem do muçulmano agressi-

vo. Sua família é extremamente carinhosa e cautelosa para lidar com o cotidiano e a heroí-

na. A jovem apresenta empatia e entusiasmo para ser uma boa super-heroína.

É preciso destacar que Nia da Costa foi a primeira mulher negra a dirigir uma produ-

ção da Marvel Comics. O roteiro foi escrito por Nia da Costa, Megan McDonnell e Elissa Ka-

rasik. Apesar de observamos essa equipe de idealização majoritariamente feminina a lista 

de produtores contém os seguintes nomes: Victoria Alonso, Jamie Cristopher, Louis D’Es-

posito, Kevin Feige, David J. Grant, Matthew Jenkins, Mary Livanos, Jonathan Scwartz. To-

dos dessa lista são pessoas brancas e nenhuma declaradamente mulçumana, da mesma 

8  Notícia disponível em: https://g1.globo.com/mundo/noticia/2023/10/12/infografico-como-foi-a-acao-
do-hamas-para-invadir-israel.ghtml 

9  Notícia disponível em: https://www.cnnbrasil.com.br/internacional/especialistas-da-onu-alertam-para-
genocidio-em-formacao-em-gaza/ 
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forma que, a quantidade de mulheres é inferior quando comparada a dos homens. Assim, 

exclama-se a incoerência de aproveitar-se de pautas femininas em prol de gerar lucro para 

um grupo hegemônico.

Considerações Finais

O trabalho buscou compreender as motivações que impactaram a bilheteria do filme 

The Marvels (2023). Contudo, torna-se compreensível que diversos elementos afetaram a 

estreia do filme. Desde a greve dos atores e roteiristas, embate com pautas conservadoras 

a conflitos externos. Não é possível afirmar o grau que cada acontecimento impactou na 

obra, mas percebe-se que foi um filme com protagonistas diversas em um momento con-

turbado da história. Por essa razão, levantamos seus pontos relevantes e tensionamos até 

que estágio ele realmente cumpriu com a proposta vendida.

Vale ressaltar que, a produção fílmica recebeu diversas críticas por ter pouco públi-

co no primeiro fim de semana.10 A partir dessas notícias, o filme foi intensamente atacado 

por angariar uma das piores bilheterias da história do universo cinematográfico da Marvel 

Comics.11 Por fim, a Disney Company parou de divulgar os dados da bilheteria de The Mar-

vels (2023) para evitar mais ataques.12 

É preciso destacar a relevância de exibir um filme protagonizado por três mulheres 

completamente diferentes. Pois, apesar de não ser algo inédito, ainda é um conteúdo com 

poucos exemplos de projeção, ao contrário de adaptações protagonizadas por heróis mas-

culinos. Por essa razão, o trabalho buscou exaltar esse preenchimento de novos ideais 

para o imaginário popular de heroísmo.
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A individuação de Val e sua jornada arquetípica feminina1

Val’s individuation and her feminine archetypal journey

Emiliano d’Avila2 (Mestrando – UFF)

Resumo:

Este trabalho examina o arco da protagonista de Que horas ela volta?, obra de Anna 
Muylaert, e suas implicações. Inicialmente, são pontuadas críticas às estruturas narrativas 
baseadas na Jornada do Herói e apresentadas estruturas relacionadas a aspectos arqueti-
picamente femininos. Depois, relacionam-se o arco de personagem, as jornadas arquetípi-
cas femininas e o conceito de individuação, de Jung. Então, a obra de Muylaert é analisada 
a partir da Promessa da Virgem, estrutura de Kim Hudson.

Palavras-chave:

Arco de personagem, estrutura narrativa, Que horas ela volta?, Promessa da Virgem.

Abstract:

This work examines the arc of the protagonist of Que hora ela volta?, a work by Anna 
Muylaert, and its implications. Initially, criticisms of narrative structures based on the He-
ro’s Journey are highlighted and structures related to archetypically feminine aspects are 
presented. Then, the character arc, female archetypal journeys and Jung’s concept of in-
dividuation are related. So, Muylaert’s work is analyzed based on The Virgin’s Promise, a 
structure by Kim Hudson.

Keywords:

Character arc, narrative structure, Que horas ela volta?, Virgin’s Promise.

Críticas à Jornada do Herói e ao binarismo de gênero dos arquétipos

A primeira crítica formal direcionada à Jornada do Herói, de Joseph Campbell, veio 

em 1990, com Maurren Murdock, no livro A Jornada da Heroína: a busca da mulher para 

se reconectar com o feminino. A autora aponta a natureza essencialmente masculina do 

modelo de Campbell e sua correlação com a cultura patriarcal, defendendo que a estrutu-

ra da Jornada do Herói não contempla as experiências femininas e propondo sua própria 
1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão: GÊNERO, ROTEIRO E ESTRUTURA 
NARRATIVA.

2  Ator, roteirista, diretor e produtor. Bacharel em Artes Cênicas e Pós-graduado em Roteiro 
Audiovisual.
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estrutura. Novos modelos então foram criados em contraponto ao de Campbell, como é 

também o caso da Promessa da Virgem, de Kim Hudson.

A defesa de formatos mais plurais de história extrapola o âmbito das narrativas e 

revela sua importância na vida das pessoas. “Precisamos ser mais do que Heróis corajosos 

e abnegados. Também precisamos ser Virgens que dão vida a nossos talentos interiores 

e alegrias autorrealizáveis. E precisamos de histórias que nos mostrem como fazer isso” 

(HUDSON, 2010, n.p., tradução nossa). Murdock (2022, p. 30) vai além e ressalta a impor-

tância cultural da busca por novos paradigmas. “As mulheres adotaram a jornada do herói 

porque não havia outras imagens para emular. (...) Para modificar as estruturas econômi-

cas, sociais e políticas, precisamos encontrar novos mitos e novas heroínas” (MURDOCK, 

2022, p. 30). 

Uma outra crítica importante aos modelos de estrutura narrativa amparados na Jor-

nada do Herói e em arquétipos masculinos é que eles podem funcionar muito bem para a 

criação do arco da história, mas pecam não somente por não trabalharem as demandas 

arquetípicas femininas, como também por não fornecerem ferramentas suficientes para a 

construção do arco de nenhum gênero de personagem, pois suas etapas narrativas são 

voltadas apenas para as ações externas do herói.

Embora o uso dos termos masculino e feminino para atributos arquetípicos seja am-

parado em um padrão ancestral de comportamento do homem e da mulher, a manutenção 

dessa linguagem no mundo contemporâneo se revela paradoxal e perigosa. Os arquétipos 

são comuns a toda humanidade indistintamente, portanto essa linguagem reforça estereó-

tipos de gênero e corrompe o próprio conceito original de arquétipo, segregando a pessoa 

de gênero não-binário e relegando à mulher posturas e papéis historicamente subalternos, 

em um mundo atual que clama por justiça e igualdade. Entretanto, este estudo faz referên-

cias a teorias que tratam os arquétipos com uma linguagem genderizada e não a respeitar 

seria incorrer em anacronismo.

Arco de personagem, individuação e jornadas arquetípicas femininas

O arco de personagem se refere à jornada originada a partir dos conflitos internos 

da personagem e suas teorias se relacionam diretamente com o conceito de individuação, 

proposto por Jung. Rodrigues reconhece essa íntima relação e nomeia o arco de perso-

nagem de jornada do herói de si mesmo, em referência ao conceito de Self do criador da 

psicologia analítica. Segundo ela, “a jornada do herói de si mesmo está relacionada a um 
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conceito de Jung que é o de individuação, a aquisição do si mesmo, novo centro da perso-

nalidade, resultado de um equilíbrio psíquico pela tomada de consciência dos arquétipos 

inconscientes (RODRIGUES, 2014, p. 63)”.

Nem todas as histórias narram arcos de personagens, mas se trata de um elemento 

extremamente valioso à narrativa. Pallottini (1989, p. 79) defende que “de uma certa forma, 

o maior obstáculo com que se depara um personagem está dentro de si”.  De acordo com 

Rodrigues (2014, p. 64), um personagem chegará ou não à individuação se fizer essa tra-

jetória de herói de si mesmo. Jung (1987, p. 525), por sua vez, explica que o percurso da 

individuação “se realiza como uma descida às camadas mais profundas do inconsciente, 

um lugar sombrio em que obscuras resistências são superadas e forças esquecidas, per-

didas, são revitalizadas”. 

Ao se comparar essas definições com o que Murdock e Hudson caracterizam a 

trajetória arquetípica feminina, percebe-se uma grande semelhança. Murdock (2022, p. 22) 

revela que sentia que o foco do desenvolvimento espiritual feminino era sanar sua divisão 

interna. Hudson (2010, n.p.), por sua vez, defende que:

Trazer o sonho da Virgem para o mundo físico muitas vezes ocorre por 
meio do desenvolvimento dos aspectos inerentemente femininos de 
criatividade, sexualidade e espiritualidade. (...) A artista olha para dentro e 
encontra uma forma de expressar um pedaço de si mesma. (...) O despertar 
sexual é uma forma de permitir que um sentido interno do eu floresça em 
atos físicos. (...) O despertar espiritual da Virgem é a arte de ser.

Note que os aspectos femininos de que Hudson fala, apontam para dentro e para 

um sentido interno, os mesmos vetores que caracterizam o arco de personagem. Essas 

semelhanças apontam para uma relação íntima entre o arco de personagem, o processo 

de individuação e as trajetórias arquetípicas femininas.

A Promessa da Virgem de Que horas ela volta?

Hudson resgata a teoria junguiana para criar seu modelo de estrutura narrativa, 

partindo do arquétipo da Virgem. Porém, a Virgem não é o interesse romântico de um 

herói, mas sim a protagonista de sua própria história. Hudson (2010, n.p.) afirma que sua 

teoria desafia a suposição de que toda história seja centrada em um herói e propõe que a 

Virgem tenha um caminho único para se tornar verdadeira consigo mesma. Segundo ela, 

“as etapas formam o arco da personagem e as ações que representam simbolicamente a 

transformação arquetípica”. No total, as etapas da história da Virgem são:
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1. Mundo dependente 

2. Preço da conformidade 

3. Oportunidade de brilhar 

4. Veste a personagem

5. Mundo secreto 

6. Não cabe mais em seu mundo 

7. Flagrada brilhando 

8. Desiste do que a mantinha presa 

9. Reino em caos 

10. Vagueia pelo deserto 

11. Escolhe sua luz 

12. Re-ordenação (resgate) 

13. O reino é mais brilhante

Agora será feita uma análise de Que Horas ela Volta?, a partir da Promessa da Vir-

gem, em um processo de engenharia narrativa reversa, isto é, a análise estrutural de uma 

história já escrita. Serão trazidos breves conceitos de cada etapa narrativa e estas serão 

relacionadas com a obra de Anna Muylaert. É sabido que Muylaert não usa esse modelo 

de estrutura no seu processo criativo, entretanto Que Horas ela Volta? expressa bem o tipo 

de história defendida por Hudson, havendo muita equivalência com A Promessa da Virgem, 

como será visto a seguir.

Mundo dependente 

É uma autoridade externa que garante a existência da Virgem. (...) O mundo 
no qual uma parte dela está adormecida. (...) Isso inclui ser dependente de 
outros para sobrevivência material, por convenção social, por proteção ou 
pela necessidade de amor (HUDSON, 2010, n.p.). 

Val é dependente dos outros para sobrevivência material: trabalha como emprega-

da doméstica e mora na casa dos patrões. Dessa forma, ela se sustenta e sustenta a filha, 

deixada em Pernambuco.
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O preço da conformidade

A Virgem se conforma com os planos de outras pessoas para sua vida 
enquanto seu próprio sonho estagna. Ela pode estar dormindo na vida, 
concordando em viver dentro de limites restritivos, levando uma vida de 
servidão ou enfrentando perigo psicológico (HUDSON, 2010, n.p.).

Dois aspectos operam em Val. Por sobrevivência material, ela leva uma vida de 

servidão e concorda em viver dentro de limites restritivos. Essa etapa fica evidente no 

diálogo entre Val e Edna, uma outra faxineira. Val diz que Edna mima demais o filho e ela 

rebate que falar é fácil, mas a colega não sabe o que é criar um menino daquele sozinha. 

Val então se ofende, magoada, por vir à tona seu sonho não realizado. Esse é o preço da 

conformidade de Val: mesmo tendo seu motivo, ela sente a falta da filha e se ressente por 

ter se afastado dela.

Oportunidade de brilhar 

Ação que leva à primeira expressão do potencial da Virgem. (...) Revela 
uma prova tangível de que a Virgem poderia tornar seu sonho realidade. 
(HUDSON, 2010, n.p.).

Val atende à necessidade de Jéssica, que liga pedindo para ficar com a mãe em 

São Paulo, para prestar vestibular. Eis a oportunidade que Val tem de brilhar, recuperando 

o afeto da filha, que nutre um sentimento de abandono e raiva por ter sido deixada para 

trás.

Veste a personagem

Antes que a Virgem possa se relacionar conscientemente com a energia 
invisível de seu eu autêntico, essa energia deve ser transformada em 
algo tangível. (...) A Virgem Veste a Personagem e torna-se bela; recebe 
um objeto físico que passa a usar; participa de um desfile de moda e 
conhece seu potencial; ou se despe para revelar sua verdadeira natureza 
(HUDSON, 2010, n.p.).

Primeiro, Val recebe um objeto físico, que é o colchão para Jéssica, pago pela pa-

troa; e segundo, Val torna-se bela quando se apronta toda para buscar a filha no aeroporto.

Mundo secreto

No Mundo Secreto, a Virgem acredita que poderá encontrar uma maneira 
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de agradar a todos. (...) é lá que ela experimenta, pratica e cresce para 
realizar seu sonho por si mesma (HUDSON, 2010, n.p.).

O mundo secreto de Val é o lugar onde ela pode conviver com Jéssica e onde a filha 

pode ser acolhida, sem afetar a relação com seu mundo dependente. O local onde Val tenta 

materializar seu mundo secreto é seu quartinho, com o colchão novo para Jéssica dormir e 

objetos comprados para uma futura casinha delas.

Não cabe mais em seu mundo 

Está ficando claro para a Virgem que ela não pode conciliar esses dois 
mundos para sempre. (...) Ela pode tornar-se imprudente, confusa, atrair 
atenção ou considerar a tarefa muito difícil (HUDSON, 2010, n.p.).

Essa etapa compreende uma grande porção do meio da história e duas grandes 

imprudências acontecem com Val. A primeira, ao acordar atrasada e não estar na cozinha 

quando a patroa aparece para tomar café da manhã. Nesse momento, Jéssica chega na 

cozinha, sente-se à vontade para sentar-se à mesa, aceitar que a patroa lhe sirva e chamá-

-la pelo nome sem o tratamento dona. A segunda imprudência ocorre quando Val incentiva 

Jéssica a mostrar seus desenhos ao patrão e enaltece o talento artístico da filha. Então, 

ele, artista plástico, fica admirado pelos desenhos e chama Jéssica para conhecer seu ate-

liê, dando início a uma relação de proximidade, deixando Val confusa.

Flagrada brilhando

O Mundo Secreto e o Mundo Dependente colidem e as temidas 
consequências manifestam-se. Ela pode crescer demais, descobrir que 
suas circunstâncias mudam, ser reconhecida por seu Mundo Dependente 
enquanto estiver em seu Mundo Secreto, ou ser traída (HUDSON, 2010, 
n.p.).

Val revela que Jéssica passou no vestibular. Apesar de seu orgulho e euforia, esse 

fato altera as circunstâncias de Val e intensifica seu dilema, pois a filha então terá que ficar 

mais tempo em São Paulo e a patroa contava que Jéssica não passaria no vestibular e já 

iria embora logo.

Desiste do que a mantinha presa

É o principal ponto de virada no crescimento psicológico da Virgem (...), a 
chave para o significado mais profundo da história. (...) Ela reconhece que 
não precisa aceitar a autoridade de outras pessoas sobre ela ou as visões 
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de outras pessoas sobre sua vida (HUDSON, 2010, n.p.).

Val desiste do que a mantinha presa quando entra na piscina, local proibido aos 

funcionários, proibido a Jéssica, motivo de reprimenda de Val à filha e onde a própria Val 

jamais tinha entrado, mesmo após tantos anos trabalhando na casa. 

Reino em caos

Um efeito cascata ocorre quando a Virgem começa a mudar e o resultado 
é o caos no reino. (...) O reino usa todo o seu poder para colocar a Virgem 
de volta na linha (HUDSON, 2010, n.p.).

Existem vários momentos de Reino em caos na história, mas há dois principais. 

Primeiro, quando Val traz Jéssica de volta para a casa dos patrões, após uma tentativa 

frustrada de alugar um quartinho para a filha. A patroa então reage, mandando Val deso-

cupar o quarto de hóspedes que Jéssica estava usando. O segundo momento é quando 

a patroa flagra Jéssica tomando o sorvete de Fabinho, o filho da patroa. Ela então ordena 

que Val não deixe Jéssica passar da cozinha, limitando o contato da garota com a casa e 

com a família.

Vagueia pelo deserto

Ela está em uma encruzilhada: voltar e apaziguar o Mundo Dependente, o 
que parece ser a opção mais fácil porque mantém a maioria das pessoas 
felizes, ou seguir em frente e criar um novo lugar para si mesma. (...) É o 
segundo estágio de mudança de crenças (...) A Virgem deve separar-se 
emocionalmente do mundo que conheceu e sentir a essência de estar 
sozinha (HUDSON, 2010, n.p.).

Há alguns momentos em que Val vagueia pelo deserto, mas o principal e culminan-

te é quando ela, desanimada, estende a roupa no varal, imediatamente antes de tomar a 

decisão mais importante e disruptiva da história, expressa na próxima etapa. 

Escolhe sua luz

Este é o último estágio de sua transformação e um alegre clímax (...). A 
Virgem integra o seu desejo interior por si mesma com as suas ações no 
mundo e reivindica o seu sonho independentemente das consequências 
(HUDSON, 2010, n.p.).

Val escolhe sua luz ao pedir demissão à patroa.
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Re-ordenação (resgate)

A Re-ordenação (resgate) afirma o crescimento da Virgem (...) Uma boa 
Re-ordenação, na perspectiva feminina, tem dois elementos: reconhece 
o verdadeiro valor da Virgem quando ela está realizando o seu sonho; e 
reconecta a Virgem com uma comunidade (HUDSON, 2010, n.p.).

Val re-ordena seu mundo ao retirar seus pertences da casa dos patrões, se mudar 

para morar com a filha e lhe revelar que pediu demissão. 

O reino é mais brilhante

Quando a poeira baixa, o reino percebe que está melhor por ter passado 
por essa experiência com a Virgem, pois precisava de uma mudança. (...) 
Os benefícios mais comuns incluem que o mal foi revelado e removido, 
uma nova vida foi injetada no reino, outros são inspirados a seguir seus 
sonhos e o amor incondicional une o reino (HUDSON, 2010, n.p.).

 Não existindo mais emprego, logo não mais submissão nem regras a cumprir, Val, 

feliz, tranquila – e pela primeira vez sentada – toma um café com a filha. Na mesma (e 

última) cena, Val manda Jéssica trazer o filho e diz que vai pagar a passagem do menino.

A individuação de Val

Em Que horas ela volta?, o arco externo da história gira em torno da tentativa de 

Val em recuperar sua filha, enquanto se esforça para enquadrá-la na relação de poder em 

que está submetida devido ao emprego. Mas há também um arco de personagem nessa 

história e é essa transformação interna de Val que a impulsiona a realizar o arco externo. 

O arco de Val reside em compreender que estava se dedicando e doando afeto demais a 

quem não merecia e de menos a quem realmente precisava: sua filha (e seu neto recém-

-descoberto). 

Ao final da história, Val pede demissão para morar com a filha e furta a garrafa 

térmica que havia dado à patroa, símbolo de seu afeto doado àquela família. De forma 

subversiva, ela toma de volta aquilo que ofertou – e não foi valorizado – e então usa com a 

própria filha. Val pratica um gesto sagaz e se revela uma pessoa que se valoriza e presente 

na vida da filha, em oposição à sua ingenuidade, acomodação e ausência de antes.
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A imagem e o som da cura: Psicomagia (2019), de Alejandro Jo-
dorowsky 1

The image and sound of healing: Psychomagic (2019) by Alejan-
dro Jodorowsky 

Estevão de Pinho Garcia2 (Doutor – Instituto Federal de Goiás)

Resumo:

Psicomagia possibilita um novo acesso à terapia criada pelo cineasta chileno Alejandro Jo-
dorowsky nos anos 1970 não se restringindo às palavras, escritas ou faladas, de seu cria-
dor como antes víamos em livros e entrevistas sobre o tema e sim se potencializa por meio 
de imagens e sons. Mas, como filmar um ato psicomágico? Como transpor para o cinema 
a busca pela cura e a cura em si? Como fazer do cinema uma experiência psicomágica? 
Nossa pesquisa procurará sondar essas questões.

Palavras-chave:

Jodorowsky; representação; cura; cinema; piscomagia.

Abstract:

Psychomagic provides a new approach to the therapy created by chilean filmmaker Alejan-
dro Jodorowsky in the 1970s. It is not restricted to the words, written or spoken, of ists crea-
tor, as we previously saw in books and interviews on the subject, but is instead enhanced 
by images and sounds. But how do you film a psychomagical act? How do you transpose 
the search for a cure and the cure itself to film? How do you make cinema a psychomagical 
experience? Our research will seek to explore these questions. 

Keywords:

Jodorowsky; representation; healing; cinema; psychomagic. 

 

Uma trajetória ondulante transitada por diferentes artes, místicas, países e campos 
do conhecimento 

Talvez Alejandro Jodorowsky seja o único cineasta da história do cinema que tam-

bém é terapeuta. Algumas combinações são mais frequentes tais como cineasta e ator; 
1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão “Documentários: música e 
representação da cura”, no contexto do Seminário Temático Cinema e Audiovisual na América Latina: novas 
perspectivas epistêmicas, estéticas e geopolíticas. 

2  Docente de Cinema e Audiovisual do IFG, Câmpus Cidade de Goiás. Doutor em Meios e Processos 
Audiovisuais pela USP, mestre em Estudos Cinematográficos pela Universidade de Guadalajara e bacharel em 
Cinema pela UFF.
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cineasta e produtor; cineasta e escritor; cineasta e diretor de teatro ou, até mesmo, cineas-

ta e músico. Entretanto, cineasta e terapeuta, ou melhor, cineasta e criador de uma nova 

terapia nos parece algo que carrega um teor de originalidade mais forte.

O chileno passou por distintos campos artísticos antes de aventurar-se no cinema. 

Em seu país natal havia sido poeta, ator de teatro, palhaço de circo e mímico. Na França 

no início dos anos 1950 desenvolveu-se na arte da pantomima com o mestre Marcel Mar-

ceau e se tornou marionetista. No México, nos anos 1960, além de ministrar oficinas de 

pantomima e de teatro de marionetes, inicia-se como diretor teatral montando, segundo 

seu discurso, mais de cem peças em um período de dez anos. Monta peças de autores do 

Teatro do Absurdo como Fernando Arrabal, Eugène Ionesco, Samuel Beckett, Jean Tardieu 

e realiza happenings pelos lugares mais inusitados da Cidade do México, happenings es-

ses denominados por ele de Efímeros pânicos. 

Em 1967, com 38 anos de idade dirige o seu primeiro longa-metragem Fando y Liz, 

adaptação livre e pessoal do texto do amigo Fernando Arrabal que ele já havia encenado 

duas vezes nos palcos mexicanos. Ao tornar-se cineasta suas atividades como diretor de 

teatro e provocador de happenings não se interrompem e a isso se acrescentam suas ex-

perimentações como músico no grupo de anti-música Las damas chinas e a publicação de 

suas Fábulas pánicas, escritas e desenhadas por ele, todos os domingos, de 1967 a 1972, 

no jornal El heraldo de México. 

Em 1969 realiza El topo, filme que o projetou internacionalmente e, com certeza, 

o seu filme mais visto até os dias de hoje. Nesse western metafísico ou zen o realizador 

explora em termos de imagem suas reflexões e leituras em torno das filosofias e doutrinas 

orientais, das ciências místicas e dos livros sagrados. Ao ser exibido à meia-noite no Elgin 

Theatry em Nova York El topo impressionou John Lennon que, tornando-se fã incondicional 

compra os direitos de distribuição pelos Estados Unidos e, através do produtor e empre-

sário Allen Klein, financia o que seria o próximo filme de Jodorowsky: La montaña sagrada 

(México, EUA, 1973). 

Em La montaña sagrada o realizador amplia e amplifica as buscas e experimen-

tações iniciadas em El topo e alcança o auge de seu estilo e de seu projeto de criar um 

cinema iniciático, místico e sagrado. Aqui as referências são múltiplas: tarô, eneagrama 

de Gurdjieff, cabala, astrologia, o livro dos mortos egípcio, taoísmo, sufismo, zen-budismo, 

hinduísmo, etc.... La montaña sagrada é a explosão e o estrondo total de tudo o que Jodo-

rowsky estava investigando em seus outros campos de atuação e no cinema. A maturidade 
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e o âmago haviam sido alcançados, o que aconteceria, portanto, a partir dali? 

Do tarô à psicomagia 

 Desavenças com o produtor Allen Klein, entre outros fatores, fizeram com que o 

artista ficasse sete anos sem filmar e sem conseguir recursos para um novo projeto. Em 

1980 engaja-se em um filme encomendado por um produtor francês: Tusky. Jodorowsky 

não recebe o que deveria por esse trabalho e se vê, junto com a sua família, em grave crise 

financeira. Para poder subsistir e alimentar sua esposa e filhos faz algo que jamais havia 

feito e pelo qual nutria grande repulsa: ler o tarô em troca de dinheiro. Ao fazer do tarô sua 

atividade diária Jodorowsky chega ao que logo chamaria de psicomagia:

Eu considerava o tarô como um teste projetivo que permitia localizar as 
necessidades da pessoa e saber onde residiam seus problemas. Sabe-
se que a simples atualização de uma dificuldade inconsciente ou pouco 
conhecida já se constitui como um esboço de solução [...] Ao trabalharem 
comigo as pessoas tomavam consciência de sua identidade, de suas 
dificuldades e do que as fazia agir daquela forma. Eu lhes fazia passear 
através de sua árvore genealógica pra lhes mostrar a antiga origem de 
algumas de suas aflições. Entretanto, me dei conta em seguida de que 
não podia fazer nenhuma cura verdadeira se não se chegasse a uma 
ação concreta. Para que a consulta tivesse um efeito terapêutico teria 
que desembocar em uma ação criativa levada a cabo em um âmbito real. 
Para conseguir tive que indicar a quem vinha ver-me um ou dois atos 
para realizar. A pessoa e eu tínhamos que, de comum acordo e com plena 
consciência, estabelecer um plano de ação muito preciso. Assim é como 
cheguei à prática da psicomagia (JODOROWSKY, 2010, p. 29, tradução 
nossa)

A psicomagia nasce da necessidade de se praticar atos que se comuniquem com 

a linguagem do inconsciente. Segundo o cineasta-terapeuta é mais fácil para o incons-

ciente compreender a linguagem onírica do que a linguagem racional. As doenças seriam 

sonhos ou mensagens que revelariam problemas não resolvidos. Entenda-se que em todo 

momento o inconsciente ultrapassa os limites da nossa razão, seja por meio de sonhos 

ou de atos fracassados. Se é assim, Jodorowsky faz a pergunta: “não há uma maneira de 

fazer o inconsciente atuar como um aliado de forma voluntária? (JODOROWSKY, 2010, 

p.10). Na psicomagia em vez da crença supersticiosa se faz necessária a compreensão 

do consultante. Ele deve saber o porquê de cada uma de suas ações. O psicomago, de 

curandeiro passaria a ser conselheiro: graças às suas prescrições o paciente se converte 

em seu próprio curador (Idem, p.11)

Psicomagia, o filme

 Em Psicomagia Jodorowsky faz um documentário sobre a sua própria terapia. Atos 

psicomágicos já haviam aparecido em seus filmes de ficção por meio dos corpos de seus 
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personagens: Fenix em Santa sangre (México, Itália, 1989) e o jovem Jodorowsky nos au-

tobiográficos La danza de la realidade (França, Chile, 2013) e Poesia sin fin (França, Chile, 

2016). Portanto, aqui é a primeira vez que cineasta e terapeuta se fundem em prol de um 

trabalho e de um propósito comum: realizar um filme sobre a psiocomagia. 

 Antes de Psicomagia o acesso que tínhamos à informações sobre a terapia estava 

restrito aos livros que o autor publicou ou a vídeos de entrevistas e conferências. Ao fazer 

um mapeamento histórico das publicações sobre essa terapia verificamos que a primeira 

publicação é um livro de entrevistas conduzidas pelo terapeuta Gilles Farcet em Paris em 

1989 com o título La tricherie sacrée. Em 1995, em Paris, é lançado Psychomagie: una 

thérapie panique, mais denso e com volumoso material das correspondências dos pacien-

tes. Posteriormente publica na Espanha, em 2001, sua autobiografia intitulada La danza de 

la realidad, em que aborda todo o processo que o levou à criação da psicomagia, incluindo 

sua experiência e aprendizado com os curandeiros populares mexicanos. 

De lá para cá, além de vermos a publicação de mais dois livros é possível localizar 

um número expressivo de conferências e entrevistas sobre a psicomagia concedidas à 

televisão francesa, espanhola, mexicana e chilena disponíveis no YouTube. Psicomagia, 

o filme, enfim, possibilita um novo acesso à terapia. Um acesso que não se restringe às 

palavras, escritas ou faladas, de seu criador. Se a psicomagia, ao contrário da psicanálise, 

é uma terapia feita por atos e não por palavras, a melhor maneira de conhecê-la é por meio 

dessa via. Mas, como filmar um ato psicomágico? Como captar em imagens e sons a busca 

pela cura e a cura em si? Como fazer do cinema uma experiência psicomágica? 

 Em um jardim, observamos caminhar um homem que aparenta ter mais de oitenta 

anos de idade. Ele se dirige até um lugar para sentar-se, tira o caderninho que estava em-

baixo do braço e começa a ler suas anotações. Trata-se de Alejandro Jodorowsky, diretor 

do filme e criador da terapia que o filme aborda. Os seus olhos alternam-se entre a lente e o 

caderno quando diz: “A psicanálise foi criada por Sigmund Freud, um médico neurologista e 

suas raízes são científicas. A psicomagia foi criada por Alejandro Jodorowsky, um cineasta 

e diretor de teatro e suas raízes são artísticas. A psicanálise é uma terapia mediante pala-

vras. A psicomagia é uma terapia mediante atos. A psicanálise proíbe ao terapeuta tocar 

em seus pacientes. A piscomagia recomenda ao terapeuta tocar em seus consultantes. 

Essa forma de curar, mais além das palavras, me nasceu há 50 anos na forma de mas-

sagem iniciática. Eis aqui uma das minhas primeiras massagens iniciáticas, mãe e pai da 

psicomagia”.



X
X

V
II

 E
N

C
O

N
T

R
O

 S
O

C
IN

E
C

A
M

P
O

 G
R

A
N

D
E

U
F

M
S

362

 Ao pronunciar essas palavras, Jodorowsky, ao mesmo tempo em que realiza um 

breve prólogo do que veremos ao longo da projeção, faz uma estratégica distinção entre a 

sua terapia e a psicanálise afastando-a inteiramente do campo da ciência e localizando-a 

confortavelmente na esfera da arte e das manifestações artísticas. Posto que a psicomagia 

não é uma ciência e não almeja ser explicada ou validada pela ciência é lícito indicar suas 

origens dentro de um marco temporal – nasceu há 50 anos – e sublinhar a forma que a 

antecedeu: a massagem iniciática. Em seguida anuncia a próxima imagem, que será um 

registro captado em vídeo de uma de suas primeiras massagens.

A imagem de arquivo é antecedida por intertítulos grafados em letras brancas sob 

fundo negro que enuncia: “A rivalidade de dois irmãos pelo amor de sua mãe” e é isso que 

veremos, o cineasta terapeuta aplica massagem nos dois irmãos e em outro momento 

aparece a mãe, que se posiciona entre eles. Constatamos nossa ideia de “massagem” 

ser completamente desmontada uma vez que aqui não observamos o massageado passi-

vo deitado em uma maca recebendo serenamente as mãos do massagista. No vídeo, os 

massageados são ativos e interagem entre si, cabendo em certos instantes ao terapeuta 

mediar e conduzir os gestos de seus consultantes. A finalidade tampouco é o relaxamen-

to e sim a cura de traumas e conflitos familiares. É o grito dilacerante, o extravasamento 

e, posteriormente, o alívio. Essa será uma das imagens de arquivo que serão utilizadas 

ao longo do documentário. Embora por vezes lance mão desse recurso, Psicomagia se 

concentrará, sobretudo, em imagens geradas exclusivamente para o filme, isto é, em atos 

psicomágicos captados pelas lentes da câmera no momento presente.

A estratégia do filme como estrutura aparentemente é simples: anuncia-se em um 

letreiro sempre grafado com letras brancas sob fundo negro um ator social (sem revelar 

o seu nome) e o seu problema. Em seguida vemos o fragmento de um dos filmes de Jo-

dorowsky que, de certa forma, se relaciona com o problema em questão. Corta e vemos 

o ator social olhando para a câmera, em um posicionamento típico de entrevista, expor 

o seu problema ou trauma. O plano seguinte é o paciente executando o ato psciomágico 

diante da câmera, que é o momento mais importante e mais revelador de cada segmento. 

Na maioria das vezes volta-se a essa pessoa algum tempo depois do ato e ela expõe o 

que mudou na sua vida desde então. Vamos então a um desses segmentos em nossas 

considerações finais.

A modo de conclusão
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 “Homem de 47 anos que quer parar de gaguejar” nos diz o intertítulo. Aqui, não se 

faz menção à nacionalidade do ator social como foi feito em segmentos anteriores onde 

havíamos observado um “homem australiano” e “uma mulher mexicana” serem descritos 

nos intertítulos que antecederam seus respectivos blocos. Aqui, o que parece ser mais im-

portante destacar é a idade do personagem. Como saberemos em seguida na entrevista, o 

homem não se vê com 47 anos e sim com 12. O homem sente e percebe que, emocional-

mente, tem 12 anos de idade. 

 O diretor escreve em uma cartolina anotações e desenha a árvore genealógica de 

seu consultante. Revela que a gagueira se relaciona com o fato de ele se enxergar como 

uma criança e que esta é um refúgio que o faz ser amado por sua mãe. A gagueira o distan-

ciava de seu pai, que enganava sua mãe e era visto por ela como um arquétipo masculino 

nocivo e, ao mesmo tempo, o aproximava de seu avô gago, venerado por sua progenitora. 

As pessoas ao seu redor o tratam como uma criança e não o levam a sério, suas palavras 

e suas ações não apresentam o mesmo valor que as de um homem adulto comum. No pla-

no seguinte o personagem está vestido como criança em praça pública. Ele, trajado dessa 

forma, se expõe e se exibe como um menino a desconhecidos. Porém, o ato psicomágico 

não se encerra aí. 

Corta e vemos o homem se dirigindo a um templo, em over escutamos a voz do 

diretor: “ontem você libertou a criança, a viveu plenamente, permitiu tudo à criança. Agora, 

precisa permitir tudo ao adulto”. Vemos agora terapeuta e paciente frente a frente no inte-

rior desse espaço sagrado. O primeiro pede ao segundo que abra as pernas e diz “eu vou 

transmitir para você, neste centro espiritual, sagrado, a minha energia masculina, porque 

sou um arquétipo paterno que representa muitas gerações de homens de onde você vem. 

Sim? O que eu vou fazer é pegar seus testículos”. Jodorowsky assim o faz e diz: “essa é a 

energia, deixa ela vir, essa é a força que os séculos dão a você, é uma energia pura, forte, 

que te preenche. Coloque sua força masculina em seu rosto, coloque sua força masculina 

em sua boca”. O homem modifica sua expressão facial e começa a se libertar por meio 

de seus gritos. Inicia-se o ato de cura. O terapeuta vai lhe ditando frases e ele as repete 

aos berros sem gaguejar sequer uma vez: “aceito ser um adulto”, “eu tenho quarenta e 

sete anos”, “posso falar muito bem”. Em seguida, pede para ele recitar a tabuada de dois 

e da mesma forma ele a diz claramente. Jodorowsdy retira as mãos dos testículos de seu 

paciente e afirma “você está curado”. A cura, portanto, aconteceu diante de nossos olhos. 

Mais do que o registro de uma sessão terapêutica o que vemos é a elaboração de 

uma mise-en-scène cuja centralidade está no processo da cura e na cura em si. Após o ato 
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supracitado inicia-se outro, agora com o homem sozinho no centro do enquadramento e 

com o cenário do templo ao fundo. Na banda sonora escuta-se uma melodia que conver-

sará com o prolongamento ritualístico. O homem lentamente espalha uma tinta vermelha 

pelos seus testículos e depois veste uma cueca dourada. Dois assistentes “de palco” en-

tram em quadro e pintam todo o seu corpo de dourado. O processo é descrito em diversos 

planos. De repente, aparece Jodorowsky segurando um espelho para que seu paciente 

possa acompanhar visualmente sua transformação. O homem, reluzente, sai do templo 

e o veremos declamando poesias pelas ruas de Paris. Psicomagia, mas do que fornecer 

respostas nos clama a esculpir perguntas sobre a captação da cura e as possibilidades do 

cinema como espaço, testemunha e cúmplice desse processo. 
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Cinema e Neorrealismo na Bahia: a formação do Ciclo Baiano de 
Cinema1

Cinema and Neorealism in Bahia: the formation of the Bahian Cy-
cle of Cinema

Euclides Santos Mendes2 (Doutor – UESB)

Resumo:

Este estudo investiga o diálogo do Neorrealismo com o Ciclo Baiano de Cinema (1959-
1964), no qual foi decisivo o trabalho do crítico Walter da Silveira ao fundar o Clube de Ci-
nema da Bahia, em 1950, e ressaltar a importância social de filmes neorrealistas italianos. 
A partir da ambiência cineclubista e sociocultural em Salvador nesse período, surgiram 
filmes que dialogam com o ideário neorrealista, como A grande feira (1961), de Roberto 
Pires, e Barravento (1962), de Glauber Rocha.

Palavras-chave:

Neorrealismo, Walter da Silveira, Ciclo Baiano de Cinema.

Abstract:

This study investigates the dialogue between Neorealism and the Bahian Cycle of Cinema 
(1959-1964), in which the work of critic Walter da Silveira was decisive in founding the Bahia 
Cinema Club, in 1950, and highlighting the social importance of Italian neorealist films. 
From the film club and sociocultural ambience in Salvador during this period, films emerged 
that dialogue with neorealist ideas, such as A grande feira (1961), by Roberto Pires, and 
Barravento (1962), by Glauber Rocha.

Keywords:

Neorealism, Walter da Silveira, Bahian Cycle of Cinema.

O processo de formação do Ciclo Baiano de Cinema (1959-1964) se deu, a princí-

pio, a partir da atividade de formação cineclubista liderada pelo crítico Walter da Silveira no 

Clube de Cinema da Bahia e, posteriormente, da necessidade de se pensar novas condi-

ções para a criação cinematográfica como expressão de um cinema baiano, tanto do ponto 

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE, na sessão CI 17: MEMÓRIA E HISTÓRIA DE 
CINEMAS REGIONAIS.

2  Doutor em Multimeios pela UNICAMP, com pós-doutorado pelo Programa de Pós-Graduação em 
Memória: Linguagem e Sociedade, da Universidade Estadual do Sudoeste da Bahia (UESB). 
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de vista econômico como cultural, preocupado com questões sociais contemporâneas e lo-

cais. Tal relação, em meio a outras possíveis relações no campo do cinema, exerceu papel 

relevante na configuração de uma cultura cinematográfica baiana. Nesse processo, houve 

uma interlocução criativa com o ideário neorrealista, sobretudo a partir da ação cineclubista 

de Walter da Silveira e, posteriormente, da realização de filmes inspirados pela estética do 

Neorrealismo cinematográfico italiano. 

O Neorrealismo surgiu na Itália, durante a Segunda Guerra Mundial (1939-1945), e 

modificou o modo como a produção cinematográfica passou a se relacionar com o mundo 

contemporâneo, possibilitando a criação de filmes com orçamentos pequenos em relação 

aos padrões da indústria cinematográfica hollywoodiana e incluindo novas personagens, 

paisagens e temas oriundos da realidade social das classes populares. Com o Neorrea-

lismo, configurou-se uma possibilidade nova de compreensão do papel do cinema na so-

ciedade, sobretudo em contextos econômicos e políticos adversos. Surge daí um ideário 

neorrealista.

O diálogo do ideário neorrealista com o cinema brasileiro ocorreu em meio às trans-

formações políticas, sociais, econômicas e culturais nos anos 1950, época marcada pela 

modernização do país, pelo nacionalismo popular e pela euforia desenvolvimentista do 

governo do presidente Juscelino Kubitschek (1956-1961). Nesse período, houve na Bahia 

uma significativa movimentação cultural que gerou as condições que possibilitaram o flo-

rescimento do Ciclo Baiano de Cinema. Nesse contexto, coube a Walter da Silveira e ao 

Clube de Cinema da Bahia, fundado em 1950, relevante interlocução na construção da cul-

tura cinematográfica baiana, que encontrou expressão crítica nos jornais e, posteriormen-

te, fez a passagem da cinefilia à produção cinematográfica, dando voz e vez aos jovens 

cineastas baianos que fomentaram a invenção de novos rumos para o cinema na Bahia. 

No artigo “Uma exigência cinematográfica: a autenticidade nacional”, publicado em 

1968, Walter da Silveira argumenta que a autenticidade nacional tem sido, cinematografi-

camente, uma questão para todos os povos. Ao pensar a noção de autenticidade nacional 

na história do cinema, Walter da Silveira cita o Neorrealismo como uma experiência de 

caráter sociológico na investigação sobre a sociedade italiana do pós-guerra. 

Nos anos 1940 e 1950, o Neorrealismo tornou-se um paradigma de linguagem ci-

nematográfica moderna e socialmente engajada. Ao estabelecer uma renovação da lingua-

gem do cinema, o movimento difundiu-se internacionalmente a partir de filmes italianos, 

mas também como um conjunto de ideias sobre produção e estética ancorados numa 



367

D
E

S
V

E
R

 O
 M

U
N

D
O

, R
E

IN
V

E
N

T
A

R
 A

 C
E

N
A

A
N

A
IS

 D
E

 T
E

X
T

O
S 

C
O

M
P

LE
T

O
S

perspectiva social, constituindo-se, assim, um ideário caracterizado por uma atitude ética 

e humanista do cineasta diante do que é filmado e uma estética crítica e social que mescla 

o ficcional e o documental. 

No processo de configuração do Ciclo Baiano de Cinema, o legado da experiência 

neorrealista inspirou a criação de condições para um fazer cinematográfico despojado, 

humanista e social, tematizado por questões locais como o misticismo religioso e a explo-

ração do trabalho de pescadores de xaréu em Barravento (1962), longa-metragem de es-

treia do crítico Glauber Rocha, bem como os desafios urbanos e sociais de uma cidade em 

expansão, como em A grande feira (1961), filme dirigido por Roberto Pires sobre a ameaça 

de destruição da feira de Água de Meninos, em Salvador.

Ciclo Baiano de Cinema e ideário neorrealista

Nesta investigação sobre o diálogo entre o Neorrealismo e o cinema na Bahia, vale 

ressaltar que o ideário neorrealista opera como mais uma condição, entre outras, para o 

surgimento do Ciclo Baiano de Cinema – experiência aglutinadora de diferentes tendências 

em torno do cinema independente e caracterizada por aprendizados e práticas ligadas à 

formação de um saber social para e pelo cinema, incorporado e transmitido entre diferentes 

gerações. 

Sob a mediação cuidadosa de Walter da Silveira, os frequentadores do Clube de 

Cinema da Bahia viram e discutiram muitos filmes ao longo da década de 1950, obras 

vinculadas às mais diversas tendências estéticas, sobretudo relacionadas às cinematogra-

fias europeias. No processo de formação cinematográfica dos frequentadores do Clube de 

Cinema da Bahia, Walter da Silveira buscava estabelecer também um aprendizado huma-

nista com base em filmes respaldados por práticas ético-estéticas, em meio aos debates 

públicos sobre o nacional e o popular na cultura brasileira. Nesse sentido, filmes neorrea-

listas italianos tiveram papel significativo na programação e, consequentemente, na ação 

formadora do Clube de Cinema da Bahia, como afirma o próprio Walter da Silveira (1953 

in NOGUEIRA, 2020, p. 254):

Bastaria o primeiro filme exibido na primeira etapa de sua história para 
justificar o prestígio do Clube de Cinema da Bahia: Ladrões de bicicletas, 
de Vittorio De Sica, pela maioria da crítica europeia considerado a obra 
capital do cinema em todo o após-guerra, mas que só foi trazido à Bahia 
pela audaciosa insistência do clube junto aos distribuidores ianques deste 
extraordinário filme italiano. 
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Segundo Mariarosaria Fabris, “pode-se constatar que na Bahia também, como no 

sul do país, o Neorrealismo vinha contribuir para um novo modo de perceber e represen-

tar a realidade” (FABRIS, 2003 in CARVALHO, 2003, p. 15). Para Fabris (2007, p. 82), o 

Neorrealismo não veio impor-se enquanto modelo nos filmes brasileiros, “mas apareceu 

como um elemento deflagrador a mais daquela tentativa de levar para as telas uma cultura 

nacional autêntica”. A autora argumenta ainda que “a junção espontânea dessas experiên-

cias de origens geográficas diferentes deu início ao Cinema Novo, o que vem provar que 

o Neorrealismo não foi imitado enquanto modelo, mas bem assimilado enquanto postura” 

(FABRIS, 2007, p. 90-91).  

O diálogo do Ciclo Baiano de Cinema com o Neorrealismo pode ser compreendido 

a partir da forma como a contemporaneidade se tornou central na abordagem narrativa de 

problemas sociais. “Porque o cinema baiano teve pelo menos essa condição. Pela primeira 

vez no Brasil, se fazia filme em torno da contemporaneidade. O cinema baiano teve a cora-

gem de ser contemporâneo, atacando problemas sérios” (SILVEIRA, 1970 in NOGUEIRA, 

2020, p. 347-348).

No processo de configuração do Ciclo Baiano de Cinema, o diálogo com o ideário 

neorrealista inspirou a criação de condições para um fazer cinematográfico social e huma-

nista, sem grandes orçamentos e aparatos técnicos, tematizado por questões locais, como 

os desafios urbanos e sociais de Salvador em A grande feira, filme sobre a ameaça de 

destruição da popular feira de Água de Meninos, na capital baiana, bem como o misticismo 

religioso e a exploração do trabalho de pescadores em Barravento. Ambos os filmes de-

monstram a potência de um cinema independente baiano, feito nas ruas, fora de estúdios, 

com baixos orçamentos e incorporando características da realidade social local. Esses as-

pectos se coadunam com o ideário neorrealista, criando uma consciência crítica em torno 

das potencialidades do fazer cinematográfico em novas condições de produção e capaz de 

pensar sobre a realidade sociocultural contemporânea.

A grande feira aborda o drama social da feira de Água de Meninos, cuja existência 

estava ameaçada por tensões econômicas geradas pela expansão urbana de Salvador. 

Água de Meninos era a maior feira popular da cidade à época e um entreposto comercial 

para produtos vindos do Recôncavo baiano pela Baía de Todos dos Santos. Muitos feiran-

tes moravam em Água de Meninos, formando uma grande comunidade. Daí a importância 

social do problema enfrentado pelos feirantes e que se tornou argumento para o filme de 

Roberto Pires. Com filmagens realizadas na feira e nas ruas de Salvador, bem como no 

interior do Teatro Castro Alves, que serviu de estúdio para algumas filmagens, A grande 
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feira ressaltou a presença cinematográfica da feira e sua caracterização popular, além da 

paisagem urbana e humana da cidade, incorporando aspectos da realidade urbana e crian-

do, assim, uma expressão documental dentro da ficção ao incorporar elementos do real. 

Em sua caracterização social de Salvador, A grande feira é uma crônica da cidade, 

incorporando, por exemplo, alguns aspectos da cultura soteropolitana, como a presença 

do poeta popular Cuíca de Santo Amaro na abertura e no encerramento do filme: “A voz de 

Cuíca de Santo Amaro, adivinho admirável da sociologia urbana, moraliza as estórias no 

final como se A grande feira transmitisse no seu enorme complexo de personagens toda a 

estrutura da cidade” (SILVEIRA, 1962 in NOGUEIRA, 2020, p. 298). 

Com grande sucesso de público em Salvador, A grande feira mobilizou a atenção da 

população soteropolitana para se ver no cinema, num contexto em que o filme é também 

uma expressão da realidade local. O sucesso de público foi tamanho que, no texto “Possi-

bilidades do cinema baiano”, Walter da Silveira ressalta a capacidade de investimento e de 

mercado que se abriu com o filme dirigido por Roberto Pires. O impacto de A grande feira 

para o cinema na Bahia vai além do próprio filme, que “assinalava-se, pela primeira vez no 

Brasil, por uma audácia do contemporâneo no seu tema sociológico” (SILVEIRA, 1963 in 

NOGUEIRA, 2020, p. 311). Porém, com o grande êxito do filme em Salvador, houve insa-

tisfações sobre a abordagem do problema enfrentado pelos feirantes de Água de Meninos, 

o que provocou a realização do filme Sol sobre a lama (1963), também sobre Água de 

Meninos e dirigido pelo cineasta carioca Alex Viany. Em 1964, a feira de Água de Meninos 

foi destruída em um grande incêndio de origem suspeita, o que forçou a desapropriação da 

enorme área em disputa e a transferência dos comerciantes para a feira de São Joaquim. 

Em A grande feira, o personagem Chico Diabo (Antônio Pitanga) diz que vai tocar fogo na 

feira, antevendo o final trágico de Água de Meninos; assim, de certa forma, o filme fabulou 

a realidade, mas o real parece ter imitado a fabulação. 

Em relação a Barravento, vale destacar que sua produção foi iniciada antes de A 

grande feira, sendo, porém, finalizada após o lançamento do filme de Roberto Pires. A 

ideia de realizar Barravento foi anunciada desde dezembro de 1958. A primeira versão do 

filme foi roteirizada por Luiz Paulino dos Santos, que também foi seu primeiro diretor, até 

que Glauber Rocha assumiu a direção do filme, reescrevendo o roteiro e reiniciando as 

filmagens na praia de Buraquinho, ao norte de Salvador. “No momento de filmar, dizendo-

-se impregnado pela realidade do lugar, Glauber Rocha afasta-se do seu próprio roteiro e 

transforma Barravento em um manifesto contra a injustiça social” (CARVALHO, 2003, p. 

125). Seus aspectos de denúncia social manifestam-se “na luta do homem contra a explo-
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ração pelo próprio homem, na superação da alienação religiosa que impediria a revolta 

diante da miséria” (CARVALHO, 2003, p. 125), características que aproximam o filme do 

ideário neorrealista, ao fotografar a miséria como resultado de processos alienantes de 

exploração social da vida numa comunidade de pescadores. Além disso, o primeiro longa-

-metragem de Glauber Rocha trouxe aspectos novos para o cinema brasileiro: um elenco 

predominantemente formado por pessoas negras e um olhar quase antropológico sobre o 

papel da religião na formação social de uma aldeia de pescadores no litoral norte de Sal-

vador, em que misticismo popular, transe e alienação conjugam um amálgama da visão de 

mundo glauberiana na maneira de filmar o cotidiano dos pescadores, com suas manifes-

tações religiosas e sociais ligadas ao candomblé. Também em Barravento certos aspectos 

neorrealistas incorporam-se ao filme, como, por exemplo, o uso de uma ambiência social 

caracterizada pela busca de autenticidade, com filmagens em locação e com a criação de 

uma expressão estética que transfigura a religiosidade na estrutura social.

Filmes como A grande feira e Barravento demonstram a potência de um cinema 

independente baiano, incorporando aspectos da realidade social contemporânea que se 

coadunam com o ideário neorrealista. Na Bahia, isso ajudou a criar uma consciência crítica 

em torno das potencialidades de se fazer um cinema em novas condições de produção e, 

ao mesmo tempo, apto a pensar sobre a realidade sociocultural contemporânea ao próprio 

filme. O diálogo do cinema com o Neorrealismo durante o Ciclo Baiano de Cinema foi uma 

das condições para uma experiência de produção cinematográfica independente que, do 

ponto de vista estético, expressava uma atitude descolonizadora da cultura, na busca por 

um olhar próprio do cinema brasileiro sobre a realidade social do país. 
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Um outro olhar sobre a paisagem latino-americana: uma análise 
de Araya (1959)1

Another Perspective on the Latin American Landscape: An Analy-
sis of Araya (1959)

Fabio Camarneiro2 (Doutor – UFES)

Resumo:

A questão da paisagem denota as complexas relações entre ser humano e natureza. Em 
Araya (1959), a cineasta venezuelana Margot Benacerraf mostra como o espaço desértico, 
fustigado pelo sol e pelo mar, define as relações sociais e econômicas de famílias que tiram 
sua subsistência da extração de sal e da pesca. Aqui, a forma fílmica constrói a paisagem 
não como mero “cenário”, mas como alternativa à cisão positivista entre natureza e cultura 
e ao olhar (colonial e machista) ligado à paisagem.

Palavras-chave:

Paisagem, Araya, Margot Benacerraf, cinema latino-americano.

Abstract:

The issue of landscape highlights the complex relationships between human beings and 
nature. In Araya (1959), Venezuelan filmmaker Margot Benacerraf demonstrates how the 
desert space, battered by the sun and the sea, shapes the social and economic relations 
of families who sustain themselves through salt extraction and fishing. Here, the filmic 
form constructs the landscape not as a mere “backdrop” but as an alternative to the 
positivist division between nature and culture, as well as to the (colonial and patriarchal) 
gaze traditionally associated with landscape.
Keywords:

Landscape, Araya, Margot Benacerraf, Latin American Cinema.

A cineasta venezuelana Margot Benacerraf, falecida em maio de 2024, aos 97 anos, 

foi, nas palavras certeiras de Marina Cavalcanti Tedesco, uma “(não) pioneira do Nuevo 

Cine Latinoamericano” (CAVALCANTI TEDESCO, 2022). Pioneira sim pela importância 

dos filmes que lançou nos anos 1950, o curta Reverón (1952), sobre o pintor venezuelano 

Armando Reverón (1889-1954), precursor da arte povera, e o longa Araya (1959), ganha-
1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão: Fluxos de tempo e espaço no cinema.

2  Fabio Camarneiro é professor adjunto no curso de Cinema e Audiovisual na Universidade Federal 
do Espírito Santo - UFES e doutor em Meios e Processos Audiovisuais pela ECA/USP.
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dor do prêmio FIPRESCI no Festival de Cannes. Filmes que estabeleceram diálogo com 

outros jovens cineastas do continente, alguns deles, mencionados por Cavalcanti Tedesco: 

Julio García Espinosa, Tomás Gutiérrez Alea, Nelson Pereira dos Santos, Fernando Birri e 

Glauber Rocha (2022, p. 40-41).

Ao mesmo tempo, Benacerraf é uma (não) pioneira pois, apesar da relevância de 

sua obra, seu legado passou ao largo de grande parte da historiografia mais tradicional, 

que escolheu voltar sua atenção ao cânone, formado exclusivamente por homens (entre 

outros, Julio García Espinosa, Tomás Gutiérrez Alea, Nelson Pereira dos Santos, Fernando 

Birri e Glauber Rocha, todos citados por Cavalcanti Tedesco), ou seja, os mesmos que, 

ainda nos anos de formação do que seria conhecido como o Nuevo Cine Latinoamericano, 

dialogaram de perto com a cineasta venezuelana e com sua obra.

Na tentativa de analisar aspectos ainda menos explorados da obra de Benacerraf, o 

objetivo desta fala é abordar como a paisagem natural aparece no longa-metragem Araya. 

A urgência do tema se justifica ao olharmos o mundo que nos cerca em 2024 e constatar 

a presença cada vez mais constante de eventos extremos como ondas de calor, chuvas 

torrenciais, enchentes, secas intensas, que colocam a catástrofe climática como um dos 

problemas sociais, econômicos e políticos mais relevantes das primeiras décadas do sé-

culo XXI.

Nosso objetivo, ao repensar Araya a partir de sua paisagem é também perceber 

como o ser humano se relaciona historicamente (em especial no continente latino-ame-

ricano) a essa entidade que, desde há muito tempo, insistimos em nomear “natureza”. 

Entidade que, em várias tradições e linhas de pensamento, aparece como uma coisa a ser 

conquistada. Ideia que, em grande parte, nos levou à iminência da catástrofe climática que 

nos assola.

Pensar os espaços naturais

Para René Descartes, os homens seriam “senhores e possuidores da natureza” 

(apud McCLINTOCK, 2010, p. 47). Indo mais longe, esse mundo a ser conquistado (por 

homens) seria “feminino e espacialmente exposto para a exploração masculina, (...) orga-

nizado no interesse do poder imperial” (McCLINTOCK, 2010, p. 47). Assim, certas ideias 

acerca da paisagem estariam intimamente relacionadas ao colonialismo ou ao neocolo-

nialismo. Para Anne McClintock, os pontos de contato entre as questões de gênero e as 

diversas manifestações do colonialismo não devem passar despercebidos: ambos, espaço 
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natural e corpo feminino, foram propositalmente amalgamados na metáfora de um território 

“virgem”, supostamente passivo e à espera de ser “tomado” (em sentido amplo) pela força 

masculina-branca-europeia-colonial (2010, p. 57-8).

Desde o estabelecimento dos estudos ligados ao feminismo e às teorias decolo-

niais, foi possível também o surgimento de novas estruturas de pensamento que tentam 

compreender a paisagem de maneira diversa, o que interessa sobremaneira ao pensamen-

to e ao cinema latino-americanos): não mais um território “intocado”, a paisagem passa a 

ser uma arena em que entram em disputa diferentes interações entre a espécie humana e 

seu entorno biológico, geográfico e geológico.

É assim que a paisagem aparece nos primeiros momentos do filme de Benacerraf, 

que apresenta a península de Araya, na Venezuela, como um vasto espaço desértico, fusti-

gado pelo sol inclemente e pelas ondas do Mar do Caribe. Aos poucos, nesse espaço que, 

até então, é mostrado como se fosse inabitado, começam a surgir os habitantes da penín-

sula. Em especial, três famílias que tiram sua subsistência da extração de sal e da pesca. 

Aos poucos, percebemos que a presença do espaço natural define as relações sociais e 

econômicas do lugar. Em Araya,

O espaço adota papel ativo e uma influência determinante sobre aqueles 
que o ocupam, sendo um elemento de função dramática preponderante. 
(...) Ao se dedicar ao embate entre o homem e a natureza, Benacerraf 
se aproxima de Flaherty, que extrai do próprio ambiente os elementos 
fundamentais do drama. (BARRENHA, 2014, p. 215).

Além de Flaherty, as condições de vida e de trabalho de populações locais e/ou tra-

dicionais, em uma visada próxima à geografia humana e à antropologia, lembram também 

um topo cinematográfico que remonta ao neorrealismo italiano — La terra trema (Luchino 

Visconti, 1948) sendo o exemplo paradigmático — e que, na década de 1950, marcou pre-

sença no Nuevo Cine Latinoamericano, seja em Araya ou, para citar duas obras ligadas 

ao Cinema Novo brasileiro, Arraial do Cabo (Paulo Cezar Saraceni, 1959) e Barravento 

(Glauber Rocha, 1961). Além disso, Cavalcanti Tedesco lembra que o cânone do Nuevo 

Cine Latinoamericano teria buscado imagens distantes do padrão hollywoodiano, “imagens 

próprias, (...) capazes de expressar a verdade de uma identidade nacional e / ou regional 

e [que] muitas vezes se traduziam (...) em uma luz dura e natural, grande profundidade de 

campo e alto contraste” (CAVALCANTI TEDESCO, 2022, p. 44). Em Araya, assim como 

nas obras dos cineastas anteriormente citados, encontramos essa luz dura e natural, gran-

de profundidade de campo e alto contraste.

Ao surgirem, muitas das figuras em Araya estão de costas para a câmera, normal-
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mente a executar alguma ação: usam as pás para organizar os montes de sal, carregam 

carrinhos de mão cheios de sal muito branco, levam uma lata com água na cabeça. En-

quanto trabalham, muitas vezes tem a cabeça baixa, a sombra dos chapéus fazendo uma 

sombra dura em seus rostos e escondendo suas feições. Quando caminham, estão de 

costas para a câmera, se afastando. Ocorre aí, de maneira sutil, como que um processo 

de dessubjetivação. Ninguém tem especificamente um rosto, ao menos não um que possa 

criar um interesse especial da câmera ou aparecer de maneira mais destacada na tela. 

Araya começa a construir, ao invés de um conjunto de seres individuais reconhecíveis uns 

dos outros, um grande ser coletivo, uma população.

Outras vezes, o que ocupa a imagem são objetos inanimados, sempre enquadra-

dos de forma a ressaltar certa organização geométrica dos espaços: sejam as redes de 

pesca estendidas e balançando ao vento na areia da praia; seja os potes de cerâmica ao 

sol, no chão do lado de fora de uma casa. Imagens que, pela repetição dos objetos nela 

contidos, criam ritmos visuais, rimas, harmonias. A presença humana, como retratada em 

Araya, possui uma ordem que, ao menos à primeira vista, não chega a agredir os espaços 

naturais. Há sim trabalho duro, realizado por corpos dessubjetivizados e, além disso, os 

objetos de trabalho e de uso cotidiano organizados de maneira quase harmoniosa, quase 

matemática. Mas não uma relação antagônica entre o ser humano e a natureza.

Quando aparecem as personagens femininas, não se pode mais falar em dessubje-

tivação. Com um facão, uma mulher abre uma picada entre a vegetação. Vemos seu rosto, 

sua expressão concentrada, o movimento certeiro de suas mãos e seus braços. Depois, 

enquanto algumas crianças escalam um pequeno morro — todos de costas para a câmera, 

como em vários outros enquadramentos do filme —, temos um surpreendente primeiro pla-

no de uma menina — um plano de reação que transforma os demais em planos subjetivos, 

tomados a partir de seu ponto de vista, em um enquadramento conhecido como over the 

shoulder.

Mais tarde, a menina e sua avó visitam um cemitério. A temporalidade do filme, que 

se aproxima de um tempo mítico (ou ao menos idealizado) ganha aqui outra camada, a 

da ancestralidade. Reaproveitando o uso de formas geometrizadas e orgânicas, temos um 

contraste entre a cruz católica e as conchas e corais usados em um arranjo para homena-

gear os mortos. Retirada do mundo “natural”, essas conchas e corais passam a ter valor 

“cultural”.

Natureza e cultura — essa oposição da qual o pensamento colonial se apropriou 
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como um ato de violência (em que a primeira devia ser subjugada pela segunda) — é uma 

distinção que, em Araya, começa a perder o sentido. Ou ao menos a fronteira entre uma 

coisa e outra começa a parecer mais borrada. Ao tensionar a cisão positivista construída 

entre natureza e cultura, o filme de Benacerraf coloca em xeque um olhar (quase sempre 

entendido como masculino e colonial) frente ao espaço. Contra isso, Araya se aproxima 

de forma gradual às relações entre o ser humano e a paisagem. Assim, se aproxima das 

ideias de Simmel, para quem a paisagem seria inseparável de uma “unidade”, e só existiria 

quando “nossos sentidos deixam de se concentrar em um elemento particular e abarcam 

um campo visual mais amplo, ou seja, percebem uma nova unidade que não é a mera 

soma de elementos pontuais” (SIMMEL, 2014, p. 7).

Na análise de imagens, essa “nova unidade” pode ser entendida, entre outras ma-

neiras, como uma desconstrução da hierarquia entre “frente” e “fundo”. Em Araya, a paisa-

gem não é mero “cenário”, pano de fundo frente ao qual seres humanos realizam ações. 

Assim, o que chamamos anteriormente chamamos de dessubjetivação pode, também, ser 

entendido em sentido contrário: no filme de Benacerraf, a própria paisagem é dotada de 

subjetividade. Nessa subjetivação do espaço natural, o espaço natural ganha protagonis-

mo na análise fílmica. Não mais um lugar visto como “virgem” ou “intocado” e, assim, de 

alguma maneira, mais “legítimo”. Mas sim um espaço que é a interação, a troca entre seres 

humanos e natureza. Em outra palavra, um “arranjo” entre formas tipicamente orgânicas 

(as conchas e corais depositados sobre um túmulo no cemitério) e aquelas mais geome-

trizadas, tipicamente humanas (as montanhas de sal, de forma piramidal ou trapezoidal, 

as já citadas redes de pesca estendidas e os potes de cerâmica organizados no chão em 

frente à casa).

A chegada da máquina

Essa aparente integração entre humano e natureza se interrompe de maneira bru-

ca, com um corte seco, pouco depois da sequência do cemitério. Há uma explosão. Os 

cortes se tornam mais rápidos. Vemos as máquinas trabalhando a terra e como que se 

instaura um outro tempo histórico. Não mais estamos na época do artesanato, da já citada 

integração entre homem e natureza, mas no tempo da máquina e, podemos especular, da 

possível obsolescência de alguns trabalhos antes realizados de forma manual.

É a máquina que coloca uma nova inflexão perto do encerramento do filme de Be-

nacerraf. A explosão fere o ambiente, transforma-o em escombros. Não mais temos a inte-
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ração relativamente entre o espaço e seus habitantes, que ali trabalham, vivem e enterram 

seus mortos, mas sim um a exploração quiçá desenfreada, desprovida de lastro humano.

O progresso abala as estruturas outrora entendidas como “subdesenvolvidas” — 

mas, ao mesmo tempo, também destrói os chamados “saberes tradicionais”, sendo a cena 

do cemitério simbólica nesse sentido: há algo antigo na relação entre a península de Araya 

e seus habitantes. Os “arranjos” foram lentamente construídos, até chegarem em uma 

espécie de equilíbrio que, de repente, com a chegada das máquinas, passa a estar amea-

çado.

Mas as cenas derradeiras colocam outra questão. Frente ao ritmo das máquinas, a 

montagem e os enquadramentos contrapõem outro ritmo: o da dança, que se mistura aos 

cantos de trabalho, às corporeidades que são, ao mesmo tempo, duro trabalho braçal e 

estrutura social, ferramenta de sociabilidade e de integração com os espaços físicos (a pai-

sagem). Falamos das imagens do pilão socado por uma mulher, dos pés dos pescadores e 

dos trabalhadores das minas de sal que, após anos de adaptação, obedecem a um mesmo 

ritmo, como se humano e natureza, por um instante, compartilhassem de um mesmo movi-

mento e uma mesma corporeidade — ao menos nas imagens do filme. Tudo em contraste 

com o tempo da máquina, este sim, perigoso e devastador.

Em Araya, a paisagem assume dupla função: lugar de extrativismo e, ao mesmo 

tempo, do embate tradição / modernidade: “De um lado, há a urgência por registrar ar-

caicos modos de produção em extinção (...). De outro, aparece a desconfiança e o ques-

tionamento das teorias desenvolvimentistas que invadiam a região” (BARRENHA, 2014, 

p. 216). São portanto dois os problemas: as pesadas exigências do trabalho manual e 

repetitivo e, além disso, o perigo deste tipo de trabalho ser substituído por máquinas, o que 

poderia levar os habitantes de Araya ao desemprego ou à migração.

A história da paisagem

Ainda que longa, a citação de Jean-Marc Besse pode nos ajudar a entender melhor 

a historicidade do conceito de paisagem:

Endossamos neste ponto o que diz P. Camporesi: “No século XVI, não 
se conhecia a paisagem no sentido moderno do termo, mas o ‘país’, algo 
equivalente ao que é para nós, hoje, o território e, para os franceses, o 
environnement, lugar ou espaço considerado do ponto de vista de suas 
características físicas, à luz de suas formas de povoamento humano e 
de seus recursos econômicos. De uma materialidade quase tangível, ele 
não pertence à esfera estética se não de um modo muito secundário’’ (P. 
Camporesi, op. cit., p. 11). A paisagem da Itália, conforme as descrições 
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desenhadas por Leandro Alberti, Teofilo Folengo, Francesco Guicciardini, 
ou Scipione Mercuri, e comentadas por Camporesi, é uma paisagem 
do trabalho, uma paisagem do uso, uma paisagem da saúde e do bem 
viver. Os valores paisagísticos são menos pitorescos que práticos. Nesse 
contexto, a paisagem é apresentada como “um espaço a ser apreendido 
em seus traços geográfico-econômicos essenciais e sob seus aspectos 
humanos, com algo da sensibilidade profissional do mercador ou do 
agrimensor, mais do que contemplado de modo desinteressado pelo 
inefável prazer do espírito, consumido em doces percursos sugestivos, 
em devaneios indevidos e injustificados ou, menos ainda, integrado em 
implicações ligadas à esfera do espírito e da meditação religiosa” (idem, 
p. 12). Há uma nuance, no entanto, como veremos: esta compreensão da 
paisagem não se opõe à representação artística. Ela apenas lhe desloca 
os acentos. (BESSE, 2006, p. 20, nota 12)

Aqui, temos uma visão de paisagem estabelecida antes da ascensão do colonia-

lismo: “uma paisagem do uso, uma paisagem da saúde e do bem viver”, com “valores pai-

sagísticos [...] menos pitorescos que práticos”. O que significa que a natureza merece ser 

descrita não por ser um espaço “virginal” (como quer o discurso colonial), tampouco por ser 

pano de fundo para uma atividade humana específica (como quer parte da iconografia da 

paisagem). Na verdade, seria na interação entre um e outro, humanos e paisagem, cultura 

e natureza (aqui revelada como uma falta dicotomia) que estaria o cerne de um valor pai-

sagístico. Interação, arranjo, superposição de formas e estéticas. Negociação permanente. 

Espaço dinâmico e, por consequência, político.

Por falar em “política”, ao analisar a (não) inclusão de Benacerraf no cânone do 

Nuevo Cine Latinoamericano, Cavalcanti Tedesco cita como possível justificativa uma su-

posta falta de engajamento e de militância nas obras da cineasta. Assim, “a poesia da 

narração de Araya estava demasiadamente distante do tom militante que se consagraria 

no movimento” (CAVALCANTI TEDESCO, 2022, p. 48). Mas é claro que, como salienta a 

autora, na verdade teriam sido as questões de gênero as maiores responsáveis por relegar 

Benacerraf a um espaço secundário na historiografia oficial do Nuevo Cine Latinoamerica-

no.

Tanto na história do cinema como no discurso que estabelece a natureza como algo 

a ser conquistado, as mulheres foram vistas como “passivas”. Na desgastada dicotomia 

entre natureza e cultura, as mulheres estariam mais próximas daquela e os homens (espe-

cialmente os brancos-europeus), desta. Posições de poder que, em Araya, como tentamos 

demonstrar, são trabalhadas em outra chave.

Conclusões

Meses após a morte da realizadora e sob os riscos da catástrofe climática, podemos 
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fazer outras leituras da paisagem a partir da Araya, abandonando a ideia da natureza como 

um espaço intocado, “virgem” e romantizado, que se estabelece junto ao processo colonial, 

não raro servindo de base para seus propósitos. A maneira como os humanos se integram 

ao espaço natural pode se partir de outra imagem. Como vemos em Araya, essas intera-

ções precisam ser entendidas além de outra dicotomia que coloca os humanos como ob-

servadores (agentes) ativos e o espaço como algo observado de maneira passiva (objeto).

Contra tal objetificação dos espaços, urge criar novas maneiras de interlocução com 

a paisagem, novas interações com o espaço natural, em que os corpos e a presença dos 

humanos e dos inumanos, animais e plantas, da geografia e hidrografia, passem a respei-

tar temporalidades e ritmos que, quando postos em movimento, podem fazer desmoronar 

as antigas hierarquias.

Sem isso, estaremos talvez condenados, como na frase do xamã yanomami Davi 

Kopenawa, a testemunhar a “queda do céu” (KOPENAWA, 2015), ou seja, o fim das condi-

ções mínimas para a vida humana siga existindo no planeta.

Assim, seguindo algumas pistas deixadas pelo filme de Benacerraf, seria preciso, 

sem demora, redescobrir os corpos humanos e integrá-los de diferentes maneiras aos es-

paços do mundo. Aprender essa dança que o momento presente e o engajamento político 

exigem de cada uma e de cada um de nós. Para que assim possamos, ainda por mais 

tempo, reabitar as paisagens do mundo e, assim, “segurar o céu” numa tentativa de adiar 

o fim do mundo.
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Na terra de José Ninguém com Rosângela Rennó: (des)/(re)cons-
trução1

In Mr. Nobody’s land with Rosângela Rennó: (de)/(re)construction

Fernanda Bastos2 (Doutora – Escola de Comunicação da UFRJ)

Resumo:

O presente artigo propõe analisar o papel da montagem audiovisual associada à monta-
gem espacial na construção da videoinstalação Terra de José Ninguém, de Rosângela 
Rennó (2021), que trata de questões individuais e coletivas do Brasil contemporâneo. A 
obra é composta por quatro foto-filmes exibidos em dois pares em telas dispostas em eixos 
cruzados. Às imagens, soma-se o áudio emitido por cinco fontes sonoras distribuídas pelo 
ambiente expositivo, dissociadas da localização das telas.

Palavras-chave: 

videoarte, videoinstalação, cinema expandido, montagem cinematográfica, edição audio-
visual.

Abstract:

This article aims to analyse the importance of audiovisual editing associated with spatial 
montage in the construction of Rosângela Rennó’s video installation Mr. Nobody’s land 
(2021), which discusses individual and collective issues in contemporary Brazil. The work 
is made up of four photo-films shown in two pairs on screens arranged on crossed axes. 
In addition to the images, there is a soundtrack emitted by five sound sources distributed 
around the exhibition room, disassociated from the location of the screens.

Keywords:

video art, video installation, expanded cinema, editing, contemporary art.

O presente artigo propõe analisar o papel fundamental da montagem audiovisual 

associada à montagem espacial na construção da videoinstalação Terra de José Ninguém, 

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão: MESA 11 – A montagem audiovisual 
contemporânea: entre telas e além das telas.

2  Fernanda Bastos é mestre (2016) e doutora (2021) em Comunicação e Cultura pela UFRJ.

Editora audiovisual desde 1999, tendo editado videoarte, programas de TV, curtas-metragens e videoclipes, 
em produtoras como Conspiração Filmes, TvZero e Giros.
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de Rosângela Rennó, elaborada para a exposição retrospectiva da artista, realizada na 

Pinacoteca de São Paulo, de outubro de 2021 a março de 2022: a Pequena ecologia da 

imagem.

Rosângela Rennó é uma artista brasileira, nascida em Minas Gerais, que vive no 

Rio de Janeiro. Sua obra questiona o destino e o uso das imagens, abordando temas 

como memória-esquecimento, saturação imagética na contemporaneidade, obsolescência 

de materiais fotográficos e de afetos. Ela trabalha intensamente com material fotográfico 

descartado: fotografias, álbuns de fotografias, slides ou mesmo equipamentos, geralmente 

garimpados em arquivos públicos e privados e em feiras de troca e de refugo.

Rennó ressignifica algumas imagens e materiais, criando novas narrativas para 

imagens abandonadas ou novas imagens para histórias abandonadas.

Terra de José Ninguém é uma videoinstalação composta por quatro foto-filmes: A 

vida de José Ninguém, José Ninguém se pergunta, O grito da terra e A vida em construção.

Os filmes são exibidos em pares, em telas dispostas frente a frente em eixos cruza-

dos, somadas ao som emitido por cinco fontes distribuídas pelo ambiente, mas dissociadas 

da localização das telas. Então começamos com A vida de José Ninguém e José Ninguém 

se pergunta, que têm 26 min. de duração, nas telas 1 e 2. Ao fim deles, começam O grito 

da terra e A vida em construção, nas telas 3 e 4. Os filmes 3 e 4 têm 6 min. de duração. 

Quando terminam, voltam os dois primeiros e assim sucessivamente, em looping.

Em 2016, Rosângela ganhou dez conjuntos de material audiovisual educativo uti-

lizado nos colégios Salesianos, nos anos 1970/80, para catequese de jovens e adultos. 

Durante a pandemia, arrumando o ateliê, ela reencontrou esse material e se interessou 

especialmente por um intitulado: O homem que não era homem.

Os conjuntos trazem, pelo menos, dois roteiros diferentes. Um, de narrativa indivi-

dual que, no caso O homem que não era homem, conta a história de um homem desmo-

tivado que toma uma espécie de tônico chamado “personalina” e consegue se engajar no 

mercado de trabalho, atender a determinados padrões sociais. Torna-se bem-sucedido e 

feliz. O roteiro voltado para a coletividade trata da luta da classe trabalhadora, rural e urba-

na, contra a desigualdade social que marcava o Brasil da época.
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1 – Frames extraídos de A vida de José Ninguém referentes ao Homem que não era homem cedidos pela 
artista.

O homem que não era homem atraiu a atenção da artista porque, embora as ima-

gens retratem um modo de vida característico do século XX, uma vez que o protagonista 

lê jornal impresso, tem um relógio despertador de ponteiros e um rádio na cabeceira, os 

problemas que elas apontam seguem atuais, ou seja, algumas metas estabelecidas para o 

futuro da juventude dos anos 1980 não foram alcançadas. Segundo Rennó: “Nada mudou, 

embora pareça que tudo mudou. Mas também poderia ser... Tudo mudou, ainda que nada 

pareça mudado.”3

A partir dessa reflexão, ela cria os foto-filmes preservando a ideia das duas narra-

tivas: a individual com A vida de José Ninguém e José Ninguém se pergunta, a partir dos 

roteiros O homem que não era homem e As grandes perguntas do homem; e a coletiva, 

com O grito da terra e A vida em construção, que são os títulos originais dos audiovisuais.

A vida de José Ninguém, apresenta as imagens do homem que alcança o sucesso, 

em ordem invertida e com elementos atualizados via colagem digital4: substituindo a revista 

que o personagem lê por um tablet, por exemplo.

2 – Frames extraídos de A vida de José Ninguém cedidos pela artista.

O slide original aparece e, por meio de uma fusão lenta, se atualiza no modificado, 

enquanto Rennó narra as angústias do José Ninguém do século XXI, que, ao contrário de 

seu antepassado, tem uma vida estruturada, mas gradualmente dilui-se no mar de informa-

ções, estímulos e demandas provenientes de todas as telas presentes na vida contempo-

rânea. José Ninguém vai se perdendo em meio a seus muitos questionamentos, exibidos 

simultaneamente, numa tela vertical, no filme José Ninguém se pergunta, composto por 

3  Frase do projeto original cedido para esse artigo pela artista.

4  A colagem foi realizada por Isabel Escobar que é artista visual e editora.
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imagens de 254 capas de livros, cujos títulos são perguntas. Elas se substituem por meio 

de efeitos eletrônicos característicos dos anos 1980, período da popularização do vídeo 

analógico, tais como: wipe, íris, virada de página entre outros.

          

3 – Frames extraídos de José Ninguém se pergunta cedidos pela artista.

Ao fim do primeiro par de filmes, outras duas telas, posicionadas de modo a formar 

um eixo perpendicular ao primeiro, acendem-se para tratar dos problemas sociais brasi-

leiros em O grito da terra e A vida em construção. Em cada filme, Rosângela intercala 42 

fotografias originais, do material dos Salesianos, a 42 fotografias atuais, majoritariamente 

oriundas do arquivo do coletivo Midia Ninja e do projeto #rioutópico desenvolvido por ela, 

no Instituto Moreira Sales, no Rio de Janeiro, entre 2016-18.

As fotografias atuais substituem as originais por meio de um tipo de fusão chamado 

multiply, no qual as duas imagens bem nítidas enquanto coexistem, de modo a reforçar o 

aspecto comparativo entre o Brasil antigo e o Brasil atual. Incorporando imageticamente a 

reflexão inicial: “nada mudou, embora pareça que tudo mudou. Mas também poderia ser... 

Tudo mudou, ainda que nada pareça mudado”, já que os temas abordados em O grito da 

terra dos anos 1980 são a concentração da posse da terra, os conflitos provocados pela 

disputa da terra, os problemas enfrentados pelos povos originários, a quantidade de pes-

soas sem-terra e/ou sem-teto.

       

4 – Frames extraídos de O grito da terra cedidos pela artista.

O material educativo de A vida em construção procurava provocar nos jovens o 

despertar para uma vida mais plena e segura, com garantia de direitos sociais, cultura, 
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fraternidade e igualdade de oportunidades para todos.

      

5 – Frames extraídos de O grito da terra cedidos pela artista.

A trilha sonora da videoinstalação é composta pelo grupo O Grivo e acompanha os 

seis minutos de apresentação do eixo 2 da obra de Rennó, misturando de forma caleidos-

cópica trechos de músicas, ruídos e falas.

A montagem/edição tem um papel fundamental na construção de Terra de José 

Ninguém. No foto-filme 1, ela aparece primeiramente nas colagens eletrônicas que atuali-

zam as imagens do dia-a-dia de José Ninguém, dentro do enquadramento de cada cena. 

E, principalmente, na narrativa invertida pela montagem, quando Rosângela, ao se deparar 

com a sequência de imagens original, percebe que talvez o destino do protagonista não 

tenha se cumprido, e reorganiza as imagens de modo que o José Ninguém atual, inicial-

mente bem-sucedido, vê sua vida se desestruturar material e emocionalmente.

No foto-filme 2, a utilização dos efeitos típicos dos anos 1980 gera uma certa verti-

gem temporal, por retomar uma estética muito característica do início da edição eletrônica, 

nas ilhas beta e u-matic. Os efeitos também sugerem a diluição. A diluição de uma pergunta 

na outra, de uma imagem na outra, do observador nas imagens e do próprio José Ninguém, 

perdido entre tantas dúvidas e desejos.

Já no eixo 2, o tipo de fusão escolhido e sua duração fixam a imagem misturada 

por mais tempo do que mostra as originais separadas, indicando que nós estamos, o Brasil 

está, ainda, misturado naquele passado, preso a algumas questões da década de 1980.

Além disso, os quatro vídeos apresentados são foto-filmes, ou seja, imagem-fluxo 

construída por imagens fixas, e é a montagem que lhes atribui duração e sequencialidade. 

É na montagem que elas se tornam filme.

Por último, acrescenta-se a camada do espaço. A montagem espacial, que foi bas-

tante explorada no período inicial da videoarte, ela desdobra as imagens no ambiente.

Nessa videoinstalação, bancos de madeira, localizados no ponto de cruzamento 
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entre as quatro telas, sugerem o lugar do espectador ou espectadora, que como o José 

Ninguém contemporâneo, não é capaz de visualizar tudo o lhe é mostrado simultanea-

mente nas duas telas, nem de discernir todos os sons que cercam seus ouvidos. É preciso 

escolher para onde olhar tendo a consciência da escolha: a concentração em algo é neces-

sariamente a desatenção no entorno. Então, a forma do trabalho já afirma o problema que 

ele traz. No projeto, Rennó descreve assim:

“As superposições pretendem produzir uma cacofonia visual e sonora, através da 

saturação de imagens e sons que, às vezes se complementam, outras, se anulam, emu-

lando a dificuldade, hoje, em relação ao diálogo, à comunicação, à clareza dos objetivos, à 

que caminhos percorrer, chegando até a ineficácia de certos discursos da virada do século 

XXI.”

No livro Suspensões da percepção, Jonathan Crary revela como a atenção tornou-

-se um objeto de estudo fundamental no processo de modernização da subjetividade, na 

segunda metade do século XIX. (CRARY, 2013, p. 40)

O autor trata da cientificização da subjetividade e da quantificação de sensações e 

percepções, que delineava um novo campo de pesquisa de onde originam-se a Neurologia, 

a Psiquiatria, a Psicologia e a Psicanálise. De acordo com ele, a atenção tornou-se “um 

modo impreciso de designar a capacidade de isolar seletivamente alguns conteúdos de um 

campo sensorial em detrimento de outros, a fim de manter um mundo ordenado e produti-

vo. (CRARY, 2013, p. 39) Contribuindo para a lógica cultural do capitalismo que naturaliza 

o ato de mudarmos nossa atenção de uma coisa a outra rapidamente.

Crary acrescenta:

Inovadores corporativos como Stephen Jobs, Bill Gates, Andrew Grove 
são participantes tardios desse mesmo projeto histórico de perpétua 
racionalização e modernização. No final do século XX, assim como no 
final do século XIX, a administração da atenção dependia da capacidade 
de um observador se ajustar à contínua reconfiguração das formas de 
consumo do mundo sensorial. (CRARY, 2013, p. 56)

A exposição onde o José Ninguém foi apresentado pela primeira vez intitula-se 

Pequena ecologia da imagem, que é uma fusão dos títulos dos textos A pequena história 

da fotografia, de Walter Benjamin, e Ecologia da informação: por que só a tecnologia não 

basta para o sucesso na era da informação, de Thomas Davenport, que são pilares ou mo-

tores de algumas obras de Rennó. Já a videoinstalação tem forte influência do livro Ideias 

pra adiar o fim do mundo, de Ailton Krenak, que aparece n’O grito da terra na fotografia 

icônica de seu discurso da Assembleia Constituinte, em 1987, em que ele pintou o rosto 
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com tinta preta de jenipapo em sinal de luto pelos povos originários, pouco contemplados 

na nova lei do país.

O título desse artigo, Na terra de José Ninguém com Rosângela Rennó: (des)/(re)

construção, faz referência ao tema desse XXVII Encontro SOCINE: Desver o mundo e rein-

ventar a cena e ao gesto estético-narrativo da Rennó que desconstrói a narrativa constru-

tivista dos anos 1970/80, subvertendo-a de modo a evidenciar a continuidade ou mesmo o 

agravamento de questões, como a desigualdade social, a opressão à classe trabalhadora, 

a medicalização da infelicidade ou da insatisfação, além de identificar e denunciar certos 

discursos de perpetuação de poder. A artista reinventa a cena, mas não consegue desver 

o mundo.

Como espectadora, editora e pesquisadora da obra, identifico outras conexões filo-

sóficas. Primeiro com o conceito, de Hans Ulrich Gumbrecht, de amplo presente, que seria 

a época em que vivemos imersos em imagens digitais do passado e tememos o futuro, por 

ser carregado de prognósticos assustadores. A tese central do alemão é a de que ultrapas-

samos o cronótopo histórico moderno e vivemos um novo cronótopo, nomeado por ele de 

amplo presente.

O cronótopo moderno é baseado numa consciência histórica, que se imagina num 

tempo linear, onde o futuro seria como um horizonte evolutivo, repleto de boas possibili-

dades. Mas, segundo ele, cronótopo já não sustenta a experiência contemporânea. Assim 

surge um novo cronótopo, no qual o futuro parece uma dimensão fechada a qualquer 

prognóstico e se aproxima quase como ameaça, trazendo emergência climática, guerras 

nucleares etc.

No novo cronótopo, o passado inunda o presente, por meio da tecnologia informa-

cional e da memória eletrônica automatizada, capaz de armazenar uma quantidade inima-

ginável de informação.

Então, de acordo com Gumbrecht, estamos entre os passados que nos engolem 

e o futuro ameaçador, vivendo um presente de simultaneidades que se expandem; sendo 

cada dia mais difícil excluirmos do tempo de agora qualquer tipo de moda, ou música, das 

últimas décadas. O amplo presente oferece demasiadas possibilidades; o que dificulta a 

definição de seus contornos. (GUMBRECHT, 2015).

Como exemplo de uma contradição trazida pelo novo cronótopo: o da obsolescên-

cia da tecnologia e da própria informação, Gumbrecht usa justamente a fotografia, que, 
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atualmente, é produzida e armazenada aos milhares, mas raramente, torna a ser vista ou 

acessada de novo, tornando-se rapidamente arquivo “morto” num HD ou numa nuvem.

Como reações de resistência, ele identifica o que chama de existencialismo ecoló-

gico: os movimentos sustentáveis e ecológicos de proteção ao meio ambiente, a luta pela 

preservação das culturas indígenas, a popularização da tatuagem e outras práticas de au-

toagressão como piercings, as viagens turísticas de experiências e aventura, a celebração 

da memória e de sítios históricos, bem como o aumento do valor atribuído aos esportes, à 

dança e às performances na arte contemporânea. Todas são experiências de intensidade 

com o corpo e reconciliação com a terra como um lar.

Terra de José Ninguém dialoga com todas essas questões: a da presença e da ex-

periência diante da obra de arte; o ruído que a profusão de imagens e sons que nos cercam 

atualmente causam em nossa atenção; a demanda dessa atenção; a implicação do corpo, 

da percepção e das sensações diante da demanda e nossa capacidade de assimilação e 

reação.
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Imagens da Bahia: a produção cinematográfica entre as décadas 
de 1910 e 19201

Images of Bahia: film production between the 1910s and 1920s

Filipe Brito Gama2 (Doutor – UFF/UESB)

Resumo:

Neste texto, tratamos da produção cinematográfica na Bahia entre as décadas de 1910 e 
1920. Para isso, consideramos as duas empresas locais pioneiras, a Photo Lindemann e 
a Nelima Film, além de outras firmas brasileiras que realizaram filmagens no estado, circu-
lando entre a capital e o interior. A partir da pesquisa na bibliografia existente e em jornais e 
revistas do período, buscaremos apresentar o perfil dessas empresas e de suas produções 
cinematográficas.

Palavras-chave:

Produção cinematográfica; Historiografia; Bahia; Photo-Lindemann; Nelima.

Abstract:
In this text, we discuss the film production in Bahia between the 1910s and 1920s. To 
do so, we consider the two pioneering local companies, Photo Lindemann and Nelima 
Film, as well as other Brazilian firms that filmed in the state, moving between the capital 
and the countryside. Based on research from existing bibliographies and newspapers and 
magazines from the period, we aim to present the profile of these companies and their film 
productions.
Keywords:
Film production; Historiography; Bahia; Photo-Lindemann; Nelima.

Os textos historiográficos sobre o cinema na Bahia costumam reiterar o que Silio 

Boccanera Júnior já havia comentado em 1919, ao dizer que foi a “Photographia Linde-

mann” a primeira empresa de Salvador a produzir filmes, inaugurando suas experiências 

em abril de 1910. Walter da Silveira (1978, p. 27) considerava os então proprietários da 

Photo Lindemann, José Dias da Costa e Diomedes Gramacho, os “pioneiros da produção 

cinematográfica na província”. Mas curiosamente, o próprio Gramacho faz uma ressalva 

sobre esse pioneirismo, ao sugerir, em entrevista para Silveira, que antes deles um euro-

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão 5 do Seminário Temático Cinema no 
Brasil: a história, a escrita da história e as estratégias de sobrevivência.

2  Professor do curso de Cinema e Audiovisual da Universidade Estadual do Sudoeste da Bahia. Doutor 
em Cinema e Audiovisual no PPGCine-UFF. Atua como realizado audiovisual e produtor cultural.
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peu (que ele não lembrava o nome) fez um filme sobre as paisagens da Bahia. Durante 

nossa pesquisa, não encontramos pistas sobre essas filmagens. Uma hipótese poderia ser 

a do exibidor itinerante Gioseppe Filippi, que passou por Salvador em 1902, e que nos anos 

seguintes produziu alguns filmes curtos e vistas fixas em algumas cidades brasileiras, mas 

não encontramos nenhuma informação sobre a capital baiana (GAMA, 2024).

A Photo-Lindemann e o cinema

 A Lindemann era uma empresa de longa trajetória na fotografia antes de iniciar suas 

atividades na produção cinematográfica. Foi administrada primeiramente pelo fotógrafo 

alemão Rodolpho Lindemann, que chegou a Salvador na década de 1870 e montou seu 

primeiro estabelecimento fotográfico (SANTOS, 2014). No início da década de 1880, se 

junta com o também fotógrafo Guilherme Gaensly, formando a “Photographia Gaensly & 

Lindemann”, que chegou a abrir uma filial da firma em São Paulo por volta de 1894. Após 

o fim desta sociedade, Rodolpho Lindemann mantém seu ateliê, estabelecendo novas par-

cerias, até que em 1906 vende a empresa para o comerciante José Dias da Costa, que 

mantém Diomedes Gramacho como chefe de operações. 

 O início da atividade cinematográfica tem relação direta com a parceria estabeleci-

da com um importante exibidor da Bahia na virada para os anos 1910, o empresário Ruben 

Pinheiro Guimarães. Guimarães se destacou atuando em São Paulo como Agente Geral 

das Loterias da Capital Federal durante os anos 1900. Decidiu ampliar seus negócios, 

tornando-se o principal sócio de uma sala fixa da capital paulista, o Iris Theatre, aberto 

em 1908. Com o aumento da concorrência em terras paulistas, decide mudar-se para Sal-

vador, onde também exerce a função de Agente Geral das Loterias. Manteve-se no ramo 

cinematográfico, tornando-se administrador e posteriormente, arrendatário do Teatro São 

João, reformado o espaço para a projeção de filmes (GAMA, 2024). 

Seguindo a estratégia de algumas importantes salas fixas do Rio de Janeiro e São 

Paulo, que buscavam a diferenciação dos programas de suas salas (FREIRE, 2022), Gui-

marães realiza um acordo de exclusividade com a Lindemann para produzir filmes que 

seriam exibidos em seu cinema. Procurou, com isso, atrair o público trazendo novidades 

na programação, em um momento de crescimento do número de salas fixas no estado e do 

acirramento da concorrência, especialmente entre as salas da região central de Salvador.

A produção nacional não era uma novidade nas telas soteropolitanas. Entre as sa-

las fixas, o pioneiro Cinema Bahia passou a exibir, com exclusividade, fitas nacionais pro-
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jetadas no Cinema Odeon do Rio em 1910. O próprio São João também projetou filmes 

cariocas no mesmo ano. Em 1911, houve inclusive a presença de fitas cantantes em Sal-

vador, com a Companhia do Cinema Rio Branco fazendo apresentações em duas salas da 

cidade, no Jandaia e no Central (GAMA, 2024). 

Mas o diferencial da produção da Lindemann estava em trazer as imagens da Bahia 

para as telas. Os filmes da parceria “Lindemann - São João” tratavam fundamentalmente 

de festas, eventos e acontecimentos políticos da época. Boccanera Júnior (2007, p. 29-30) 

destaca algumas obras: 

Regatas na Bahia’ (o pioneiro); ‘Exploração da indústria da borracha, na 
Bahia’, medindo cerca de 1.100 metros, e que figurou na ‘Exposição da 
Borracha’ no Rio de Janeiro; ‘Carnaval da Bahia de 1911’, com 950 metros; 
‘N. S. dos Navegantes’; ‘Segunda-feira do Bonfim’; ‘Festa da Bandeira’; 
‘Lindemann Jornal’, com assuntos locais. 

Um exemplo da boa repercussão dessas obras está nos comentários sobre o fil-

me do Carnaval de 19113: “O Sr. Rubem, corajoso como ninguém, gastou avultada somma de 

dinheiro e transformou em films o nosso ultimo Carnaval [...] em 22, 23 e 24 o Sr. Rubem exhibiu, 

no seu Cinema, essas bellas fitas [...] deu-lhe uma concurrencia, na primeira noite de cerca de 6 mil 

pessoas!”. 

Os cinejornais mencionados por Boccanera foram iniciados em 1912, quando produzem 

o Lindmann-Jornal nº 1, possuindo quase meia hora de duração e mais de mil metros de película, 

encomendados pelo proprietário do São João. Segundo Gramacho, foram feitas mais três edições 

do cinejornal, duas em 1912 e a última em 1913 (SILVEIRA, 1978). Rafael de Luna Freire (2022) 

comenta que os cinejornais eram uma tendência global no início da década de 1910, sendo produ-

zidos pelas grandes fábricas estrangeiras e por produtoras nacionais, geralmente em parceria com 

os exibidores.

De acordo com Boccanera (2007, p. 29), chegaram a “fabricar cerca de 100.000 metros de 

fílms, dispendendo cerca de 150 contos de réis”. Mesmo diante da ausência de fontes mais deta-

lhadas sobre as finanças da empresa, ficou evidente que o principal aporte financeiro era feito por 

Ruben Guimarães, e o operador da câmera era o próprio Dias da Costa. Walter da Silveira (1978) 

sugere que a Lindemann sofria com a precariedade de suas estruturas de produção, mas além dis-

so, podemos sugerir outros fatores que contribuíram para o encerramento da produção de filmes: os 

altos custos operacionais associados a essa atividade, agravados pela dificuldade na importação de 

películas e equipamentos durante a Primeira Guerra; a instabilidade do mercado exibidor, que pode 

ter provocado o fim do acordo entre a Lindemann e Guimarães, e o consequente escasseamento 

dos recursos.

3  Revista do Brasil, Salvador, Bahia, 31 de março de 1911, p 37.
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Durante meados dos anos de 1910, não encontramos outras referências à produção de fil-

mes por produtoras locais em Salvador. A Lindemann continuou suas atividades, especialmente em 

serviços de fotografia, tipografia e gravura, mas alguns anúncios também divulgavam a possibilida-

de de contratação para produção cinematográfica, que parece não ter acontecido.

Após a morte de Dias da Costa em 1918, Walter da Silveira sugere que Diomedes Grama-

cho contou com a ajuda de José Nelli, um empregado do Cinema Ideal, para realização de alguns 

trabalhos. Essa informação é parcialmente confirmada em um texto intitulado “A cinematographia 

na Bahia”4, de maio de 1919, ao dizer que a Lindemann havia retornado sua produção após hiato 

de alguns anos para fazer o filme “Glorificação de Ruy Barbosa”, sendo resultado da parceria com 

outro exibidor, João Gaudêncio de Lima, proprietário Ideal. 

Uma nova empresa surge na cidade

A parceria entre João de Lima e a Lindemann parece não ter se efetivado, mas com 

José Nelli sim, permitindo a formação de uma segunda empresa de filmes local: a Nelima. 

Na Bahia Ilustrada de julho de 1920, há uma menção à referida empresa: “O publico va-

rias vezes já teve occasião de apreciar a exhibição de ‘films’ confeccionados no atelier da 

‘Empreza Cinematographica Bahiana’, nada deixando a desejar dos films estrangeiros”5, 

sugerindo uma empresa já ativa no mercado local.

De acordo com Brasilino Nelli, filho de José Nelli, sua atuação na produção de fil-

mes era antiga, chegando a estabelecer contato com profissionais importantes do mercado 

cinematográfico paulista, como Francisco Serrador e Paulino Botelho (SILVEIRA, 1978). 

Em pesquisa sobre Nelli, encontramos informações de sua atuação na cidade de Sorocaba 

na virada da década de 1900 para 1910, onde trabalhou como exibidor e também chegou 

a realizar algumas fitas de atividades locais, como observamos em pesquisa do jornal 

Cruzeiro do Sul. Acreditamos que Nelli era um italiano de nome Giuseppe, e que chegou a 

retornar para Itália entre 1912 e 1914, tendo mais contato com a produção de filmes (SIL-

VEIRA, 1978).

Na revista Bahia Ilustrada6, comenta-se sobre o filme “Carnaval cantado na Bahia 

de 1920”, que foi fotografado por Brasilino e dirigido por José, que contava com acompa-

nhamento musical específico para o público cantar as músicas junto à projeção. Raimundo 

Fonseca (2002, p. 152) lembra que o interesse das filmagens estava na representação dos 

mascarados e foliões “bem apanhados” e não os “maltrapilhos”, na busca de um carnaval 
4  Renascença, Salvador, Bahia, 31 de maio de 1919, p. 18.

5  A Arte Cinematographica na Bahia. Bahia Ilustrada, Salvador, Bahia, 31 de junho de 1920, p. 10. 

6  Bahia Illustrada, Salvador, Bahia, fevereiro-março de 1920, p. 53.
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entendido como “civilizado”, ou seja, para a elite local. 

No A Manhã de 7 de dezembro de 1920 há uma listagem de algumas fitas produ-

zidas pela empresa, citando7 filmes sobre festas como “As festas de 7 de Setembro” e “As 

festas de 15 de Novembro de 1920”. A empresa também produziu fora da capital, como é 

o caso da fita “A Rainha do Sul”, que foi exibido nos dias 10 e 11 de dezembro em Salva-

dor, apresentando a cidade de Ilhéus e região, uma propaganda associada à produção de 

cacau e Governo do Estado. Filmou também em Juazeiro, na entrega do vapor “Antonio 

Muniz” para trabalhar na frota da Empresa Viação do São Francisco8.

A empresa firmou parceria com Governo Estadual local, produzindo materiais associados ao 

“progresso da Bahia” nos governos de Joaquim Seabra. Uma dessas obras foi o filme “A Bahia”, de 

2.000 metros, tratando dos “melhoramentos da capital desde 1912”. No “Relatório dos Presidentes 

dos Estados Brasileiros” de 1922 a Nelima está entre as despesas, para realizar um “film cinema-

tographico do Estado” no valor de 28 contos de réis, associados a Comemoração do Centenário da 

Independência9. Eduardo Morettin (2022) informa que o filme da Nelima exibido foi o “Vistas 

das Cidades da Bahia”, contando com 9000 metros e 19 partes. 

O futebol era um tema relativamente comum na produção de fitas não ficcionais no 

país, e na Bahia o destaque fica para o filme “O América na Bahia”, que tratou da turnê do 

time carioca em Salvador, enfrentando alguns times locais em torneio realizado em setem-

bro de 1921. A Nelima fez uma cobertura completa, desde a festa de recepção e despedi-

da do time até a filmagem das partidas. O filme primeiro foi exibido em partes no Ideal, à 

medida que os jogos e as festas aconteciam, e no dia 6 de outubro o filme completo, que 

posteriormente contou com reprises e exibições na capital federal. Silveira também fala de 

uma tentativa da Nelima de realizar um filme posado de grande metragem, que teria como 

diretor artístico Carlos Monden, que atuava como ilusionista no Brasil. Chegaram a selecio-

nar um argumento, informado na revista Artes e Artistas, mas o filme nunca saiu do papel. 

Após o fechamento do Ideal, Geraldo Leal e Luís Leal Filho (2015, p. 77-78) dizem 

que João de Lima era de Ilhéus e que voltou a residir lá. Já Nelli parece ter vivido períodos 

de maior dificuldade financeira, como sugere uma carta escrita por ele ao Secretário do 

Instituto Geográfico e Histórico da Bahia, em 1925, solicitando o auxílio para vender três 

de seus filmes.

Mas encontramos vestígios da continuidade das atividades cinematográficas de 

7  A Manhã, Salvador, Bahia, 7 de dezembro de 1920, p. 2. 

8  O Pharol, Petrolina, Pernambuco, 30 de novembro de 1922, p. 1.

9  Relatório dos Presidentes dos Estados Brasileiros. Imprensa Geral do Estado, Bahia, 1922, p. 15. 
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Nelli na revista Cinearte. Em 1927, há uma nota criticando a realização de “um filme inútil” 

que ele e Armindo Martins, proprietário do Cine-Theatro Poty, estavam realizando para o 

governo municipal - o que aponta que Nelli também estabeleceu relações com Ilhéus. E 

em 1930, a revista trata do filme “Lampião, a Fera do Nordeste” (1930), da Nelli Film, de 

forma bastante crítica, sugerindo que “o filme de Lampeão é mais prejudicial a Bahia que 

o próprio bandoleiro”. A obra foi exibida naquele ano no Olympia de Salvador e, em 1930 e 

31, em cinemas de São Paulo. 

As imagens da Bahia por outras companhias

Além das produtoras baianas, outras empresas de fora do estado passaram pela 

Bahia nos anos 1920, realizando seus filmes. Um exemplo é o da Comelli Film, de Carlos 

Comelli, que fez um filme-propaganda “A indústria do fumo na Bahia” para companhia de 

cigarro Leite & Alves, sendo exibido no Guarany e no Politeama em abril de 1921, com 

cópias enviadas para a Europa (FONSECA, 2002). Antes, já havia projetado imagens da 

Bahia na obra “As festas do centenário de Sergipe”, exibido em dezembro de 1920 no 

Politeama. Outro produtor foi Antônio da Silva Barradas, contratado pelo governo em 1926 

para fazer um filme de encomenda para o Estado10, e que foi exibido Rio e em Salvador 

como “Riquezas da Bahia”. 

No interior, Rosana Andrade (2016, p. 26-27) cita a realização de filmagens nas ci-

dades de São Félix, Feira de Santana, São Gonçalo e Castro Alves para a fita “Cine Album 

do Brasil”, da firma de Manuel Mariano da Costa. Outro exemplo é a atividade da “Rossi 

Film”, de Gilberto Rossi em 1928, em Ilhéus e Itabuna, bem como nas fazendas de cacau, 

contratado pelo governo municipal, citada por João da Silva Campos (2006). No fim da 

década, podemos mencionar o filme “Brasil Maravilhoso” (1928-30) com imagens de dife-

rentes territórios do estado, produzido por Alfredo M. dos Anjos. No Banco de Conteúdos 

Culturais da Cinemateca Brasileira, podemos assistir a trechos dos filmes “O Príncipe Her-

deiro da Itália em terras do Brasil” (1924), da A. Botelho Film e “Brasil Pitoresco: viagens de 

Cornélio Pires” (1925), da América Filmes, em raros filmes ainda existentes. Como estas, 

diversas outras empresas devem ter circulado o vasto território do estado, realizando ima-

gens que provavelmente nós nunca veremos.

Referências

10 Mensagem apresentada pelo Exm. Sr. Dr. Francisco Marques de Góes Calmon, Governador do Estado 
da Bahia... Imprensa Oficial do Estado, abril de 1926, p. 302.
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Nosso lado da história: Os cinejornais e o Governo Castello Bran-
co1

Our side of the story: Newsreels and the Castello Branco Govern-
ment

Flávia Seligman (Doutora - UFRGS/IFRS-Alvorada)2

Resumo:

Este texto aborda a questão da propaganda oficial, através dos cinejornais oficiais, nos 
primeiros anos da Ditadura Militar Brasileira. Durante a instalação do Governo Castello 
Branco (1964-1967), a figura do general-presidente precisou ser remodelada como a de 
um líder democrático, a fim de apresentar os benefícios que seu governo traria para o país. 
Os cinejornais, produzidos pela Agência Nacional como instrumento de propaganda oficial 
e política, foram fundamentais nesse processo.

Palavras-chave: 

Cinejornais, Ditadura Militar Brasileira, Governo Castello Branco, Agência Nacional, Propa-
ganda Oficial.

Abstract:

This text addresses the issue of official propaganda, through official newsreels, in the early 
years of the Brazilian Military Dictatorship. During the installation of the Castello Branco 
Government (1964-1967), the figure of the general-president needed to be remodeled as 
that of a democratic leader, in order to present the benefits that his government would bring 
to the country. The newsreels, produced by the National Agency as an instrument of official 
and political propaganda, were fundamental in this process.

Keywords:

Newsreels, Brazilian Military Dictatorship, Castello Branco Government, National Agency, 
Official Propaganda.

Às treze horas o general teve fome e foi para casa almoçar. Depois, 
mantendo seus hábitos, dormiu. Julgava-se à frente de uma revolução, 
mas continuava a 150 quilômetros do Rio de Janeiro. Tinham-se passado 
oito horas desde o momento em que se considerara insurreto. Salvo os 
disparos telefônicos e a movimentação de um pequeno esquadrão de 
reconhecimento que avançara algumas dezenas de quilômetros, sua tropa 
continuava onde sempre estivera: em Juiz de Fora. (GASPARI, 2002, 70, 

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão: CI 21: Cinema no Brasil em tempos de 
Ditadura Militar, em 23 de outubro de 2024.

2  Doutora em Artes/ Cinema pela Escola de Comunicações e Artes da Universidade de São Paulo, 
São Paulo, 2000.
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sobre o general Olímpio Mourão Filho, um dos “disparadores” do golpe)

Na madrugada de 31 de março para 01 de abril de 1964, as tropas do General Olím-

pio Mourão Filho, comandante da 4ª Divisão de Infantaria em Juiz de Fora, MG, desceram 

para o Rio de Janeiro para dar início a um golpe que vinha sendo articulado por generais, 

empresários, e governadores de oposição, para depor o Governo João Goulart. No Rio de 

Janeiro, os comandados de Mourão uniram-se a outros rebeldes e, sem nenhuma resis-

tência, depuseram o Presidente Goulart. Jango foi para Brasília, de lá rumou com a família 

para a sua fazenda em São Borja, no Rio Grande do Sul e, por fim, se exilou no Uruguai, 

de onde só voltou morto.

O golpe deu início a uma ditadura civil-militar de 21 anos, que torturou, matou, cen-

surou e exilou brasileiros, com o apoio de potências como os Estados Unidos e atuando em 

colaboração com outros países da América do Sul. Durante todo o período, os governos 

utilizaram a máquina de propaganda oficial para falar bem de si mesmos, mostrar que es-

tavam no caminho certo e trazer mensagens de ufanismo, como Brasil, ame-o ou deixei-o 

e Povo desenvolvido é povo limpo. 

Compreender como esses discursos foram construídos pela Agência Nacional e, 

em especial pelos Cinejornais da época – oficiais ou aliados ao governo –, é a proposta 

deste texto, que faz parte da pesquisa O BRASIL É DO CASTELLO! A construção da 

imagem do Presidente Castello Branco por cinejornais, desenvolvida junto ao Progra-

ma de Pós-Graduação em Comunicação da Universidade Federal do Rio Grande do Sul, 

sob a supervisão da Profa. Dra. Miriam de Souza Rossini, com bolsa integral do CNPq.

Os Cinejornais oficiais brasileiros

Em 1938, foi exibida a primeira edição do Cine Jornal Brasileiro, produzido pela 

Cinédia. No ano seguinte, sob o regime do Estado Novo foi criado o DIP, o Departamento 

de Imprensa e Propaganda, encarregado de fazer da propaganda institucional do novo go-

verno. Os cinejornais oficiais tornaram-se uma ferramenta de propaganda oficial, a fim de 

atuar no controle e difusão da informação, 

.No início de sua criação, entretanto, como o Departamento de Propaganda Na-

cional ainda não contava com uma estrutura técnica para lidar com a feitura dos filmes de 

atualidades, a Cinédia, produtora de Adhemar Gonzaga e que era amigo íntimo de Vargas, 

ficou encarregada de sua produção. Para resolver o problema da distribuição, foi constituí-
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da a Distribuidora de Filmes Brasileiros (DFB). Com o DIP equipado e a produção institu-

cionalizada, os cinejornais oficiais transformaram-se em praticamente o único informativo 

brasileiro neste formato. 

Em 1945, a Agência Nacional surgiu como parte integrante do Departamento Nacio-

nal de Informações (DNI), que substituiu o DIP após a publicação do Decreto-Lei n. 7.582, 

de 25 de maio. Os filmes, a partir desta data, passam a ser produzidos pela Agência que 

substitui o DIP; e eles funcionam como uma espécie de resumo dos principais aconteci-

mentos da semana, podendo também trazer temas específicos, como a inauguração de 

obras públicas, visitas presidenciais e datas comemorativas. 

Em 1964, uma nova ditadura tem início no Brasil. A ditadura militar, em seus primei-

ros anos, e mesmo até os anos 1970, utilizou os cinejornais oficiais (e a imprensa amiga, 

por certo) para consolidar a sua versão dos fatos e dos personagens, glorificando ações e 

discursos, como já fora feito na ditadura de Vargas.

A imagem difundida pela produção da Agência Nacional representava apenas um 

lado da história, confiante e otimista nos rumos que a “revolução” poderia dar ao Brasil. 

Deste modo os filmes da AN publicizavam a ideia de que apenas um governo militar conse-

guiria encaminhar o Brasil para um futuro de ordem e desenvolvimento.

A propaganda política, per si, tem a função de referendar e legitimar os atos regis-

trados, como que dando uma base de verdade para as ações governamentais. No cinema, 

esse comentário fica mais forte pelo uso de imagem e som em movimento e o seu impacto 

frente ao espectador.  Nos cinejornais, teoricamente, exibia-se a verdade, aquilo que real-

mente estava acontecendo, então essa referência aos fatos oficiais era de suma importân-

cia. Não cabia ao espectador duvidar das verdades estabelecidas.

Entendemos assim que a Agência Nacional teve papel preponderante na difusão e 

ratificação dos governos militares, e são seus filmes, como instrumentos de propaganda 

política, que tencionamos abordar.

Construindo um presidente

Humberto de Alencar Castello Branco, cearense, militar de carreira louvável, era um 

General de quatro-estrelas, muito respeitado pela comunidade e estava, há menos de um 

ano, na chefia do Estado-Maior do Exército, função burocrática, porém de honra (Figura 

1). Fora uma figura fundamental na expedição brasileira durante a Segunda Guerra, muito 
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bem visto, inclusive internacionalmente. O General contentava o Governo dos Estados 

Unidos e tinha ligações estreitas com o adido militar Vernon Walters, seu companheiro 

durante a guerra.

Homem discreto, religioso e culto, que apoiou timidamente Jango, nas primeiras 

horas da renúncia de Jânio Quadros, não foi um nome unânime quando o Golpe Militar foi 

pensado. A escolha de Castello passou por uma disputa entre a chamada “linha branda” e 

a “linha dura”, as duas surgidas dentro do exército brasileiro e totalmente afeitas à instau-

ração de um governo militar. As duas vertentes desejavam (nas suas avaliações): destituir 

João Goulart do governo; impedir que o lastro comunista, iniciado com a Revolução Cuba-

na, invadisse e tomasse conta do país, através dos movimentos campesinos, como as 

Ligas camponesas, os movimentos operários, os estudantes filiados à esquerda e mesmo 

movimentos dentro do próprio exército; instaurar um governo liderado pelos militares para 

restaurar a ordem dentro do país.

Figura 1 - Avô amoroso e dedicado, Castello recebe os netos para comemoração do Natal no Palácio da 
Alvorada.

Fonte; Arquivo Nacional - chrome- extension://efaidnbmnnnibpcajpcglclefindmkaj/http://imagem.sian.an.gov.
br/acervo/derivadas/BR_RJANRIO_EH/0/FOT/PRP/08910/BR_RJANRIO_EH_0_FOT_PRP_08910_

d0004de0008.pdf

Se os objetivos eram mais ou menos os mesmos, as estratégias pareciam ser di-

ferentes. A linha de Castello era um pouco mais moderada, menos histriônica e, por isso, 

mais palatável. Era necessário, acima de tudo, colocar no poder um presidente que o povo 

pudesse engolir, sem muito esforço.
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A grande diferença entre os grupos que lideravam o movimento do Golpe era a 

questão da permanência no poder. A chamada “Linha Branda” propagou que entendia a 

“Revolução” como um meio necessário para colocar ordem no país e depois, pretendia 

entregar o poder a uma nova eleição. A “Linha Dura”, por sua vez, não tinha nenhuma pro-

posta de redemocratização. 

Castello era um nome respeitado em todas as alas, por sua história dentro das for-

ças armadas, pela campanha na Segunda Guerra e pelo seu traquejo internacional. (Cas-

tello havia morado na França, antes da Guerra tinha boa entrada junto aos Estados Uni-

dos). Ele era um líder, embora estivesse, naquele momento, desempenhando unicamente 

uma função secundária, longe das tropas. E talvez, por isso mesmo, foi o nome escolhido 

para ser o primeiro general-presidente (Figura 2)

Figura 2 - BRASÍLIA, DF, BRASIL, 15-04-1964: Posse de Humberto de Alencar Castello Branco. (Foto: Folha-
press) - https://folhapress.folha.com.br/foto/122823 - Acessado em 20/01/2025

Segundo Élio Gáspari:

Entre os mais respeitados quatro-estrelas estava o general Humberto 
de Alencar Castello Branco, um cearense de 63 anos, fisicamente 
inesquecível por desconexo. Tinha as pernas compridas demais para o 
tronco atarracado, em que estava enfiada uma das mais típicas cabeças 
chatas produzidas pelo Nordeste. Sua postura rígida, projetando-lhe o 
peito e os ombros, parecia reflexo de um temperamento hierático quando 
na realidade era uma construção do colete ortopédico de alumínio 
e lona em que o general vivia amarrado. De uma ponta a outra media 
1,64 m. Estava havia menos de um ano na chefia do Estado-Maior do 
Exército, função biograficamente honorífica e operacionalmente inócua. 
Comandava o sexto andar do prédio do Ministério da Guerra, no centro 
do Rio. Fora isso, mandava apenas em sua casa da rua Nascimento 
Silva, em Ipanema. Fora um respeitado chefe da seção de operações da 
Força Expedicionária Brasileira. Nas primeiras horas da crise provocada 
pela renúncia de Jânio Quadros, em 1961, defendera reservadamente a 
posse de João Goulart.39 Mais tarde, condenara as jogadas militares do 
“dispositivo” janguista. (GÁSPARI, 2002, p.54)
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Para propagar a imagem de um presidente sério, honrado, anticomunista e a favor 

do desenvolvimento e da ordem, a propaganda oficial não teria grandes dificuldades.

Imagens de ordem e progresso

Os cinejornais produzidos e exibidos durante a Ditadura Civil-Militar – principalmen-

te antes do fortalecimento dos telejornais e da exibição televisa unificada em todo o país 

– eram a melhor imagem que o público poderia ter do novo governo. A importância da apa-

rição dos líderes e seus feitos, mais do que registrar e informar, era a de ajudar a construir, 

simbolicamente, a imagem de um governo que veio para salvar o país do comunismo e da 

desordem, e que só faria bem para o país e seu povo.

As imagens todas eram limpas, bem enquadradas e mostravam, especialmente, 

a interação dos governantes com a população. Além disso, ganhavam destaque nas ima-

gens alguns fatos marcantes como encontros com líderes estrangeiros (e a apreciação do 

governo brasileiro por eles), o apoio aos símbolos nacionais – como festas e comemora-

ções militares – e a satisfação do povo, sempre aplaudindo, acompanhando e agitando 

bandeirinhas.

No seu discurso de posse, em 15 de abril de 1964, Castello já dava o tom do que 

propagaria como seu governo:

Caminharemos para a frente, com a segurança de que o remédio para 
os malefícios da extrema esquerda não será o nascimento de uma direita 
reacionária, mas o das reformas que se fizerem necessárias. (Marechal 
Humberto de Alencar Castello Branco, discurso de posse, Brasília 15 de 
abril de 1964.)

O filme da posse do novo presidente começa com uma imagem que evoca a paz 

e o futuro promissor, inclusive, fala em eleição, como se o que aconteceu no Congresso 

Nacional – a eleição indireta de Castello Branco – pudesse ter tomado rumo diferente.

Sobre as imagens de uma cidade majestosa com sua arquitetura moderna (Brasília 

–Figura 3), o narrador diz:

00:19 – NARRADOR: “Brasília, a jovem e bela capital do Brasil, mais 
uma vez participou da marcha democrática do maior país da América do 
Sul”. Esse era um dia de maior significação para o povo brasileiro. Após 
retornar à trilha democrática, que o conduzirá a um futuro promissor, iria 
ser realizada a eleição do novo presidente da nação”.
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Figura 3 - Fonte: Canal do Arquivo Nacional no Youtube.

https://www.youtube.com/watch?v=mkDjAKGAyC4

Transcrição da autora.

O filme segue mostrando imagens de dentro do Congresso, dos parlamentares “vo-

tando” e da população, nas galerias, ovacionando.

Castello aparece à paisana, como aliás, em quase todos os episódios. Uma ima-

gem de um presidente de terno e gravata é mais dócil do que a de um militar. Outro des-

taque importante é que, por conta de sua pouca altura, Castello aparece, na maioria das 

vezes, em contra-plongé, para que mantivesse sua hierarquia junto aos seus comandados.

Em outro filme, o Cinejornal nº 51/1964 – Homenagem a Castello Branco feita por 

Heinrich Lübke, presidente da Alemanha (Figura 4). Banquete no Hotel Copacabana Pa-

lace, Castello aparece em traje de gala, ladeado por autoridades estrangeiras, num claro 

propósito de mostrar o apreço e o apoio que o presidente nutria.
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Figura 4 – Catello e presidente da Alemanha

Fonte: Youtube – Canal do Arquivo Nacional

Considerações finais

Apesar de ter assumido por ser um militar respeitado e bem quisto pelo oficialato, 

nos filmes estudados são raras as vezes que Castello Branco aparece vestindo farda. 

São muitas imagens dele acompanhado de outros militares, inclusive passando as tropas 

em revista, mas quase sempre o presidente está à paisana, com trajes escuros, sóbrios e 

elegantes. Castello não tinha altura nem porte para as Forças Armadas. Por causa de um 

problema na coluna era meio encurvado e com o pescoço curto, o que fazia dele uma figura 

diferente dos outros generais, sempre empertigados.

Nos cinejornais, Castello é mostrado em posição de sentido, em cerimônias, ca-

minhando junto com seus pares ou sentado ao lado ou entre outras autoridades. Sempre 

da melhor forma para dar a ele uma imagem mais imponente. O uso do contra-plongé é 

frequente, para evitar que ele pareça (como de fato era) mais baixo que os seus comanda-

dos. Os planos abertos também são muito utilizados, com teto e chão e com uma distância 

respeitável do presidente, ele lá e o público cá.

A tarefa de transformar Castello em um presidente não era difícil frente aos seus 

comandados, aos civis apoiadores do Golpe, ou mesmo às autoridades estrangeiras, da-

queles governos que, no novo formato de país, viraram ou continuaram aliados.

O problema dos responsáveis pela comunicação e relações públicas do Executivo 

era fazer de Castello um presidente que o público pudesse engolir e, quiçá, gostar. Por isso 

entendo a propaganda feita implícita e explicitamente nos cinejornais do presidente como 
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um bom pai e avô (Castello já estava viúvo quando assumiu a presidência), cristão devoto, 

respeitador e sério, mas não tão sério que não pudesse esboçar um sorriso, de vez em 

quando.

A jornada seria curta, Castello governou por apenas três anos e depois morreu 

súbita e estranhamente num acidente de avião, até hoje não explicado.  Depois dele, os 

presidentes que se seguiram, tinham e demonstravam outro perfil, mais duro, até mais 

bruto, prontos para enfrentar a “guerra” contra os subversivos. E assim foi até caírem de 

podre em 1985. 
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A Cenografia e o espaço cênico visual na novela Avenida Brasil.1

 

Scenography and visual scenic space in the soap opera Avenida 
Brasil

Flavia Yared2 (Doutor – PPGAC_UFRJ)

Resumo:

O presente artigo trata do lugar da Cenografia na construção do espaço cênico visual de 
um programa de dramaturgia diária na TV Globo. Como caminho para este estudo, analisa 
e a partir da novela Avenida Brasil, o papel dos profissionais que compõe a equipe artística 
na ausência da abordagem unificadora da espacialidade e visualidade da obra que é co-
mumente criada pelo Diretor de Arte

Palavras-chave:

Cenografia, Direção de Arte, Televisão, Novela, TV Globo.

Abstract:

This article deals with the place of Scenography in the construction of the visual scenic spa-
ce of a daily drama program on TV Globo. As a path for this study, it analyzes and based 
on the soap opera Avenida Brasil, the role of the professionals who make up the artistic 
team in the absence of the unifying approach to the spatiality and visuality of the work that 
is commonly created by the Production Designer.

Keywords:

Scenography, Production Designer, Television, Soap Opera, TV Globo.

O presente artigo investiga o lugar da Cenografia na construção do espaço cênico 

visual de um programa de dramaturgia diária na TV Globo. Refletir sobre a Direção de Arte 

numa novela passa impreterivelmente por pensar a criação sob a perspectiva do processo 

industrial do qual a Cenografia faz parte atuando segundo características. Como caminho 

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão 2: ST Estética e teoria de direção de 
arte audiovisual.

2  Arquiteta e Cenógrafa, Doutora pelo PPGAC-UFRJ, Mestre em Filosofia pela PUC-RJ, trabalhou 
20 anos como cenógrafa na TV Globo, e atualmente atua na área de cenografia e Direção de Arte no 
audiovisual.
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para este estudo, analiso a partir da novela Avenida Brasil exibida em 2012 na TV Globo, 

como a visualidade de uma obra de colaborou para a construção de uma história. 

É preciso descrever o papel da Cenografia na concepção e realização do espaço 

cênico televisivo colocando-o a serviço da experiência estética que permeia a imersão do 

telespectador em um lugar-visual significante essencial para a constituição da obra de au-

diovisual. Ao entender a capacidade de abrangência da novela Avenida Brasil no imaginá-

rio dos telespectadores verificar de que modo o espaço cênico visual corrobora o conceito 

de narrativa da nação (LOPES, 2003) e a constituição da identidade imagética. 

História e especificidades da TV Globo

A partir da segunda guerra mundial, a televisão se consolida como um bem de 

consumo acessível às diversas camadas da sociedade, em especial às classes médias. 

Ela gradativamente se torna um instrumento de divulgação de um modelo de vida, de um 

padrão de felicidade, e passa a ocupar lugar de destaque na vida e na casa dos brasileiros.

Imagem 01: família assiste televisão.

Fonte: https://agenciabrasil.ebc.com.br/geral/noticia/2020-09/70-anos-tv-no-brasil-decada-aventura-impro-
viso-e-paixao#

No Brasil, em 18 de setembro de 1950, Assis Chateaubriand e a TV Tupi com o pro-

grama Show da Taba, abriram as portas para uma revolução sem precedentes na história 

do nosso país. Nascia aqui um novo mundo da comunicação, da cultura, do lazer, do con-

sumo e do entretenimento. Desde sua origem o Presidente da República tem o poder de 

conceder e cancelar as concessões de TV. A TV precisou aprender a dialogar com o favori-
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tismo e com as necessidades políticas, a dar contrapartidas, influenciar, e ser influenciada, 

e aos poucos foi entendendo os limites e a abrangência do seu poder de manipulação da 

opinião pública. Sendo o domínio da narrativa social e política perseguido como meio de 

controle e propagação do modelo de sociedade por todos os governos e instituições de 

poder.

A concessão da TV Globo foi dada em 1957 e a estreia ocorreu no dia 26 de abril de 

1965. Os principais fatores que determinaram a consolidação do Canal como líder do mer-

cado foram: alinhamento ideológico com o governo militar; assessoria do grupo americano 

Time-Life; contratação do tripé formado por Joe Wallace (diretor executivo), Walter Clark 

(diretor geral) e José Bonifácio Sobrinho (diretor de programação e produção). Este fami-

gerado tripé (FILHO, 2001) criou princípios que norteiam a empresa até os dias de hoje.

Imagem 02: foto de Roberto Marinho e o famoso tripé de criação. 

Fonte: Acervo Globo. https://historia.globo.com/memoria-roberto-marinho/empresas/noticia/tv-globo.ghtml

O alinhamento ideológico com o governo militar - situado no contexto histórico da 

década de 60 onde a Guerra Fria dividia o mundo em dois grandes blocos - significava um 

projeto de unificação nacional com a ideia de unir a nação em torno de uma identidade, 

de mostrar o Brasil para os brasileiros, para onde ia a Embratel ia junto uma repetidora 

da TV Globo (BIAL, 2006). O milagre econômico provocou uma grande industrialização e 

um êxodo rural criando um mercado consumidor em potencial. Neste contexto foi preciso 

mostrar para a população que saia do campo como ela deveria se comportar na cidade, 
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o que deveria almejar e principalmente consumir para se tornar parte da nação brasileira; 

fato que ocorreu paralelamente a diversos apagamentos. 

O anúncio do JN anunciava seu objetivo: “A Rede Globo inicia sua arrancada para 

unir o país pela TV.” (SOUTO MAIOR, 2006, p.61) Na vinheta de abertura, Cid Moreira di-

zia: “No ar, Jornal Nacional. A notícia unindo 70 milhões de brasileiros.” (SOUTO MAIOR, 

2006, p.61). 

Imagem 03: Hilton Gomes e Cid Moreira na bancada do Jornal Nacional em 1969.

Fonte: https://oglobo.globo.com/cultura/jornal-nacional-primeiro-programa-de-tv-exibido-em-rede-para-todo-
-brasil-completa-50-anos-no-ar-23915328

A TV Globo Criou um modelo de televisão no Brasil que conseguiu aliar a adminis-

tração, a criação, a produção e a comercialização de seus produtos. Consolidou um elenco 

profissional sob contrato de exclusividade; formou equipes e profissionais de televisão que 

antes não existiam organizando em funções e departamentos compartimentados; formatou 

processos de trabalho transformando a cadeia de criação em um sistema de produção 

capaz de atender a demanda de exibição e produção; criou uma “cara”, o Padrão Globo 

de Qualidade; baseou sua programação em pesquisas de opinião pública que resultaram 

numa grade de programação que intercalava realidade e ficção. A realidade era apresen-

tada no telejornal e dramatizada pela novela, a programação visava a venda dos intervalos 

comerciais para anunciantes criando uma programação específica para cada horário para 

atingir um publico determinado.
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Imagem 04: novela Irmãos Coragem exibida em 1970. 

Fonte: https://g1.globo.com/pop-arte/noticia/2020/06/08/irmaos-coragem-completa-50-anos-veja-fotos-e-curio-
sidades.ghtml

O fazer industrial

Criado para atender a própria demanda de exibição e produção que consiste em 

alimentar uma grade de programação de quatro novelas concomitantes mais série, seria-

dos, programas de humor, auditório, entrevistas, variedades, etc. Gravar uma única novela 

significa em seis dias da semana, gravar seis capítulos para exibição, o que significa gra-

var um capítulo de 50 a 60 minutos por dia, sendo necessário cinco frentes de gravação 

ao mesmo tempo para cumprir esta encomenda. Considerando que a novela é uma obra 

aberta3 que está sendo produzida ao mesmo tempo em que está sendo exibida.

O modo de produção industrial da TV Globo se fundamentou em alguns pilares: Central Glo-

bo de Produção (CGP); PROJAC; divisão de equipe e uma linha de montagem específica; e Padrão 

Globo de Qualidade; influenciando diretamente na entrega artística, ora facilitando, ora dificultando 

a sua completa realização. 

O PROJAC

A CGP inicialmente ficava espalhada em diversos lugares da cidade do Rio de Ja-

neiro dificultando as operações. O PROJAC nasceu da ideia de concentrar equipe de co-

3  Obra aberta aqui é entendida como um programa de televisão cujo texto é escrito enquanto é exibido, 
pois ele leva em consideração o retorno do público para sustentar a quantidade de capítulos com boa audiência. 
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laboradores e etapas de produção de um programa em um único lugar. No PROJAC foi 

possível integrar: cidade cenográfica, estúdios, fábricas de cenários e figurinos, almoxari-

fados, camarins, escritórios, pós-produção, além de toda a infraestrutura para a realização 

das tarefas. 

Imagem 05: foto do recém-inaugurado PROJAC em 1995. 

Fonte: https://historia.globo.com/historia-grupo-globo/1985-2004/noticia/1995-inauguracao-dos-estudios-glo-
bo.ghtml

Regras de produtividade e linguagem televisiva

A demanda de produtividade de uma novela produziu regras de produtividade: uma 

porcentagem de 60 a 70 % das cenas de um capítulo precisam ser escritas para cenários 

de estúdio; uma gravação em estúdio é feita por quatro câmeras concomitantemente e o 

material gravado sai do estúdio pré-editado pelo diretor de corte; passou a ser necessário 

montar e desmontar cenários diariamente para atender o roteiro de gravação.

Posicionar de três a quatro câmeras simultaneamente num cenário de novela resul-

tou numa linguagem televisiva que impactou na forma da Direção decupar4 uma cena. Para 

a Fotografia significou iluminar o cenário, a ação e os personagens para quatro registros ao mesmo 

tempo. Para a Cenografia implicou em conceber o cenário com boca de cena aberta para que este 

pudesse abrigar as quatro câmeras ao mesmo tempo.

4  Decupar é dividir o texto em cenas, sequências e planos numerados, para facilitar a gravação.
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Imagem 06: croquis com a métrica de tamanho de cenários em um estúdio.

Fonte: acervo próprio

Esses fatores produziram consideráveis impactos na elaboração de um cenário de 

novela que implicam diretamente na visualidade e na linguagem televisiva. Os cenários 

precisam respeitar uma lógica de tamanho que varia de acordo com a importância, numero 

de cenas por bloco de capítulos, e característica do cenário. Eles precisam ser divididos 

em peças que possam ser desmontadas facilmente sem prejudicar o acabamento, preci-

sam respeitar medidas máximas para serem transportadas e armazenadas em carrinhos 

de transporte. 

Imagem 07: foto dos carrinhos de transporte com as peças dos cenários organizadas na armazenagem.

Fonte: acervo próprio
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Equipe na TV Globo

Em uma novela da TV Globo a Direção está acima da Produção e abaixo deles na 

mesma linha hierárquica estão os departamentos da Criação de Ambientes: Direção de 

Fotografia, Cenografia, Produção de Arte, Figurino e Caracterização. As tarefas da Dire-

ção de Arte são distribuídas entre os diferentes departamentos. A Cenografia se ocupa da 

conceituação, projeto e montagem dos cenários e diferentemente do cinema se ocupa do 

dressing dos cenários (móveis, objetos de decoração, cortinas, etc.). A Produção de Arte 

se ocupa dos objetos de cena (props), veículos e animais de cena. O Figurino a Caracteri-

zação são os que mais se aproximam do modo de trabalho do cinema. O departamento de 

Design atua sob a demanda da Cenografia ou da Produção de Arte. O departamento de Di-

visão Industrial que recebe os projetos da Cenografia e as demandas da Produção de Arte, 

analisa, faz o orçamento, constrói, transforma em realidade o projeto. E o departamento de 

Suprimentos que compra todo material necessário e solicitado para execução das tarefas. 

Imagem 08: diagrama da equipe da TV Globo. 

Fonte: acervo próprio.

Essa distribuição de equipe não contempla o Diretor de Arte tal qual se entende no 

cinema. As tarefas da direção de arte são fragmentadas entre Cenografia, Produção de 

Arte, Figurino, Divisão Industrial e Suprimentos. 

Linha de montagem: Cenografia

Considerando que no processo de criação se inicia a partir do recebimento do texto, 

quando se trata de uma obra aberta o processo só termina na exibição do último capítulo, 
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pois as etapas de produção e gravação ocorrem concomitantemente a pré-produção e a 

gravação ocorre paralelamente à exibição. A linha de montagem de uma novela na TV Glo-

bo é, portanto, circular, pois uma etapa não se inicia a partir do encerramento da anterior, 

elas se entrelaçam e ocorrem simultaneamente. 

Imagem 09: diagrama da linha de montagem circular da TV Globo. 

Fonte: acervo próprio.

A partir do recebimento do texto, na ausência da Direção de Arte, o conceito e a vi-

sualidade do programa são criados pela Cenografia em conjunto com a Direção e Fotogra-

fia. Este departamento faz pesquisa de referências, estudo de paletas de cores, desenhos, 

perspectivas e croquis de cenários. Decide em conjunto com a Produção e a Direção o de-

senho do produto determinando o que será feito em estúdio, externa e cidade cenográfica. 

Os cenários serão aprovados com a Direção, detalhados e enviados para a Divisão Indus-

trial para análise, orçamento e construção. Os capítulos serão decupados, os cenários mo-

dificados caso seja necessária alguma adaptação, e serão montados para a gravação. Em 

caso de novela a Cenografia não acompanha a gravação e não participa da des-produção.

OI, OI, OI. Avenida Brasil: vem aí, mais um campeão de audiência.

Novela é um programa exibido diariamente; é uma obra aberta de muitos capítulos 

que são escritos no decorrer da exibição tomando a pesquisa de opinião pública como 

direcionamento. Caracterizada por possuir muitos cenários por blocos de capítulo, uma 

quantidade enorme de cenas para gravar durante uma diária, a novela é o exemplo onde o 

modo de produção industrial mais interfere na criação da visualidade.
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Avenida Brasil tem como tema central a ascensão da classe C, fenômeno real dos 

anos 2011-2012 em que uma nova camada da população passou a ter acesso a bens de 

consumo que antes eram inalcançáveis. Os maiores anunciantes dos intervalos visavam 

este público, portanto nada mais coerente que o tema da novela vendesse um país com 

uma classe C feliz, bem sucedida, que finalmente ascendeu economicamente, mas não 

largou suas origens. A novela fantasia a realidade ao retratar um subúrbio imaginário do 

Rio de Janeiro.

O cenário da Casa do Tufão é a síntese de todas as regras e diretrizes implícitas 

para a concepção e construção de um cenário principal de novela das 21 horas na TV 

Globo: possui boca de cena onde podem ser colocadas quatro câmeras ao mesmo tempo, 

ocupando uma metade do estúdio; prioriza os planos cruzados das câmeras que fazem o 

close dos protagonistas; proporciona planos com profundidade e perspectiva; tem janelas 

para justificar fontes de luz necessárias para iluminar o cenário e os atores pra quatro câ-

meras simultaneamente; existe espaço para posicionar os equipamentos de iluminação, a 

equipe envolvida na gravação, respeitando a regra dos 180° e a regra do eixo. 

Imagem 10: prancha de apresentação do cenário da mansão do Tufão de Avenida Brasil (2012)

Fonte: acervo próprio.

Conclusão

A TV tornou-se um dos meios responsáveis por narrar a história da sociedade bra-

sileira seja através da notícia seja através da ficção. Tornou-se fonte de entretenimento, 
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de aquisição de educação e cultura, de informação e desinformação, levando a questio-

namentos e conclusões, dúvidas e certezas, diversão e angústias, alimentando sonhos e 

ilusões. 

O modo de produção industrial na TV Globo foi criado para suprir a própria deman-

da de produção e exibição. O processo industrial existe para que na falta do indivíduo o 

processo continue. Na ausência de alguém que exerça uma determinada função, esta é 

absorvida pelas regras e diretrizes criadas pelo modo de produção industrial que criou 

cargos e funções, estabeleceu métricas e sistemas próprios capazes de agenciar a pro-

dução em larga escala com parâmetros de qualidade internacionais, o Padrão – técnico e 

estético – Globo de Qualidade. Esse modelo de produção gerou um regime de visualidade 

que orienta as demandas, exigências e gosto dos brasileiros e não afetou somente um dos 

pés do tripé artístico, ele afetou todos: Direção; Direção de Fotografia e Direção de Arte. As 

atribuições do Diretor de Arte na TV Globo foram fragmentadas, sendo desempenhadas em 

partes, pelo Cenógrafo por conta da natureza de suas atribuições. 
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Nanni Moretti, leitor de Abraham Yehoshua e Eshkol Nevo1

Nanni Moretti, reader of Abraham Yehoshua and Eshkol Nevo

Gabriela Kvacek Betella2 (Pós-doutora – docente da UNESP)

Resumo:

Comparamos atitudes estéticas de Nanni Moretti em diferentes momentos de sua filmogra-
fia a partir da citação do romance Un divorzio tardivo (de A. Yehoshua) em Aprile (1998) 
e da adaptação de Tre piani (E. Nevo) para o filme homônimo de 2021. Investigamos as 
relações entre o foco narrativo nos romances e o ponto de vista nos filmes, destacando 
as maneiras de chamar a atenção para a estrutura e, sobretudo, para o esgotamento e a 
renovação possível de modos de narrar determinadas situações-limite. 

Palavras-chave:

Nanni Moretti, Abraham Yehoshua, Eshkol Nevo, foco narrativo. 

Abstract:

We compare Nanni Moretti’s aesthetic attitudes at different moments of his filmography, 
based on the citation of the novel Un divorzio tardivo (A. Yehoshua) in Aprile (1998) and the 
adaptation of Tre piani (E. Nevo). We investigate the relationships between the narrative fo-
cus in the novels and the point of view in the films, highlighting the ways of drawing attention 
to the structure and, above all, to the exhaustion and possible renewal of narrating ways for 
certain limit situations.

Keywords:

Nanni Moretti, Abraham Yehoshua, Eshkol Nevo, narrative focus.

1. Odisseias, passagens, reinvenções

Numa das sequências de Aprile (Nanni Moretti, 1998), o protagonista segura nas 

mãos um romance e faz observações que não remetem a nenhum aspecto da trama literá-

ria. Nem ao menos o título do romance é mencionado, o que confere ao elemento de cena 

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão: CI 8 – ADAPTAÇÕES LITERÁRIAS

2  Professora assistente doutora MS3. 2 na FLC-UNESP-Assis e coordenadora da área de língua e 
literatura italiana. Mestre e doutora em Teoria Literária e Literatura Comparada pela USP, com pós-doc no IEB-
USP. Atuação nos estudos das relações entre Literatura, História e Audiovisual no âmbito do Departamento de 
Letras Modernas e no Programa de Pós-graduação em Letras, na linha de pesquisa Literatura Comparada e 
Estudos Culturais.
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um caráter de menor importância, embora faça toda a diferença para o espectador prestar 

a atenção na conjugação de objeto cênico, situação em cena e discurso. Interpretado pelo 

próprio diretor, como acontece na maior parte da sua obra, o protagonista está às voltas 

com a realização de um novo filme, hesitando entre um documentário com imenso material 

de arquivo e um projeto de um musical sobre um confeiteiro trotskista. Na sequência do 

terraço, em que a esposa grávida explica como será o parto, o cineasta tem nas mãos Un 

divorzio tardivo (Um divórcio tardio), de Abraham B. Yehoshua3. Em seguida, interrompe a 

descrição de contrações uterinas para perguntar sobre o livro, notavelmente nervoso com 

a descrição das dores, mantendo um descompasso no diálogo. 

Observando as 358 páginas do volume, o protagonista lamenta que naquele perío-

do atribulado (é impressionante como, nesta fase de sua filmografia, Moretti ironiza e sua 

interpretação faz caricaturas do homem burguês estressado por acumular tarefas e inca-

paz de cumprir suas metas intelectuais) só conseguiria ler contos. A sequência na varanda 

segue com o protagonista transitando entre momentos de crítica a objetos, de autocomise-

ração e até de uma certa infantilidade. 

Obsessivo com o nascimento do filho, o personagem se volta para seus próprios 

incômodos em meio ao trabalho de cineasta. Manifesta, o tempo todo no filme, uma disper-

são constrangedora, como a reproduzir de modo caricatural o comportamento dos artistas. 

As atitudes dos protagonistas de Caro diario (filme anterior, de 1993) e Aprile4 conservam, 

ainda que moderadamente, o espelhamento manifestado nos primeiros filmes de Moretti 

de um retrato de geração para a qual a autocomiseração é o limite da fragilidade. 

O romance que aparece na sequência de Aprile foi publicado em 1982 e traduzido 

na Itália em 1996. Na ação de Un divorzio tardivo, Yehudà Kaminka retorna da América 

para Israel para se divorciar da ex-mulher Naomi, recolhida num manicômio. Cada perso-

nagem tem voz para “narrar” sua percepção dos fatos, oferecendo a cada capítulo uma 

focalização particular, ao romance uma perspectiva relativizadora e ao leitor uma visão das 

camadas dos problemas nas relações humanas e familiares permeadas pela violência.

3  Abraham (ou Avraham) Gabriel “Boolie” Yehoshua (1936-2022) nasceu em Jerusalém e pertenceu a 
uma geração de escritores posterior à primeira leva de autores nascidos na Palestina. Com Amós Oz, Yoram 
Kaniuk e Amália Kahana-Carmon, soube se dedicar ao experimentalismo estético e à revelação de uma crise 
de identidade após o colapso do ideário pioneiro do Sionismo. Segundo Berta Waldman (2004), desde o início 
da carreira Yehoshua pratica o “romance familiar”, “mas (...) ele se voltará mais abertamente para a temática 
identitária sefardita.” Yehoshua promoveu discussões em torno de uma possível solução pacífica do conflito 
entre Israel e Palestina.

4  Os dois filmes formam um dos pares temático-formais na filmografia de Moretti, conforme já 
afirmamos (BETELLA, 2017, p. 143). É interessante ressaltar o caráter de continuidade e de retomada de 
críticas incômodas às esferas individual, familiar, profissional, social, histórica e política. Moretti questiona seu 
próprio papel como cineasta à esquerda ao interpretar um realizador em meio às atribulações da vida prática, 
sob o peso de representar o seu tempo, sobretudo no segundo filme. 
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Un divorzio tardivo tem um enredo curioso para uma aparição na sequência con-

jugal. A experiência de pai se insere no momento de crise de maturidade, no âmbito pro-

fissional e político. O nascimento do filho acontece três dias antes da vitória da coalizão 

de centro-esquerda liderada por Romano Prodi nas eleições e a comemoração parece 

juntar os dois acontecimentos. Se Aprile pode ser visto como o último dos filmes mais 

autobiográficos de Moretti (vertente que só retorna na sua filmografia em 2023, com Il sol 

dell’avvenire), sua forma assimila a instabilidade que acompanha cada passo da vida do 

protagonista. São pelo menos três filmes em um: o nascimento do filho, o destino político 

da Itália (ao que se acrescenta o grave problema das migrações albanesas) e as (des)moti-

vações de engajamento do cineasta. Três miradas que não parecem concordar, porém são 

complementares sobre os anos entre 1994 e 1998, e apenas uma traz a conclusão, se não 

abertamente otimista, pelo menos com sutil esperança. Sendo assim, Aprile é um filme que 

fecha as perspectivas de futuro e aposta nele, marcando a vulnerabilidade com presença 

da criança que atravessa a duração da ação, cerca de dois anos.

Un divorzio tardivo se aproxima, conforme definiu seu protagonista, de uma “Odis-

seia às avessas”. Se Adorno (2003) chamou o gênero romance de “epopeia em negativo”, 

vale dizer que o personagem de Yehoshua está ciente de que, mesmo apresentando ele-

mentos de uma saga familiar, sua história não é uma saga familiar - a família não melhora, 

o herói não termina transformado em algo melhor. Sua odisseia não tem mais resquício da 

épica narrativa que consagrou Ulisses “narrado” por um ponto de vista ainda mais superior 

que os valores e atitudes do herói. Portanto, a aparição de Un divorzio tardivo no segundo 

dos dois longas mais “autobiográficos” de Moretti pode representar um modo indireto de 

chamar a atenção para a forma, tanto quanto para a trama. Na medida em que o especta-

dor conhece o romance, percebe que nessa citação pode haver aproximações às formas 

de utilização das sutilezas da “visão do eu”. Se os narradores do romance expressam a 

multiplicidade de vozes interiores que representam a dilaceração de uma identidade, o 

ponto de vista de Aprile deve à literatura suas estratégias comparáveis à escrita de si, à 

autoficção e seus arredores para representar as dificuldades e, no limite, expressa a falên-

cia desse tipo de ponto de vista e de algumas funções sociais representadas. O romance 

desenha uma crise familiar como representação da identidade hebraica dividida entre a 

diáspora e a construção de um Estado nacional. O filme expõe a crise do cineasta e a saída 

para a composição das camadas narrativas, ou para um modo múltiplo de narrar, estratégia 

que expõe a insuficiência de uma voz única para o modo autobiográfico, ainda que este 

seja falacioso…
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2. Il condominio della solitudine

Em 2021, Moretti estreia Tre piani. A escolha da primeira obra literária para um ro-

teiro adaptado pelo cineasta recai sobre um escritor israelense, Eshkol Nevo5, de geração 

mais nova que a de A. Yehoshua, nascido em Jerusalém em 1971. O romance Tre piani 

(publicado em 2015 e traduzido na Itália em 2017) possui uma estrutura coral, porém o foco 

narrativo não se distribui entre muitas personagens, como vimos em Yehoshua. Nevo optou 

por uma estrutura em três partes (capítulos longos), narradas em três vozes diferentes para 

explorar setores da psique enquanto as histórias de três famílias residentes no mesmo 

prédio de três andares nos arredores de Tel Aviv são contadas por meio de atitudes de um 

protagonista de cada família diante de situações-limite. A aparência tranquila de bem-estar 

e serenidade do edifício burguês revela os piores pesadelos de dramas familiares.

O tom intimista, existencial e melancólico se transfere para o longa de Moretti, po-

rém este não adota o percurso linear a expor os três planos da alma humana: enquanto a 

narrativa de Nevo é didática sobre os níveis correspondentes aos elementos freudianos da 

formação da personalidade (Id, Ego e Superego6) e da consciência como representações 

da impulsividade, da racionalidade e da moralidade, o roteiro de Nanni Moretti, Federica 

Pontremoli e Valia Santella se preocupa em entrelaçar as histórias numa trama para ilu-

minar os protagonistas, eliminando seus monólogos confessionais do romance e, particu-

larmente, excluindo as instâncias de interlocução capazes de deslocar cada foco narrativo 

para fora de sua situação. Além da carga dramática maior, o procedimento desvia-se das 

concepções psicanalíticas para ancorar as situações nos dilemas muito mais semelhantes 

aos pirandellianos, ou seja, episódios cotidianos que envolvem uma nova dimensão da 

personagem, a da sua existência absoluta e autônoma dentro de uma vida calculada e 

extraída dos opostos dialéticos da vida humana.

No romance, Arnon, do primeiro andar, está aterrorizado pela ideia de que o velho 

senhor vizinho tenha cometido abuso sobre a filha, e se confessa a um amigo escritor; 

Hani, do segundo andar, luta contra a solidão que as viagens a trabalho do marido Assaf, 

pouco afetivo, a obrigam a suportar, escrevendo uma longa carta a uma grande amiga que 

5  Eshkol Nevo é formado em redação na Tirza Granot School e psicologia na Universidade de Tel Aviv. 
É considerado um dos escritores mais importantes da geração que surge após a tríade David Grossman, Amós 
Oz e Abraham B. Yehoshua.

6  Na tripartição freudiana da psique (FREUD, 2011), o Id representa o inconsciente completo, parte 
impulsiva da psique que, durante a infância, proporciona apenas as capacidades básicas. O Id é formado pelo 
princípio do prazer, que busca preencher vontades sem considerar a realidade. O Ego existe, segundo Freud, 
para levar a realidade em consideração, para provar que nem sempre o Id é capaz de obter o que deseja. O 
Ego pondera as exigências do Id e também o aspecto autocrítico do Superego, que compõe a parte moral da 
mente humana.
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vive nos Estados Unidos; por fim, Dvora, do terceiro andar, registra mensagens numa anti-

ga secretária eletrônica que traz de volta a voz do marido morto, a quem ela se reporta, in-

terrogando-se ainda sobre as razões do rompimento do filho único com os pais. A narrativa 

só existe por meio das exigências impostas por esses deslocamentos dos pontos de vista, 

que filtram os fatos para seus interlocutores - e para nós, leitores. Cada núcleo familiar está 

muito abalado no momento da narrativa, e cada destino se dá com base nas escolhas dos 

protagonistas e sobretudo na capacidade de aceitar (ou não) a própria condição e assimi-

lar as mudanças. O pequeno condomínio de três andares se transforma no simulacro do 

ambiente de três processos distintos, desencadeados por motivações e forças diversas. No 

último capítulo, quase à maneira do final da trilogia de Krzysztof Kieslowski, a personagem 

nos traz notícias dos outros condôminos e as utiliza para suas próprias reflexões. Será de 

Dvora o único sinal de abertura para o mundo, enquanto na história da viúva vemos tam-

bém o país sacudido por fortes movimentos sociais.

O “condomínio das solidões” da ficção de Nevo pode ser visto como um percurso 

sobre o nocivo sentimento de perda, uma jornada sombria, difícil, na qual somente ao 

fim aparece uma luz. No entanto, nessa estrutura pensada pelo autor também podemos 

vislumbrar, por meio das tramas individuais, o eco de uma metáfora de elementos que 

atravessam a sociedade israelense contemporânea, suspensa entre um fechamento dra-

mático sobre si mesma, a necessidade e a vontade de um diálogo com o outro (no caso, 

os palestinos) e o confronto constante com seus próprios mitos de fundação, por vezes 

contraditórios.

No filme de Moretti, não há anteparos para estarmos diante de vidas de pais tóxi-

cos, maridos infiéis ou ausentes, crianças sem supervisão e outros fantasmas burgueses 

transferidos para um condomínio em Roma, quartiere Prati. A intransigência, a desconfian-

ça e o egoísmo se destacam no comportamento das personagens, dominadas pelo medo, 

pelo senso de culpa ou pela desilusão. Não há traços detectáveis do conhecido humor 

morettiano que havia marcado os filmes mais populares do diretor, como é o caso de Apri-

le, nosso contraponto neste estudo. Não existe autoironia em nenhuma das personagens 

em Tre piani. Tais características aparecem na medida em que os elementos da trama as 

evidenciam, mesmo às custas de uma distensão temporal. No filme, a trama dura dez anos, 

distribuídos em três fases, com duas elipses para situar fatos que permanecem um tanto 

nebulosos, porém são os personagens a sustentar comportamentos que não os deixam 

entender entre si mesmos. O filme se serve de dez anos, três tramas e duas elipses para 

contar as desilusões ideológicas que se tornaram individuais e para banir o humorismo. 
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Tre piani é um filme duro, pois aponta para a dureza dos tempos em que os homens não 

se entendem mais. Para o espectador, não há consolo do tipo “estar de acordo com uma 

minoria de pessoas”, como se sentenciava o próprio Moretti em Caro diario. A identificação 

pelo esclarecimento, pela crítica ou pela revolta não se consuma. Sobram a intransigência, 

a desconfiança e o egoísmo ditando comportamentos das personagens guiadas frequen-

temente pelo medo e pelo sentimento de culpa. As únicas válvulas de escape aparecem 

bem sinalizadas no filme, em forma de delírio, individual ou coletivo, apoiado ou não na 

realidade das personagens.

A leitura do romance de Eshkol Nevo despertou o interesse do diretor, sobretudo 

porque a narrativa se divide em três episódios compostos em sua maior parte por monólo-

gos, ou seja, no livro o ponto de partida dos três relatos são confissões a um interlocutor. 

No filme, isso seria transformado pela mise-en-scène e, de qualquer forma, manteriam o 

peso da culpa, da dor, do arrependimento e da perda de uma parte importante de si mes-

mo, para cada personagem. Além disso, se instaura o distanciamento da ideia de felicida-

de, de ideais de vida conquistados. No romance, os monólogos são extensas justificativas 

dos erros que levaram às perdas. São relatos, em suma, sobre a responsabilidade de 

cada protagonista sobre seus atos, processos com os quais o filme confronta o espectador 

por meio das imagens que misturam as três histórias. O roteiro entrelaça os episódios, 

aproveitando mais intensamente o espaço do edifício romano. As personagens convivem 

mais intensamente entre si, embora desenvolvam seus dramas pessoais ganhando o foco 

temporariamente. Ao final do longa, suas vivências parecem lançar um olhar para o futuro.
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Gestos de montagem em pontos estruturantes: a construção 
almodramática1

Editing gestures in structuring points: the almodramatic 
construction

German Nilton Rivas Flores Lima2 (Mestrando em Artes – Universidade 
Federal do Ceará)

Resumo:

Este trabalho investiga como os gestos de montagem de José Salcedo constroem a narra-
tiva almodramática em Tudo sobre minha mãe (1999), de Pedro Almodóvar. Analiso a abor-
dagem do roteiro aos pontos estruturantes, os elementos do melodrama e o pensamento 
de montagem nas cenas-chave. Apoiado em Eisenstein, Xavier e Gulino, o estudo triangula 
montagem, melodrama e estrutura clássica, propondo uma reflexão estética e crítica sobre 
o impacto do cinema na cultura e na sociedade.

Palavras-chave:

Cinema, gestos de montagem, estrutura, melodrama, pontos estruturantes.

Abstract:

This study investigates how José Salcedo›s editing gestures construct the Almodramatic 
narrative in All About My Mother (1999) by Pedro Almodóvar. I analyze the screenplay›s 
approach to structuring points, the elements of melodrama, and the editing thought in key 
scenes. Drawing on Eisenstein, Xavier, and Gulino, the study triangulates editing, melo-
drama, and classical structure, proposing an aesthetic and critical reflection on cinema›s 
impact on culture and society.

Keywords:

Cinema, editing gestures, structure, melodrama, structuring points.

Contamos histórias desde sempre. Para o Cinema, contar histórias com uma narra-

tiva envolvente pode resultar em um verdadeiro desafio, especialmente porque se trata de 

uma arte relativamente nova que, por poucos anos de existência, insurge-se epistemologi-

camente à medida que me proponho a elaborar um trabalho como este.
1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na mesa: Montagem 24: entre Almodóvar, 
Inteligência Artificial e Queer VR 

2  Roteirista, produtor, montador. Vencedor de prêmios do júri e público por Estrangeiro de Si (Lab 
CENA15) e coautor de A Redenção de Cam, desenvolvido no Lab CENA15 e Lab Negras Narrativas (APAN)
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Nossas formas de contar histórias não estão soltas. Na Antiguidade, o filósofo Aris-

tóteles, em “A Poética” [335 a.C. - 323 a.C.], analisou os elementos recorrentes nas apre-

sentações teatrais gregas e resumiu a estrutura das peças em três atos bem definidos, que 

ajudavam a elaborar uma história com começo, meio e fim. Grosso modo, podemos dizer 

que ele estabeleceu a necessária existência de uma “peripécia”, ou seja, “a mudança dos 

acontecimentos para o seu reverso” (p. 57) entre cada ato.

Em um recorte de tempo mais recente, no fim da década de 70, o produtor, profes-

sor e escritor Syd Field publicou o livro Roteiro – Os Fundamentos do Roteirismo. Nesta 

obra, Field (1979) traz o conceito de “plot point” (ponto de virada). E acrescentou o “middle 

point” – que corresponde a um ponto de virada no meio do segundo ato – às “peripécias” 

de Aristóteles. Segundo o site especializado em cinema Tertúlia Narrativa, um plot é o que 

“dá sustentação à história, núcleo central da ação dramática e seu gerador” (SOUZA, s. 

d.). Portanto, podemos afirmar que os plots são o esqueleto de um filme clássico como o 

conhecemos hoje.

Em continuidade à cronologia dos estudos, em 2004, o roteirista, pesquisador e pro-

dutor de cinema Paul Joseph Gulino publicou o livro Screenwriting: The Sequence Approa-

ch, com base nos princípios desenvolvidos por Frank Daniel, renomado roteirista, produtor 

e diretor tcheco. Gulino (2004) explica com mais detalhe uma técnica de escrever filmes 

clássicos a partir de uma divisão do roteiro em oito partes, cada uma com uma função es-

pecífica, que tornaria o trabalho do roteirista mais sistematizado, além de contribuir para 

que o espectador continue engajado na história. A Sequence Approach é, hoje em dia, uma 

das estratégias mais utilizadas para a escrita do roteiro.

Ao passo que nos aprofundamos na maneira de contar histórias, o cinema também 

encontrou no melodrama um terreno fértil para testar seus avanços dramatúrgicos, pois, 

segundo sustenta o teórico e professor de cinema brasileiro Ismail Xavier, “o melodrama é 

um gênero hegemônico na esfera dos espetáculos, do teatro popular do século XIX ao ci-

nema que conhecemos”, e, ainda, “a modalidade mais popular na ficção moderna, aparen-

temente imbatível no mercado de sonhos e experiências vicárias consoladoras” (XAVIER, 

2000, p. 82-84). Portanto, o melodrama é um gênero que, até os dias de hoje, movimenta 

e atinge grandes massas e, politicamente, é capaz de romper esferas sociais e culturais.

No melodrama – como no modelo proposto por Gulino –, a história começa com um 

mundo ideal e harmônico em que o protagonista está inserido, até que este status quo é 

quebrado pelo aparecimento do vilão – ou das forças antagonistas – que tentam desesta-
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bilizar o heroi, chamando- a uma luta frontal em que, no final, o bem triunfa, as forças ma-

lignas obtêm merecida punição e a paz é restabelecida no mundo do protagonista, mesmo 

que de uma outra forma (VASCONCELOS, 2020, p. 2).

Por outro lado, a “narração” de uma história para a tela de cinema se concretiza 

por meio da montagem: uma seleção de imagens justapostas, escolhidas por um(a) mon-

tador(a) que decide mostrar algumas cenas e outras não, entendendo uma ordem e con-

jugando uma série de elementos com a intenção de transmitir uma mensagem para além 

do que possamos ver e escutar (SOTTA, 2015, p. 158). Podemos definir essa conjugação 

de elementos e os procedimentos composicionais-sensoriais a fim de construírem retóricas 

visuais como “gestos de montagem” (SZAFIR, 2019, p. 121).

Utilizando as palavras de Eisenstein (2002), 

“deve-se também notar que a transição no interior de cada parte não é 
simplesmente uma transição de um estado de ânimo meramente diferente, 
a um ritmo meramente diferente, a um evento meramente diferente, mas 
sempre a transição para uma qualidade meramente oposta” (EISENSTEIN, 
2002, p. 152).

Nessa esteira, podemos nos questionar de que forma os gestos de montagem utili-

zados nos pontos estruturantes da Sequence Approach poderiam contribuir na criação do 

discurso de um filme?

Gestos, sequências e melodrama

O tensionamento/questão principal desta proposta de estudo é: como os gestos de 

montagem de José Salcedo nas cenas estruturantes de Tudo sobre minha mãe constroem 

a narrativa melodramática do filme, de Pedro Almodóvar? Algumas questões secundárias 

me ajudam a problematizar e elucidar meu objeto de estudo (gestos de montagem), são 

elas: a) quais são os pontos estruturantes no roteiro de Pedro Almodóvar?; e b) quais os 

pensamentos de montagem que podem ser identificados nas cenas estruturantes no rotei-

ro de melodrama de Pedro Almodóvar?

As questões de pesquisa acima traduzem em mim, para além de inquietações aca-

dêmicas, um conjunto de experiências que tenho vivenciado enquanto montador e rotei-

rista. Como estudante de cinema que, desde criança, se idealizou como diretor, deixar-me 

abraçar por essas duas áreas é, por um lado, produto da compreensão da abrangência da 

práxis desta arte e, por outro, uma responsabilidade e um desafio.

Responsabilidade porque enxergo o cinema como uma força política que – para 
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muitos pensadores como Walter Benjamin ou Marcel Martin – encontra o que para ela 

é essencial à partir da montagem. E um desafio ao ser esta arte “a forma mais recen-

te da linguagem definida como ‘sistema de signos destinados à comunicação’», na qual 

sua força, inovação e capacidade está concentrada ao evidenciar o que podemos ver e 

o que podemos sentir, de alcançar a oscilação entre o mundo dos sonhos, do real e do 

abstrato (MARTIN, 1990, p. 23). Posto isto, o cinema ainda é uma arte em expansão que 

constantemente testa seus limites como uma ferramenta multidisciplinar para transmitir 

informações, construir significados e totalmente capaz de influenciar a compreensão do 

espectador acerca do mundo.

Nesse contexto de constante evolução, a montagem cinematográfica cumpre um 

papel vital, por ser ela a responsável pela construção do significado de um filme.

A montagem, na perspectiva de Eisenstein, é a arte de expressar e de 
significar, por relações de dois planos justapostos, de tal forma que esta 
justaposição origina uma ideia ao expressar algo (ao produzir um sentido) 
que não está presente em nenhum dos dois planos separadamente. O 
conjunto é superior à soma das duas partes (RASO apud CANELAS, 2010 
p. 10).

Assim, esta justaposição de planos se converte em potência dramática e emocio-

nal. O contraste entre elas tem o poder de fazer o público refletir sobre as emoções e/ou as 

contradições de uma cena. Esta característica da abordagem eisensteiniana incita e provo-

ca uma resposta intelectual e emocional no espectador, elaborando significados capazes 

de converter-se em motores de desenvolvimento de novos sentidos.

Diante do exposto, cabe entender que a montagem serve também para criar a sen-

sação de continuidade em uma narrativa – é o que David Griffith descobriu ao ver a monta-

gem como um “meio de expressão” – conseguindo que o público se envolvesse emocional-

mente com a história contada (MARTIN apud CANELAS, 2010, p. 3). No entanto, nas suas 

teorias, Eisenstein demonstra sua convicção em que a montagem não deveria ser usada 

apenas para criar a ilusão de continuidade, mas sim para gerar novas tensões, energias, 

interpretações, deixando que o público tirasse suas próprias conclusões.

Em consonância com a discussão anterior, Mourão (2006) afirma que:

A montagem não pode ser vista somente como um procedimento técnico 
em que planos são combinados com o único objetivo de traduzir o que está 
previsto no roteiro ou no pensamento do diretor. A montagem é essencial 
no processo de realização de um filme (ou de uma obra audiovisual) uma 
vez que é o momento em que se organizam os materiais e se define a 
estrutura da narrativa no jogo que se instaura na associação de imagens 
e sons (MOURÃO, 2006, p. 2).

Acredito que o cinema é um veículo poderoso para debater e explorar temas perti-
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nentes.  Nesse contexto, e numa análise mais profunda desta literatura, algumas das ca-

racterísticas relevantes deste gênero são: a universalidade de emoções, pois o melodrama 

muitas vezes toca em emoções humanas universais (amor, ódio, tragédia e redenção), 

convertendo-o mais acessível e atraente; sua adaptabilidade, por refletir e acompanhar as 

mudanças na sociedade; sua capacidade de reinventar-se e fusionar-se, porque os gêne-

ros não são caixas fechadas, assim, muitas vezes, é possível sua reformulação através de 

fusões com outros gêneros, como melodrama de ação, de comedia, romântico, sobrenatu-

ral, psicológico, etc; goza de uma estrutura de começo  – apresentação dos personagens 

e conflitos principais –, meio – aprofundamento do conflito, surgimento de reviravoltas e 

crescimento dos obstáculos –, e fim – momento da resolução dos problemas e das lições 

morais (XAVIER, 2020, p. 84-86).

Com isso em mente, a minha pergunta de pesquisa se faz mais evidente e pertinen-

te, pois, ao termos uma progressão na concepção da história que usa como matéria-prima 

as palavras, como fazer possível essa “tradução intersemiótica” ao termos a montagem 

que usa suas técnicas e os planos como matéria-prima?

Sendo assim, na construção do meu objeto de estudo (gestos de montagem), o 

melodrama se configura como um espaço fértil, com métodos semelhantes e que dialogam 

com o modelo da Sequence Approach. O gráfico a seguir traduz a progressão da narrativa 

e divisão das sequências.

Figura 1 - A estrutura como metodologia

Fonte: Site Tertúlia narrativa.

É fundamental considerar, a fim de proporcionar um entendimento mais abrangente 

sobre o assunto em questão, que: a) temos oito sequências que são feitas por cenas 

que formam uma unidade dramática autônoma com um objetivo claro; b) cada sequência 

possui seu próprio conflito, objetivo e resolução mas, ao mesmo tempo, contribuem para o 

avanço da trama geral; ao mesmo tempo, se faz ênfase na importância de uma progressão 

ao longo da narrativa, ou seja, cada sequência deve se conectar com as anteriores e 

as seguintes, criando uma coesão na história; c) cada sequência desempenha um papel 
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específico no desenvolvimento da narrativa e na evolução dos personagens; d) embora 

forneça uma estrutura, ela não deve ser encarada como uma fórmula rígida e sim como 

uma metodologia (SOUZA, s.d.).

Em virtude da complexidade de triangular montagem, melodrama e roteiro é 

necessário explorar minuciosamente teorias e trajetórias de teóricos e realizadores que 

buscaram, cada um desde seu ponto de vista, formas de contribuir para uma construção 

da linguagem cinematográfica. Com isso em mente, estou interessado em explorar a 

utilização de gestos de montagem nos pontos estruturantes de roteiro clássico na narrativa 

melodramática e examinar e dialogar com as ideias de teóricos como: Sergei Eisenstein, 

por suas contribuições para a teoria e prática do cinema, assim como influente análise 

e compreensão do cinema como uma forma de arte; Ismail Xavier, teórico do cinema, 

especialmente em narrativa cinematográfica, gênero, cultura; Paul Joseph Gulino, professor, 

roteirista premiado, cujo livro, Screenwriting: The Sequence Approach, é adotado como 

livro didático em escolas e universidades em todo o mundo.

Considerações

A montagem em Tudo sobre minha mãe, com seu rigor e sensibilidade, destaca-se 

como uma ferramenta essencial para a construção da narrativa melodramática proposta 

por Almodóvar. O trabalho de José Salcedo, montador do filme, apresenta uma reflexão 

profunda sobre como as transições entre planos, ritmos e emoções não apenas conectam 

as cenas, mas também intensificam as temáticas centrais da obra, como a busca pela iden-

tidade, os laços familiares e as transformações que acompanham a dor e a perda.

Ao longo deste estudo, ficou evidente que a montagem não é apenas um proce-

dimento técnico, mas um gesto artístico que potencializa a capacidade do melodrama de 

gerar uma conexão emocional genuína com o público. A justaposição de planos, como 

defendido por Eisenstein, não apenas cria a ilusão de continuidade, mas também provoca 

uma reflexão crítica sobre os elementos dramáticos presentes na narrativa. As tensões ge-

radas pelas transições e cortes são mais do que recursos de fluidez temporal, são potentes 

motores de significado e emoção.

A estrutura do melodrama, tão evidente em Tudo sobre minha mãe, segue a tradi-

ção de apresentar um mundo harmônico que é quebrado por forças externas e internas, 

levando os personagens a um confronto que resulta em transformação e, por fim, em uma 

restauração da ordem, ainda que em novos termos. A montagem desempenha um papel 
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crucial nesse processo, pois suas escolhas visuais e rítmicas são fundamentais para guiar 

o espectador através das emoções e dos dilemas dos personagens.

Portanto, ao examinar os gestos de montagem nas cenas estruturantes do filme, 

podemos afirmar que Salcedo e Almodóvar utilizam a montagem não só para sustentar a 

narrativa melodramática, mas também para enriquecer sua leitura, permitindo que o espec-

tador se envolva não apenas com os eventos da trama, mas com as questões existenciais e 

identitárias que ela propõe. As transições de emoções, os contrastes visuais e as escolhas 

de ritmo não apenas ajudam a contar a história, mas, como sugere Eisenstein, criam novas 

camadas de significado e permitem que o público construa suas próprias interpretações.
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Paisagem Sonora e efeitos sonoros em audiovisual1

Soundscape and sound effects in audiovisual

Gerson Rios Leme2 (Doutor – Universidade Federal de Pelotas)

Resumo:

Este artigo propõe alternativa metodológica complementar para a criação de efeitos sono-
ros para audiovisual ligado ao campo da Paisagem Sonora, potencializando a força narra-
tiva do áudio, partindo de aportes teóricos (Beauchamp, 2013; Chion, 2011; Krause, 2013; 
Schafer; 1991, 2001; Thom, 1999) e da adaptação de práticas da educação sonora (Scha-
fer, 2009), elucidando particularidades do material sonoro para, posteriormente, enriquecer 
a relação deste com o conteúdo visual. 

Palavras-chave:

Filmes, audiovisual, paisagem sonora, efeitos sonoros.

Abstract:

This article proposes a complementary methodological alternative to create sound effects 
for audiovisual linked to the field of Soundscape, enhancing the narrative power of audio, 
based on theoretical contributions (Beauchamp, 2013; Chion, 2011; Krause, 2013; Schafer; 
1991, 2001; Thom, 1999) and the adaptation of sound education practices (Schafer, 2009), 
elucidating particularities of the sound to, later, enrich its relationship with the visual content.

Keywords:

Films, audiovisual, soundscape, sound effects.

Contextualização

A realização audiovisual3 é da competência de setores técnicos e artísticos diferentes 

que, trabalhando conjuntamente, mas não obrigatoriamente ao mesmo tempo, dão forma 

final para a obra audiovisual propriamente dita.

A origem das reflexões presentes no texto que se segue são frutos diretos das 

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão: CI 4: Paisagens sonoras.

2  Doutor e mestre em Educação, graduado em Música, professor de som para audiovisual nos cursos 
de Cinema da Universidade Federal de Pelotas.

3  O termo, neste artigo, aplica-se a todo o tipo de produção que combine imagens e sons 
sincronizados.



433

D
E

S
V

E
R

 O
 M

U
N

D
O

, R
E

IN
V

E
N

T
A

R
 A

 C
E

N
A

A
N

A
IS

 D
E

 T
E

X
T

O
S 

C
O

M
P

LE
T

O
S

práticas educativas do autor como professor da área de som para audiovisual dos cursos 

de graduação de Cinema da Universidade Federal de Pelotas (UFPel)4, principalmente, 

nas disciplinas de áudio I e áudio II, que geram, reiteradamente, situações relacionadas ao 

ensino e à aprendizagem ligadas à produção sonora no âmbito local de curtas universitários 

independentes ou de baixo orçamento.

No dado cenário de atuação do autor é possível constatar que a parte sonora 

decorra usualmente como consequência da parte visual5 no processo de criação/produção 

do áudio para audiovisual, ocasionando a subutilização da força narrativa do som nestes 

produtos audiovisuais.

Assim, este texto apresenta os temas sugeridos e, posteriormente, propõe ações e 

questões que auxiliam a construção da camada de efeitos sonoros para audiovisual.

Tais procedimentos têm como base teórica inicial a relação das obras de Schafer 

(2001; 1991; 2009), Krause (2013), Chion (2011) e Beauchamp (2013), visando a 

aproximação entre as áreas de pesquisa da paisagem sonora e do som para cinema, 

fundamentada no entendimento e transposição de elementos significativos da primeira 

para a estruturação do material sonoro utilizado na segunda. 

Assim, busca-se qualificar o uso da camada de efeitos sonoros para a composição 

da narrativa audiovisual, percorrendo, inicialmente, um caminho que desvincula o áudio do 

visual, sugerindo uma abordagem menos subjetiva em relação ao som, apoiando-se nos 

temas paisagem sonora, seus subtemas Hi-Fi, Lo-Fi e esquizofonia (SCHAFER, 2001); 

antrofonia, biofonia e geofonia (KRAUSE, 2013); conduzindo à possíveis procedimentos 

que respaldam a criação sonora na produção de filmes desde o roteiro ou até antes mesmo 

da sua elaboração. 

A paisagem sonora, seus elementos, ações e questões propostas

O conceito dos temas paisagem sonora, Hi-FI e Lo-Fi, esquizofonia, androfonia, bio-

fonia e geofonia são relacionados, neste capítulo, à sugestões de ações livremente adap-

tadas de exercícios contidos no livro Educação Sonora (SCHAFER, 2009), posteriormente 

transformadas em questões gerais e específicas, para que a escuta e, consequentemente 

4  A Universidade Federal de Pelotas oferece formação em Bacharelado de Cinema e Audiovisual e 
Cinema de Animação.

5  À exceção de produtos como videoclipe, videoarte e produtos experimentais, a abordagem do 
som anterior à imagem ou mesmo inicialmente no processo de criação de filmes não é usual no contexto de 
atuação do autor.
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, a criação sonora, tornem-se atentas e apreciativas.

Para resultados significativos, indica-se a realização esporádica destas ações e a 

variação de ambientes a cada ação, a fim de criar o hábito da escuta ativa, percepção e 

sensibilização ligadas ao contexto sonoro no qual se está imerso.

Vale ressaltar uma diferença relevante entre o sentido auditivo e o sentido visual, 

na qual “os olhos podem focalizar e apontar a nossa vontade, enquanto os ouvidos captam 

todos os sons do horizonte acústico, em todas as direções”. (SCHAFER, 1991, p.67)

Partindo do princípio de que a representação mental da forma sonora pode ser 

considerada como uma construção abstrata do que será produzido no audiovisual, além de 

ser uma ferramenta particularmente útil para a pré-concepção sonora do universo fílmico, 

podemos considerá-la como uma paisagem sonora. 

A paisagem sonora, ou soundscape, assim é definida:

O ambiente sonoro. Tecnicamente, qualquer porção do ambiente sonoro 
vista como um campo de estudos. O termo pode referir-se a ambientes reais 
ou a construções abstratas, como composições musicais e montagens de 
fitas, em particular quando consideradas como um ambiente6. (SCHAFER, 
2001, p. 366) 

Com a sua origem na área da comunicação acústica, a paisagem sonora pesquisa 

e avalia a qualidade e o comportamento do material sonoro em diferentes ecossistemas, 

sua ação nos seres vivos e no meio ambiente, bem como estuda os sons do presente, do 

passado e do futuro, além de investigar o papel de cada som na composição acústica de 

ambientes sonoros distintos, por exemplo. 

Consequentemente, a paisagem sonora permite abrangência de contextualização e 

dialoga amplamente com campos de estudo como saúde e cinema, dentre outros, além de 

abordar o som de modo macro ou micro7, conforme a circunstância. 

Desta maneira, entende-se que a paisagem sonora diz respeito, primeiramente, à 

camada de efeitos sonoros e ao comportamento do ambiente sonoro como um todo. 

Para a sensibilização inicial em relação à paisagem sonora sugerem-se a ação 1 e 

as questões a seguir:

Ação 1: Escute os sons do lugar em que você está, (re)assista alguns filmes e 

preste atenção à paisagem sonora de modo abrangente, depois, pontualmente.

6  Destaques em itálicos meus.

7  Todos os sons de uma cidade ou o som de um único objeto, por exemplo.



435

D
E

S
V

E
R

 O
 M

U
N

D
O

, R
E

IN
V

E
N

T
A

R
 A

 C
E

N
A

A
N

A
IS

 D
E

 T
E

X
T

O
S 

C
O

M
P

LE
T

O
S

Questões Gerais: Ela é composta de muitos ou de poucos sons? Os sons se 

comportam do modo que você conhece ou há algo diferente/não usual? Objetos grandes 

e pesados fazem que tipo de som? E os pequenos e leves? Existe silêncio ou há som o 

tempo todo? 

Questão Específica: Como deve ser a paisagem sonora do seu filme/audiovisual?

Já no que diz respeito à relação sinal/ruído do som, aplicado à paisagem sonora, 

temos dois tipos de ambientes possíveis: um deles é o de Alta Fidelidade ou High Fidelidy, 

abreviado como Hi-Fi, que indica uma razão sinal/ruído favorável, no qual os sons são 

ouvidos claramente, sem estarem amontoados ou mascarados. Em contraponto, o outro é o 

de Baixa Fidelidade ou Low Fidelity, abreviado como Lo-Fi, que determina uma razão sinal/

ruído desfavorável, em que os sinais se amontoam, tendo como resultado o mascaramento 

ou a falta de clareza (SCHAFER, 2001). 

No contexto do audiovisual, a relação sinal/ruído do som, ajuda a definir não apenas 

a quantidade de sons a serem utilizados na construção da narrativa fílmica, como também a 

relação entre o sinal/ruído da mesma, além de pontuar, caracterizar e estruturar diferentes 

tipos de ambiências sonoras.

No que diz respeito à Hi-Fi e Lo-Fi sugerem-se a ação 2 e as questões a seguir:

Ação 2: Pare em um local que você costuma frequentar e perceba como acontece 

a relação sinal/ruído do som. 

Questões Gerais: Você consegue escutar claramente todos os sons dos objetos 

e eventos que estão acontecendo perto de você? E dos objetos, mecanismos e eventos 

que estão acontecendo mais distantes de você? Você conhece todos os sons que está 

escutando? Você consegue escolher escutar apenas um som? No caso de haver mais 

pessoas presentes, você escuta com clareza tudo o que está sendo dito por elas? O som 

se comporta do mesmo modo em dias e horários diferentes? 

Questão Específica: Seu filme/cena terá uma sonoridade Hi-Fi, Lo-Fi ou será uma 

mistura disso?

Por sua vez, ao separar um som original e a sua reprodução eletroacústica, 

estamos realizando Esquizofonia ou Schizophonia, visto que, os sons originais são 

ligados aos mecanismos que os produzem, enquanto que os sons reproduzidos por meios 

eletroacústicos são cópias que podem ser reapresentados em outros tempos, lugares e 



X
X

V
II

 E
N

C
O

N
T

R
O

 S
O

C
IN

E
C

A
M

P
O

 G
R

A
N

D
E

U
F

M
S

436

condições (SCHAFER, 2001).

A Esquizofonia é possível devido ao fato de, no século XX, terem sido inventados 

mecanismos e técnicas de gravação de som. Graças a isso, hoje, é viável registrar/gravar 

uma amostra sonora, transportá-la, editá-la, recombiná-la e reproduzi-la8 sem precisar estar, 

após realizar o registro, sempre na presença do mecanismo que a produz, por exemplo. 

No campo do audiovisual, a ideia aplica-se para gerar (re)combinações usuais ou 

novas entre imagem e som.

Em relação à Esquizofonia sugerem-se a ação 3 e as questões a seguir:

Ação 3: Assista a um filme ou uma cena, primeiro sem e depois com som. 

Questões Gerais: Será que o som que você escuta é o som emitido pelo objeto que 

você vê? Quantos sons diferentes você consegue imaginar para representar um veículo em 

movimento, por exemplo? Uma explosão potente? Um mecanismo defeituoso e falhando? 

Ao escutar sons de objetos que você não vê, você consegue saber exatamente qual é o 

objeto que o emite? 

Questões Específicas: No seu filme, o som escutado será exatamente o mesmo 

som do que será visto? Há espaço na produção para criar sons e objetos exclusivos do seu 

universo? 

Já em relação às fontes básicas da paisagem sonora, temos três categorias, a 

saber: antrofonia, biofonia, geofonia (KRAUSE, 2013). A antrofonia é composta pelos 

sons produzidos pelo homem, sejam eles controlados ou não, enquanto que a biofonia diz 

respeito aos sons gerados por organismos vivos, não humanos, de um habitat e, por sua 

vez, a geofonia é formada pelos sons não biológicos, como água correndo em um rio, o 

vento, movimentos da terra, entre outros. 

Com estas fontes é possível constituir detalhadamente a paisagem sonora se 

conseguirmos classificar e quantificar cada uma das mesmas,  definindo e mapeando seus 

elementos componentes.

Por sua vez, no tocante à Antrofonia, Biofonia e Geofonia sugerem-se a ação 4 e 

as questões a seguir:

Ação 4: Preste atenção nos sons à sua volta. 

8  Seja em formato analógico ou digital, com processadores de dinâmica e frequência, por exemplo. 
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Questões Gerais: É perceptível a presença de antrofonia, biofonia e geofonia neste 

ambiente? Você consegue descrever em detalhes como cada um desses está acontecendo 

neste momento? Você considerou os sons feitos por você? E os sons tecnológicos? Há 

presença de insetos? 

Questões Específicas: De qual modo androfonia, biofonia e geofonia aparecerão 

no seu filme? Há sons que só existem no universo que você está criando? Quais as 

características destes sons? Como estes sons são produzidos?

Todos estes temas e questões emergem, ainda que não tão diretamente ou 

claramente, durante a concepção do produto audiovisual no roteiro, seja quando está 

sendo escrito ou já finalizado. Portanto, identificá-las precocemente e objetivamente auxilia 

na escolha da abordagem sonora a ser realizada, bem como se reflete diretamente no seu 

resultado final.

Para além do tratamento causal do som

Após todas as ações e questões, além de tantas outras que certamente podem 

surgir durante o processo criativo do produto audiovisual, somam-se outras decisões que 

ponderam como o som deve ser escutado por quem assistirá ao filme. 

O pesquisador Michel Chion pontua três atitudes de escuta do material sonoro: a 

causal, a semântica e a reduzida. Este artigo considera apenas a escuta causal, por estar 

relacionada com mais proximidade ao cenário inicial abordado em relação à categoria de 

efeitos sonoros e por ser mais facilmente compreendida inicialmente na relação som-ima-

gem. 

Além do mais, o texto aqui apresentado tem a intenção de sugerir inicialmente o 

uso causal como base para abordar, em um outro momento, questões ligadas às outras 

escutas de modo mais específico, que não cabe tratar aqui. 

Sobre o uso do som para cinema, o autor pontua: 

Com efeito, se o cinema e o vídeo utilizam os sons, é, ao que parece, 
somente pelo seu valor figurativo, semântico ou evocativo, em referência 
a causas reais ou sugeridas ou a textos – mas raramente enquanto formas 
e matérias em si.9 (CHION, 2011, p. 31) 

A escuta causal, portanto, é utilizada de modo a sugerir uma ligação direta entre um 

som e a sua causa, a sua origem, seja ela visível ou não. Com ela podemos reconhecer a 
9  Destaques em itálico meus.
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causa específica ou genérica de um som, se ele é de natureza mecânica ou se um cachor-

ro está latindo, por exemplo. Conforme o autor explica, a escuta causal é a mais comum e 

consiste:

[…] em servirmo-nos do som para nos informarmos, tanto quanto possível, 
sobre a sua causa. [...] Com efeito, não nos devemos iludir sobre a subtileza 
e as possibilidades da escuta causal, ou seja, sobre a sua capacidade de 
nos fornecer, a partir da análise do som, informações seguras e precisas. 
Na verdade, esta escuta causal, que é a mais comum, é também a mais 
influenciável...e a mais enganadora.10 (CHION, 2011, p.27)

Se compreendermos que as possíveis associações entre som e imagem são, a 

princípio, infinitas, elas originam frutos para o cinema/audiovisual, conforme aponta Chion:

 
As consequências, para o cinema, são que o som é, mais do que a 
imagem, um meio insidioso de manipulação afetiva e semântica. Quer o 
som nos trabalhe fisiologicamente (ruídos da respiração); quer, pelo valor 
acrescentado, interprete o sentido da imagem e nos faça ver aquilo que 
sem ele não veríamos, ou que veríamos de outra forma. (CHION, 2011, 
p. 33) 

Temos, então, o efeito potencializador que este tipo de escuta pode proporcionar 

no audiovisual ao determinar uma causa visual diferente do esperado para um som, como 

usar uma motosserra para substituir o som de uma moto ou trocar o som real dos passos 

de um personagem para causar um efeito cômico, ou ainda, suprimir propositalmente o 

som de algum objeto que aparece em cena para causar algum tipo de tensão no especta-

dor, por exemplo.

Isso quer dizer que geramos mais opções para a construção da camada de efeitos 

sonoros em um produto audiovisual, pois o som será tratado como causa ou consequência 

de acordo com o que for mais adequado para cada produção.

Assim, torna-se possível a concepção do som para um filme sob outro aspecto, 

conforme Randy Thom aponta:

[…] o caminho para um cineasta tirar vantagem do som não é simplesmente 
tornar possível gravar um bom som no set, ou simplesmente contratar um 
talentoso designer de som / compositor para fabricar sons, mas em vez 
disso, projetar o filme pensando no som, para permitir que as contribuições 
do som influenciem as decisões criativas em outras áreas. (THOM, 1999, 
tradução nossa)

Sugere-se, então, a pré-produção do som para audiovisual baseado em perguntas 

e respostas objetivas somado ao fato que tais questões contribuem para a mensuração dos 

sons necessários para a narrativa fílmica, além de auxiliar em questões como a formação 

da equipe técnica e planejamento do tempo necessário para obter os resultados almejados, 
10  Destaques em itálico meus..



439

D
E

S
V

E
R

 O
 M

U
N

D
O

, R
E

IN
V

E
N

T
A

R
 A

 C
E

N
A

A
N

A
IS

 D
E

 T
E

X
T

O
S 

C
O

M
P

LE
T

O
S

bem como na escolha dos métodos adequados para obter cada um dos sons, como Foley, 

desenho de som, design de som ou o emprego de bibliotecas de som comerciais, por 

exemplo (BEAUCHAMP, 2013), objetivando evitar equívocos que possam levar a produção 

para um caminho totalmente divergente do concebido ou totalmente equivocado. 

Considerações Finais 

Este artigo apresentou o contexto da criação da camada de efeitos sonoros na pro-

dução de curtas-metragens acadêmicos da Universidade Federal de Pelotas, bem como 

possíveis caminhos estratégico-metodológicos para qualificar tal produção com o uso da 

paisagem sonora como ferramenta adicional aos estudos tradicionais e técnicos de áudio 

para audiovisual, somando-se a eles.

Portanto, entende-se que o emprego destes conceitos ajuda a viabilizar e otimizar a 

construção dos efeitos sonoros para audiovisual em todas as fases de produção.

Estimula-se, assim, a concepção dos atributos sonoros pertinentes para cada cena, 

personagem, ambiente e objetos que serão utilizados nos filmes, estimulando e potencia-

lizando a criatividade no emprego do sonoro, aliado ao visual, na criação de paisagens 

sonoras planejadas especificamente, nunca esquecendo que os sons têm o poder de gerar 

ou sugerir associações imagéticas, do mesmo modo que as imagens têm o poder de gerar 

ou sugerir associações sonoras.
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Letra-ficção. Tipografia vernacular no cinema brasileiro contem-
porâneo1

Vernacular typography in contemporary Brazilian cinema

Gianna Larocca2 (Doutora – UERJ)

Resumo:

Dando forma e conteúdo a placas, muros, impressos e toda sorte de artefato gráfico neces-
sário à diegese, a tipografia vernacular tem marcado presença na direção de arte de filmes 
brasileiros contemporâneos que privilegiam os assuntos da periferia. A partir da análise do 
filme No coração do mundo (Maurílio Martins e Gabriel Martins, 2019), propomos fazer uma 
primeira aproximação sobre o uso deste tipo de letra de matriz popular no cinema brasileiro 
atual, destacando seu potencial enunciativo e participação na ficção.

Palavras-chave:

tipografia vernacular, direção de arte, cinema brasileiro, periferia.

Abstract:

Giving shape to signs, walls and all sorts of graphic artifacts necessary for the diegesis, 
vernacular typography has been present in the art direction of contemporary Brazilian films 
that focus on subjects from the periphery. Based on the analysis of the film No coração do 
mundo (Maurílio Martins, Gabriel Martins, 2019), we propose to make an initial approxima-
tion of the use of this typography in current Brazilian cinema, inserting it into the scope of art 
direction and highlighting its enunciative potential and participation in fiction.

Keywords:

vernacular typography, art direction, Brazilian cinema

Uma longa história liga a tipografia ao audiovisual; ela remonta às cartelas do cine-

ma silencioso e se estende aos videografismos que se proliferaram a partir dos anos 1990. 

Um lugar em que esta relação se estabelece amiúde - mas parece receber menos atenção 

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão 1 do ST Estética e teoria da direção 
de arte audiovisual.

2  Professora adjunta do Departamento de Integração Cultural da Escola Superior de Desenho 
Industrial ESDI-UERJ. Tem experiência em trabalhos de arte gráfica para a direção de arte de obras 
audiovisuais e pesquisa nas interseções entre os campos do design e do cinema.



X
X

V
II

 E
N

C
O

N
T

R
O

 S
O

C
IN

E
C

A
M

P
O

 G
R

A
N

D
E

U
F

M
S

442

– desenvolve-se dentro do universo diegético e sob responsabilidade da direção de arte. 

Em termos profissionais, este trabalho costuma ser creditado no Brasil sob a rubrica “artes 

gráficas” e ser exercido por um designer ou um membro da equipe de arte com conheci-

mento na área. Trata-se de um pequeno setor dentro do departamento de arte dedicado à 

elaboração das peças de design requeridas na criação do universo diegético: rótulos, publi-

cações, logotipos, sinalizações, interfaces. Ou seja, peças nas quais as letras são onipre-

sentes e cuja confecção requer, além de um bom catálogo, a observação dos seus usos. 

É possível divisar na produção de filmes brasileiros contemporâneos que tratam da 

periferia um uso significativo de uma categoria de tipografia específica: a tipografia verna-

cular. Esta modalidade contempla uma produção alternativa de letras, que abarca mani-

festações sedimentadas por uma longa tradição popular, práticas informais e espontâneas, 

além dos diversos registros gráficos presentes nas paisagens urbanas que tantas vezes 

expressam as inconformidades dos citadinos e as vozes da periferia. A fim de realizar um 

estudo preliminar sobre o assunto, propomos analisar seu uso abundante, consistente e 

eloquente no filme No coração do mundo (Maurílio Martins e Gabriel Martins, 2019), da 

produtora Filmes de Plástico.

Tipografia vernacular: identidade, apropriação e alternativa

O termo tipografia vernacular é usado atualmente de maneira bastante abrangente, 

mas tradicionalmente designava práticas regionais de produção manual de letras, mui-

to frequente em letreiramentos comerciais, conforme afirma Fátima Finizola (2010). Na 

sua acepção mais ampla, tipografia (e design) vernacular refere-se às manifestações e 

ao saber-fazer que provém de tradições culturais populares, comumente transmitidas de 

geração em geração, expressando a identidade de um território, por meio de soluções pró-

prias e do emprego de materiais e técnicas locais. Contempla tanto os frutos dessa cultura 

quanto o que é difundida por e para classes populares. Por isso, compreende apropriações 

da cultura de massa, incluindo o universo de produtos industriais e culturais consumidos/

gerados por agentes populares, não descartando hábitos inicialmente trazidos pela cultura 

dominante. 

Embora mais restrita, a primeira definição aponta para uma característica relevante 

desta tipografia. A tecnologia do letreiramento aponta para resistência de um modelo falido 

para o design vigente: o das oficinas de pintura que foram substituídas por empresas de si-

nalização. Essa tipografia revela, portanto, sua marginalização em relação aos modelos de 
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produção eleitos pelo campo institucional do design. Em resumo, em sua concepção mais 

extensiva, a tipografia vernacular aborda a diversidade de uma cultura material produzida 

fora do discurso oficial do design (embora existam correntes interessadas em incluir estas 

manifestações no escopo acadêmico da área).

Em função disto, esta modalidade de design aponta para uma alternativa à cultura 

material hegemônica, a qual se atribui um potencial efeito de contra globalização. De fato, 

à crescente globalização, decorrente da expansão das práticas econômicas capitalistas, 

correspondeu uma tendência à homogeneização de gostos e consumo, na qual o design 

oficial teve papel atuante. Sua expressão mais ilustre é o Estilo Internacional, corrente do 

design apta a ser amplamente adotada em sua ambição de abrangência universal e ampa-

ro técnico na pretensa correspondência forma-função. 

Refratária aos projetos modernizantes, que apropria à sua maneira, a tipografia 

vernacular tende a se concentrar nas periferias e corre o risco de sumir nos centros das 

grandes metrópoles, mais suscetíveis aos ritmos de transformação do capitalismo. É uma 

tipografia cuja face está imbuída dos saberes, das tecnologias e da riqueza visual da lin-

guagem anônima das ruas, das comunidades e rincões. Não por acaso, o uso desta tipo-

grafia é abundante nas obras recentes da produtora Filmes de Plástico.

No coração da contradição

A periferia de Contagem, região metropolitana de Belo Horizonte (MG), é perso-

nagem cativo nos filmes da produtora Filmes de Plástico. Como destaca, Mariana Souto 

(2024), diretora de arte recorrente da casa, ao longo dos filmes começamos a reconhecer 

locações como a pracinha do Jardim Laguna ou as ruas do Bairro Amazonas. Esta espacia-

lidade é definida pela fisionomia da periferia e, nela, a presença de tipografias vernaculares 

é garantida. 

Souto observa que o trabalho do departamento nesta produção consiste, em gran-

de parte, em privilegiar os elementos já presentes no ambiente, perfazendo uma direção 

de arte orgânica, alimentada pela pesquisa e observação no local. Em seu processo, a di-

retora de arte costuma fotografar as soluções criativas da vizinhança, além de usar objetos 

da locação e de seus habitantes. Este método baseia suas escolhas na cultura material 

presente no profílmico, frutos de construções sociais locais que são agenciadas e remode-

ladas no fílmico. 
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Esta metodologia carrega uma dimensão afetiva de valorização da cultura mate-

rial local, sua identidade, “jeitinho” e caráter de resistência. O efeito provocado não é de 

responsabilidade exclusiva da arte; é reforçado por diretrizes da direção e montagem, que 

optam, com frequência, por uma câmera que procura e mostra estes detalhes com cuidado 

e demora.3 O humor que perpassa estas produções, como aponta Souto, também é caracterizado 

por esta dimensão afetiva; é um humor produzido de dentro e afeito aos métodos indicados. Trata-se 

de um efeito proporcionado recorrentemente pela direção de arte que traz o kitsch e a gambiarra da 

cultura material retratada para a composição da cena.

Outro elemento transversal na direção de arte das produções da Filmes de Plástico, se-

gundo Souto, é a “arquitetura da laje”, da casa inacabada e constantemente em obra, que denota a 

prática popular da autoconstrução. A esta arquitetura, também denominada vernacular, corresponde 

uma tipografia do mesmo tipo, que perpassa esta produção. 

Se normalmente a tipografia ganha destaque na arte gráfica na medida em que fornece in-

formações importantes para o desenvolvimento da narrativa, nas produções da Filmes de Plástico, 

o papel das letras vernaculares distingue-se: em consonância com a fruição dos filmes, embalada 

pelo cotidiano dos personagens, e a abordagem geral da direção de arte, encontra muito da sua 

eloquência na qualificação da periferia de Contagem, reforçando sua identidade, apontando modos 

de vida, produzindo contraste e humor.

A pracinha do Jardim Laguna, por exemplo, locação frequente da produtora, costuma ser 

palco dessas manifestações, abrigando faixas produzidas por abridores de letra, sinalização de es-

tabelecimentos comerciais, meios de comunicação populares, texturas de picho e grafite com seus 

signos particulares, sentenças espirituosas e assinatura territoriais (Figuras 1 e 2).

Figura 1

3  Esta atenção da direção fica evidente no diário de produção de Temporada, no qual André Novais 
(2021) destaca, desde o roteiro, detalhes que poderiam ser da competência do departamento de arte, como o 
boné do Kondzilla usado por um personagem. 
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Figura 2

Recorrente nas produções da Filmes de Plástico, a tipografia vernacular encontra 

um papel especial no filme No coração do mundo, ajudando a mobilizar contrastes que 

percorrem a narrativa. Um destes contrastes desponta no início do filme e culmina na mú-

sica que acompanhas os créditos de abertura – Texas, de MC Papo (2016). O expediente 

é usado para caracterizar alguns personagens, em particular Marquinhos (Léo Pyrata), em 

uma mistura divertida de traços caipiras e provincianos a indícios de criminalidade - um 

tanto frustrados, no caso do personagem, para deleite e graça do público. 

Na introdução do filme, Marquinhos recebe um presente de aniversário de sua na-

morada na conhecida pracinha do Jardim Laguna. Trata-se de uma homenagem de carro 

de telemensagens, um serviço que consiste na leitura pública de um discurso enaltecedor 

por um locutor equipado com um carro de som enfeitado com motivos de festa. A cena é 

marcada pelo excessivo sentimentalismo esperado deste tipo de serviço, que perdura em 

periferias Brasil afora. Na caracterização do carro (Figura 3), a tipografia de letreiramento 

manual, não apenas ajuda a entender do que se trata o serviço, explicitando seu conteúdo, 

como colabora para o tom da cena, através de suas características caligráficas, desenho 

ornamental, efeito de contorno e textura de letra pintada à mão.

Figura 3
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O contraste com a cena pitoresca e interiorana ocorre no momento em que se ouve 

um tiro e o casal é obrigado a se abrigar atrás do carro de som. Na cena seguinte, desco-

brimos que a arma do disparo pertencia a Marquinhos e que deixou uma vítima (à revelia 

dele), em uma segunda apresentação do personagem que não parece corresponder ao 

visto pouco minutos antes. Na finalização da sequência, o rap de MC Papo, sintetiza esta 

contraposição com versos como “Aqui é roça grande, pistola na cintura”; “Fala uai, fala sô, 

chama qualquer um de zé. É do artigo 334, você sabe qual que é”, além do significativo refrão 

“Contagem é o motherfunkers Texas”.

Este efeito de polarização humorística reaparece em outras sequências do filme, sendo um 

elemento consistente de caracterização dos personagens no ambiente. O recurso reaparece, por 

exemplo, no momento em que a mãe do personagem morto da sequência inicial resolve vingá-lo. 

Caracterizada em um vestido simples comumente identificado como vestuário de senhora idosa, a 

personagem é colocada em cena em frente a um muro pichado, com uma pistola na mão. A escolha 

do fundo, destaca o contraste com a figura (Figura 4) e seu instrumento. Somado a isso, a cena é 

mostrada em cortes rápidos, ritmada como um videoclipe, colaborando para uma inserção inespe-

rada desta personagem na ação.

Figura 4 

Outro contraste marcante desenha-se entre o desejo de evasão dos personagens 

que movem a trama e o acentuado pertencimento ao ambiente que anseiam deixar. Sel-

minha (Grace Passô) é a personagem que representa esta contradição mais acentuada-

mente. Sua introdução na narrativa ocorre em frente à textura tipográfica típica dos muros 

da periferia abordada (Figura 5), sugerindo, nesta primeira mirada, a integração da per-

sonagem ao espaço. Contudo, a personagem é mentora de um plano para escapar deste 

lugar, para chegar “no coração do mundo”, como afirma. Esta cena, que dá título ao filme, 

4  O artigo 33 da Lei 11.343/2006 define as condutas que caracterizam o crime de tráfico de drogas.
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é configurada como um monólogo no qual vemos a personagem enquadrada pela interface 

de uma câmera fotográfica. Ela está fazendo o stand-in para as fotos escolares que pro-

duz com seu parceiro Marquinhos. No cenário, as montanhas nevadas e pinheiros de uma 

paisagem temperada não podiam oferecer maior contraste com o entorno da personagem 

na diegese (Figura 6).

Figura 5

Figura 6

A conformação da cena5 remete a um serviço que, como o carro de mensagem, soa 

obsoleto para os grandes centros urbanos, mas sobrevive em suas bordas. Isto não quer dizer 

que seja estanque: em uma cena Selminha propagandeia que as fotos serão impressas em papel 

couché (diferentemente da impressão fotográfica dos serviços de outrora). É curioso notar que os 

diretores optam por mostrar, em detalhes como esse, a apropriação de ferramentas gráficas pelos 

personagens, incluindo, desta forma, o design vernacular como assunto na trama. Esta prática apa-

rece como trabalho, fruto de uma economia informal e da reiterada capacidade de apropriação de 

ferramentas, como a digital.6 

5  A plaquinha identificando a escola como E.E. Carlos Reichenbach é, evidentemente, uma piscadela 
para o público e indica uma afiliação dos realizadores da produtora.

6  Apropriações populares digitais não costumam ser privilegiadas nas pesquisas de design sobre 
práticas vernaculares, geralmente focadas nos trabalhos artesanais. Pelo contrário, essas atividades costumam 
ser marginalizadas e rotuladas pejorativamente como “coisas de micreiro”. O fenômeno demostra uma eleição 
interessada das manifestações que podem adentrar os limites formais da área. 
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Não é um caso único; no filme também aparece o serviço de customização de camisetas, 

procurada pela mãe do homem morto no início do filme. O diálogo que fornece uma explicação deta-

lhada do layout da camiseta, composta pela foto da vítima e pela frase “Saudades eternas”, além de 

retratar a expertise do trabalho, também indica a recorrência do acontecimento e a desassistência 

da comunidade, que precisa arranjar meios de torná-lo visível.

Figura 7 

A pirataria de marcas é outra atividade em que as apropriações do design popular 

prosperam. Nestas práticas, as imitações não seguem necessariamente uma linha de fide-

lidade visual em relação ao modelo; pelo contrário, costumam sugerir uma estética própria. 

Em uma cena, Marquinhos veste uma camiseta com estampa do logotipo Calvin Klein. O 

uso é sugestivo de um desejo de ascensão social do personagem, mas sua aplicação, 

marcadamente fake, com elementos distintos do design minimalista original, devolve o per-

sonagem para seu lugar de referência (Figura 7).

Atuando de maneira eloquente na produção dos contrastes presentes na repre-

sentação de No coração do mundo, a tipografia vernacular informa as contradições que 

marcam noções como pertencimento, marginalização e evasão na trama. O emprego deste 

tipo de letra, no escopo da arte gráfica e da direção de arte, perfaz um comentário sobre a 

cultura material retratada e expande seu lugar enunciativo. Seu efeito humorístico, é mar-

cado por uma dimensão afetiva e acento político na afirmação de uma estética da periferia.

É interessante notar que o trabalho de arte gráfica do filme também sugere uma apropriação de ferramentas 
computacionais fora dos regimes tradicionais de composição tipográfica. Isto ocorre na diagramação da revista 
que apresenta os relógios que se tornarão alvo da cobiça de Selminha. A diagramação não segue os cânones 
do design, como seria esperado em uma abordagem verossimilhante do tipo de publicação mostrada, voltada 
para um público de elite. Pensando nos termos da proposta apresentada, a diagramação parece reforçar a 
distância desses regimes de design – o formal e o vernacular - e representar uma conformação marcada pela 
fantasia em relação a este universo longínquo e almejado.
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O som gótico: o silêncio como ferramenta do medo em Os Ou-
tros1

The Gothic Sound: Silence as a Tool of Fear in The Others

Guilherme Augusto Bonini2 (Doutorando – Unesp/FCLAr)

Resumo:

Esta comunicação investiga o uso do silêncio como ferramenta de efeito estético do medo, 
como parte da composição sonora de Os Outros (2001). A partir de análise de cenas, bus-
ca-se compreender o estilo cinematográfico de Alejandro Amenábar, para pensar no modo 
como o diretor constrói um discurso particular de cinema, que alinha as convenções narra-
tivas góticas, propondo sentidos para além da sua significação comum.

Palavras-chave:

Os Outros, silêncio, medo, som, estilo.

Abstract:

This communication investigates the use of silence as an aesthetic tool of fear within the 
sound design of The Others (2001). Through scene analysis, it seeks to understand Alejan-
dro Amenábar’s cinematic style, exploring how the director constructs a unique cinematic 
discourse that aligns with Gothic narrative conventions while proposing meanings beyond 
their common interpretation.

Keywords:

The Others, silence, fear, sound, style.

O cinema gótico é um campo rico para explorar o medo e a inquietação, com sua at-

mosfera sombria, tramas misteriosas e simbolismo visual. O uso do som, especialmente do 

silêncio, é crucial para criar tensão e temor. Em Os Outros (The Others, 2001), de Alejandro 

Amenábar, o design sonoro reforça as convenções narrativas góticas, proporcionando uma 

experiência imersiva.

A trama segue Grace (Nicole Kidman) e seus filhos, Anne e Nicholas, em uma man-

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão: ST Estilo e som no audiovisual – 
Sessão 5 – Som Fora da Caixinha.

2  Doutorando em Estudos Literários pela UNESP Araraquara. Diretor e roteirista na produtora de 
filmes independentes Bonini Filmes, premiado com obras exibidas no Brasil, Europa e EUA.
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são isolada na ilha de Jersey, após a Segunda Guerra Mundial. Rígidas regras religiosas 

e a fotossensibilidade das crianças criam um ambiente opressivo. A chegada de novos 

empregados desencadeia eventos assustadores que alteram a dinâmica familiar.

Para compreender a obra, analisamos alguns dos códigos cinematográficos, identi-

ficando paralelismos, repetições e variações essenciais na narrativa..

Enquanto o espectador assiste ao filme, assimila as pistas, relembra 
informações, antecipa o que vai acontecer e, geralmente, participa da 
própria criação da forma fílmica. O filme molda determinadas expectativas 
ativando a curiosidade, o suspense e a surpresa. O final tem como objetivo 
satisfazer ou frustrar as expectativas incitadas pelo filme como um todo. 
(BORDWELL, 2013, p. 144)

Os Outros cria uma atmosfera sombria, intensificando sensações por meio do uso 

cuidadoso do som e do silêncio. “O silêncio é um fenómeno complexo de sentido, um ‘fun-

do’ à forma do significante” (MOURÃO, 2009, p. 117). Nossa análise segue as convenções 

narrativas do gótico (FRANÇA, 2022), examinando o silêncio como elemento do locus hor-

ribilis, do passado fantasmagórico e da figura monstruosa em cenas-chave do filme.

Os locus horribilis da narrativa gótica são um elemento essencial para a 
produção do medo como efeito estético, ao expressarem a sensação de 
desconforto e estranhamento que as personagens — e, por extensão, o 
ser humano moderno — experimentam ante o espaço físico e social em 
que habitam. (FRANÇA, 2022, p. 21)

O filme começa com o silêncio em uma tela preta, interrompido pela voz suave da 

personagem Grace: “Agora, crianças, estão sentados confortavelmente? Então vou come-

çar” (00:34 min). Ela narra o prólogo sobre a criação do mundo, enquanto apresenta-se 

ilustrações por uma melodia doce que introduzem os créditos, sugerindo eventos futuros. 

A última imagem, uma mansão, transforma-se na primeira cena do filme, com a legenda: 

“Jersey, Ilhas do Canal, 1945” (02:29 min).

No roteiro original, Amenábar faz a seguinte indicação sonora: “Apenas se ouve o 

sussurro da brisa e talvez o grito distante de uma gaivota” (AMENÁBAR, 1998, p. 03, tra-

dução minha). Na versão do filme, a mansão é vista entre uma floresta, sem a presença 

sonora de elementos naturalistas, como vento ou grilos, o silêncio predomina, até impactar 

o espectador, na cena 2 (02:33 min), como descrito no roteiro: “Close de GRACE deixando 

escapar um grito de gelar o sangue. De repente, ela fica em silêncio, com os olhos ver-

melhos e arregalados (02:40 min)” (AMENÁBAR, 1998, p. 03, tradução minha). O silêncio 

não é usado simplesmente como encerramento da melodia nos créditos, mas como uma 

preparação para o choque do público.
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A impressão de silêncio numa cena de filme não é o simples efeito de uma 
ausência de ruído; só se produz quando é trazido por todo um contexto 
e por toda uma preparação, que consiste, no mais simples dos casos, 
em fazê-lo preceder de uma sequência barulhenta. Por outras palavras, 
o silêncio nunca é um vazio neutro; é o negativo de um som que ouvimos 
anteriormente ou que imaginamos; é o produto de um contraste. (CHION, 
2008, p. 50)

Para compreender o som como elemento formal e expressivo, observamos a forma 

espectral do silêncio e do grito por um espectrograma, que “amplia a percepção das rela-

ções entre a trilha sonora e outros elementos da obra” (CARREIRO, 2023, p. 96). Na figura 

1, a linha tênue na aba verde representa o silêncio, enquanto o espaço vazio abaixo reforça 

essa ausência. Em seguida, surgem frequências onduladas, indicando o grito, evidencian-

do o contraste entre o silêncio e o som do grito no gráfico.

Figura 1: Espectograma da cena 2 (02:33 min) de Os Outros (2001).

Fonte: Autoria própria. Processo de investigação da forma espectral no programa adobe audition.

Como função de efeito, o silêncio intensifica o medo no espectador, preparando-o 

para o impacto do grito na cena, o que engendra o locus horribilis. O som reverbera no 

vazio dos espaços, criando uma ambiência sombria e amplificando a sensação de descon-

forto e estranhamento. O eco reforça a dimensão “vazia” da mansão, enquanto a presença 

da personagem contrasta com o ambiente opressivo. Se no início do filme, o silêncio é 

preenchido por uma melodia doce; aqui, ele é quebrado pelo grito, provocando pavor.

Não vivemos em um espaço vazio, mas, pelo contrário, em um espaço 
inteiramente carregado de qualidades, um espaço que talvez seja também 
povoado de fantasma: o espaço de nossa percepção primeira, o de nossos 
devaneios, o de nossas paixões possuem neles mesmos qualidades que 
são como intrínsecas: e um espaço leve, etéreo, transparente, ou então 
é um espaço obscuro, pedregoso, embaraçado: é um espaço do alto um 
espaço dos cumes, ou é, pelo contrário, um espaço de baixo, um espaço 
do limo, um espaço que pode ser corrente como a água viva, um espaço 
que pode ser fixo, imóvel como a pedra ou como o cristal. (FOUCAULT, 
2009, p. 413-14)
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No filme, Amenábar estrutura o uso do silêncio de duas formas: como recurso téc-

nico na construção da ambiência sonora e como recurso narrativo na própria história. No 

primeiro caso, o silêncio se apresenta entre espaços. O som do filme, em sua maioria, é 

construído apenas com efeitos sonoros de ruídos cuja fonte emitente é visível, como a ma-

nipulação de objetos nos cenários ou nas ações gestuais dos personagens, passos e falas. 

No segundo caso, o diretor incorpora o silêncio como parte da própria trama, o que produz 

uma função de provocar sentidos e sensações no espectador.

Dessa forma, para efeito estético, Amenábar cria uma atmosfera cênica. “O mais 

importante de tudo é a atmosfera, pois o critério final de autenticidade não é o recorte de 

uma trama e sim a criação de uma determinada sensação” (LOVECRAFT, 1987, p. 05). 

Seguindo a investigação pela perspectiva da convenção gótica: o passado fantasmagó-

rico (FRANÇA, 2022), podemos notar que o uso do silêncio na diegese também carrega 

apreensões que geram mudanças na percepção do tempo e espaço, capaz de promover 

tensão que gera susto e provoca a sensação do medo.

Os eventos do passado não mais auxiliam na compreensão do que está por 
vir: tornam-se estranhos e potencialmente aterrorizantes, retornando, de 
modo frequentemente fantasmagórico, para afetar as ações do presente. 
Uma das formas de enredo mais recorrentes do gótico é aquela em que o 
protagonista é vitimado por atos pretéritos perpetrados por ele ou por um 
membro de sua família. (FRANÇA, 2022 P. 22)

Na cena 36 (27:30 min), os personagens Nicholas e Anne dormem no quarto. Ela 

acorda o irmão e mostra que as cortinas da janela estão abertas, o que gera uma ameaça 

para ambos devido à sensibilidade à luz. Questionada por Nicholas, a irmã afirma que o 

autor é Victor, o suposto fantasma com quem interage e que propõe que a família abando-

ne a mansão. Nicholas não acredita na irmã e, como prova, Anne pede que Victor toque no 

rosto do irmão.

Silêncio. Tudo o que ouvimos é a respiração frenética de NICHOLAS. A 
mão de uma criança se aproxima de seu rosto e acaricia sua bochecha. 
NICHOLAS grita, salta da cama e corre para a porta. (AMENÁBAR, 1998, 
p. 36)

O diretor utiliza o silêncio de forma pontual, primeiro de maneira crescente, desta-

cando gradualmente os sons, como a respiração de Nicholas, os passos de Victor, a mani-

pulação da cortina e as mudanças nas vozes. Depois, como uma reconfiguração de sentido 

de efeito. Quando Nicholas é tocado no rosto, Amenábar intensifica o gesto com a trilha, 

amplificando a ação, e logo após, retoma o silêncio como elemento central, envolvendo o 

espectador no reconhecimento do fato ocorrido. “O som cinematográfico pode direcionar 
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nossa atenção de forma mais específica dentro da imagem” (BORDWELL, 2013, p. 412).

Amenábar manipula o silêncio para criar tensão no espectador, construindo uma 

atmosfera misteriosa e gerando apreensão sobre os acontecimentos. Esse efeito na die-

gese altera a percepção do tempo e espaço. Até então, Victor parecia ser um fantasma 

imaginário, conhecido apenas por Anne, mas o diretor revela a verdadeira existência do 

personagem para o público e Nicholas, causando impacto ao confirmar a presença de 

fantasma no enredo.

O fantasma, como a cripta, é um motivo gótico por excelência, ao mesmo 
tempo herança imprevisível de uma dupla paternidade e uma representação 
mimética daquilo que foi presentificada e materializada no espaço-tempo 
daquilo que é. Em grego, a palavra fantasma (φάντασμα) guarda o sentido 
de ‘imagens dos mortos que aparecem sobrenaturalmente’, ‘aparição 
incorpórea e intangível’. No contexto das filosofias platônica e aristotélica, 
o termo adquire também a acepção de ‘impressão’, de ‘imagens recebidas 
por impressões na imaginação’ (o método pelo qual o Mundo das Ideias 
platônico se manifesta no pensamento humano. (ROSSI, 2017, p. 27)

Para uma melhor compreensão da construção sonora da cena, observamos a for-

ma espectral da figura 2. No aspecto gráfico, em ambas as abas, destaca-se o silêncio no 

início, com a linha verde reta e o vazio sem cor gráfica. De acordo com a ação da cena, é 

possível perceber a forma crescente na construção dos ruídos sonoros, como a respira-

ção, os passos, a cortina e a trilha, que, então, revela um pico no gráfico, representando o 

impacto do toque no rosto do personagem. Aos poucos, o silêncio se reestabelece, tornan-

do-se predominante no fim do gráfico.

Figura 2: Espectograma da cena 36 (27:30 min) de Os Outros (2001).

Fonte: Autoria própria. Processo de investigação da forma espectral no programa adobe audition.

De acordo com a estrutura narrativa, Amenábar conduz o espectador ao dúbio e 

utiliza o silêncio para provocar sensações inquietantes e reveladoras, explorando o enig-

mático ao propor uma diegese que transita entre o mundo dos vivos e o mundo dos mortos. 
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Seguindo as convenções góticas: a personagem monstruosa (FRANÇA, 2022), o diretor 

usa o silêncio como uma ligação entre os mundos, potencializando o efeito do medo e 

conduzindo o espectador ao insólito e ao extraordinário. Ele transgride os limites do espa-

ço-tempo da diegese, revelando a personagem monstruosa e, ao mesmo tempo, subverte 

o olhar do espectador, promovendo a distinção entre os mundos por meio da sonorização 

de ruídos.

Uma de suas principais funções na narrativa gótica é encarnar a alteridade, 
estabelecendo, para um determinado tempo e espaço históricos, os limites 
entre o bem e o mal, o humano e o inumano, a razão e a loucura etc. 
(FRANÇA, 2022, p. 22)

Na cena 143 (1h:33 min), Amenábar destaca o ponto de vista de Grace, que, ao 

adentrar no quarto em busca dos filhos, se depara com um grupo de pessoas realizando 

uma sessão espírita de psicografia. O diretor usa o silêncio para promover a tensão da 

surpresa da ação. No centro do grupo, está a personagem monstruosa, uma figura idosa 

de olhos esbranquiçados, vista anteriormente no filme. Trata-se de uma médium que faz 

contato com a filha Anne e psicografa suas respostas sobre questionamentos da presença 

de sua mãe e irmão na mansão. Nesse ato, o diretor subverte a trama, transgredindo os 

limites do espaço-tempo da diegese, ao revelar que os personagens principais são na ver-

dade os fantasmas da mansão e que tudo até aquele momento se passou no mundo dos 

mortos. Impactada com a revelação, Grace rasga as mensagens psicografadas e, para sur-

preender o público, Amenábar usa ruídos sonoros distintos, expondo a situação também do 

ponto de vista dos vivos, deixando claro a distinção entre eles.

De repente vemos a mesma cena, com o mesmo enquadramento, mas 
sem GRACE e as crianças, de tal forma que os pedaços de papel parecem 
estar sendo rasgados e jogados no ar por vontade própria. Segue-se um 
longo silêncio. A IDOSA parece sair do transe. (AMENÁBAR, 1998, p. 113) 

Para o efeito do medo, o diretor retoma o silêncio e introduz o som de grilos, expon-

do agora o mundo dos vivos. Na figura 3, ao observar a forma espectral da cena, vemos 

primeiro o impacto revelador e na sequência, a linha verde na aba superior se torna tênue, 

representando o silêncio, e na aba inferior, o vazio, preenchido com detalhes que indicam 

o ruído dos grilos.
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Figura 3: Espectograma da cena 143 (1h:33 min) de Os Outros (2001).

Fonte: Autoria própria. Processo de investigação da forma espectral no programa adobe audition.

Analisando o som através das convenções narrativas góticas, podemos notar que 

o diretor utiliza o silêncio como ferramenta estética do medo em Os Outros, estabelecen-

do um parâmetro estilístico que exerce uma função significativa na história. A proposta 

narrativa explora uma dimensão entre dois mundos: o silêncio atua não apenas como a 

representação característica do mundo dos mortos, mas também como um elemento de 

transposição para o mundo dos vivos. O efeito de sentido do medo sugere ao público os 

questionamentos subjetivos dos personagens ao confrontarem seus próprios fantasmas e 

seus duplos, provocando o assustador reconhecimento da existência da alma e da possi-

bilidade da morte.

O duplo tem com reflexos em espelhos, com sombras, com os espíritos 
guardiões, com a crença na alma e com o medo da morte; mas lança 
também um raio de luz sobre a surpreendente evolução da ideia. 
Originalmente, o ‘duplo’ era uma segurança contra a destruição do ego, 
uma enérgica negação do poder da morte (FREUD, 1969, p. 252).

Amenábar não apenas emprega o silêncio como uma técnica eficaz para instigar o 

medo, mas também demonstra o poder do som na narrativa cinematográfica. Ao explorar 

os limites do que não é dito ou ouvido, o diretor cria uma experiência sensorial única, em 

que até mesmo o vazio pode ser arrepiante. Assim, fica claro que, em um mundo onde o 

barulho frequentemente domina, é o silêncio que pode se tornar a fonte mais potente de 

terror.
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A OBRA MULTIAUTORAL E SUAS REVERBERAÇÕES ACIDEN-
TAIS

THE MULTIAUTHORAL WORK AND ITS ACCIDENTAL REVERBER-
ATIONS

Guilherme Perussolo (Doutorando - PPGCOM UTP)

RESUMO

A autoria na obra cinematográfica é algo naturalmente problemático, tanto internamen-
te, considerando as influências indiretas no momento criativo, em especial na adaptação 
de outras obras já existentes, quanto externamente, no caso de sujeitos que trabalharam 
numa obra e, mais tarde, colocam elementos da obra anterior na atual. Esse sistema com-
plexo pode ser visto em várias ocasiões, mas torna-se especialmente singular no caso de 
Jodorowsky com seu natimorto Duna.

Palavras-Chave:

Autoria, Obra Cinematográfica, Sistemas Complexos, Jodorowsky.

ABSTRACT

Authorship in cinematographic work is something naturally problematic, both internally, con-
sidering the indirect influences in the creative moment, especially in the adaptation of other 
existing works, and externally, in the case of subjects who worked on a piece and, later, 
put elements of the previous work in the current one. This complex system can be seen on 
numerous occasions, but it becomes especially unique in the case of Jodorowsky with his 
stillborn Dune.

Keywords:

Autorship, Cinematographic Work, Complex Systems, Jodorowsky.

 Ainda que se considere a obra cinematográfica em um aspecto interno de sua com-

posição, com sua miríade de partícipes e dificuldades daí oriundas para o estabelecimento 

da autoria da obra, torna-se bastante dificultoso o estabelecimento de um agente enquanto 

compositor de determinado aspecto ou característica apresentada, tendo, normalmente, 

a figura do diretor enquanto uma espécie de “regente” da obra. Desse aspecto surgem 

inúmeras questões dúbias sobre as possibilidades e definições da autoria de uma obra 

cinematográfica. Todavia, extrapolando o aspectos da obra fechada, é possível verificar 



459

D
E

S
V

E
R

 O
 M

U
N

D
O

, R
E

IN
V

E
N

T
A

R
 A

 C
E

N
A

A
N

A
IS

 D
E

 T
E

X
T

O
S 

C
O

M
P

LE
T

O
S

marcas indeléveis de obras umas nas outras, especialmente quando seriam adaptações 

de um mesmo argumento. Impossível não estabelecer paralelos entre a obra literária Duna, 

de Herbert, e o primeiro grande projeto de adaptação de Duna por Alejandro Jodorowsky, 

com a obra Duna de David Lynch, ou, contemporaneamente com a dupla epopéia de Denis 

Villeneuve. 

 Para além dessa obviedade de uma análise centrada numa mesma obra, preten-

de-se complexificar ainda mais a abordagem com o aprofundamento da problematização 

da autoria internamente na obra para sua reverberação através de outros agentes que irão 

criar a obra sob a batuta do diretor, quando eles passam a colocar essas assinaturas (cuja 

dúvida acerca da autoria já pairava em apenas uma obra) em outras obras, com outros ar-

gumentos. Exemplificando a questão, toma-se por base o projeto de filme de Duna, elabo-

rado por Jodorowsky e o storyboard escrito com Moebius, para verificar as reverberações 

desse projeto em outros artistas e outras obras bastante conhecidas, como o projeto da 

estética Harkonniana elaborada por Jodorowsky e Giger em Alien, onde Giger trabalhou 

com Ridley Scott. Assim restam questões como se todo o design biomecânico presente 

em Alien é de autoria intelectual de Giger, de Jodorowsky - em sua concepcão do planeta 

Harkonnen -, ou de Scott que solicitou para que Giger criasse conforme sua concepção? 

Também, boa parte dos veículos concebidos por Chris Foss (então ilustrador, em especial 

das obras de Isaac Asimov), os quais continham características únicas, conforme a esté-

tica de cada um dos personagens, de acordo com aquilo que Jodorowsky solicitava, pos-

teriormente podem ser vistos em clássicos do sci-fi, como Star Wars ou Star Trek. Enfim, 

quem são os responsáveis por essas concepções, Asimov (que teria inspirado Foss), Jo-

dorowsky, o próprio Foss, Lucas ou mais algum partícipe das obras citadas (tanto aquelas 

que vieram a ser finalizadas ou não)?

 Passando para outros campos estéticos, o próprio storyboard de 3 mil páginas não 

foi totalmente perdido, muito dele foi utilizado por Moebius em sua obra em quadrinhos 

Incel, a qual teve a autoria dividida (de maneira objetiva, no título do livro) com Jodorowsky.

 A essa complexa rede de autorias e co-autorias em constante transformação po-

dem-se destacar algumas linhas comuns a todas, pois aqui é premente afastar-se da 

causalidade mecanicista, pois haveria risco de produzir apenas um apanhado de irracio-

nalidade. (MORIN; KERN, 2003. p. 78-83). Assim, na obra cinematográfica devem ser sub-

sumidas características próprias dos sistemas complexos, passando a estabelecer pontes 

entre eles. Assim, a interconectividade entre os criadores das obras e suas participações 

da concepção da obra inicial; adaptabilidade de concepções inicialmente pensadas para 
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outros cenários; o surgimento de novos elementos nas obras novas as quais fagocitaram 

concepções da Duna original; também trazendo uma imprevisibilidade para o local onde 

essas concepções podem levar, de maneira assimétrica àquilo imaginado por Jodorowsky, 

e, de modo que, ao parecer que todo um universo sci-fi origina-se de uma concepção 

original de um diretor para criação de sua obra magna, essas concepções saem de seu 

controle, criam vida própria e de maneira autônoma (retroalimentada e auto organizada) e 

singular, criam sua própria rede de sistemas.

 As características acima citadas, fazem parte de um rol de instrumentais destinados 

a reconhecer um sistema complexo e classificá-lo. O pensamento sistêmico surge como 

um método contextual, em contraponto ao analítico. Essa visão ancorou em diversas áreas 

do saber, como na física (mormente na física quântica), na biologia, especialmente no que 

tange à biologia organísmica, na psicologia de Gestalt, na ecologia, e, especialmente com 

peso nas Ciências Sociais. (CAPRA, 2004. p. 31-35) Dessa forma, lança-se mão da Teoria 

de sistemas complexos já elaborada no marco da Filosofia e Ciências Sociais, e aplicá-la, 

especificamente na obras cinematográficas, as quais servem de objeto de análise no pre-

sente momento.

 Com a concepção de complexidade a ser aplicada, deve-se apontar para algumas 

singularidades dos sistemas complexos, cujas leis especiais têm origem na multiplicidade 

de interações entre muitas partes. Grande importância, ainda, deverá ser dada ao vocábulo 

emergência, pois é o fruto de quando duas partes de um todo, no momento em que são 

unidas, emergem características que as partes em si não possuíam. Também importância 

deverá ser dada aos sistemas dinâmicos não lineares, não deterministas, no qual a impli-

cação de seus integrantes individualmente é aleatória e imprevisível. O futuro torna-se alta-

mente dependente de seu estado atual, alterando-se radicalmente como consequência de 

pequenas alterações no presente. Em contraponto a um sistema linear, no qual com uma 

mirada ao passado verifica-se um padrão e uma dinâmica, nos não lineares há uma super-

fície corrugada do caos, ainda que por baixo desse manto haja uma dinâmica implícita, e, 

embora imprevisível, possui um padrão. Esse tipo de sistema normalmente não atinge um 

equilíbrio e, quando estão em situação de aparente equilíbrio, é possível que se altere a 

condição até então estacionária e aponte para um ou mais caminhos bastante diferentes, 

isso seria a bifurcação, as quais dão a explicação ao emergente. A emergência é a própria 

existência das qualidades singulares de um sistema que só existe em certas condições. 

Assim sendo, contradições não estariam a se anular, pois podem estar diversa à oposição 

em simetria ou promovendo uma nova emergência em nível superior. (VEIGA, 2007. p. 
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109-121)

 Nesse ínterim alguns instrumentais devem ser aplicados à interpretação de uma 

obra, primeiramente, deve-se estabelecer a sua compreensão enquanto um sistema com-

plexo, e, diante de tal fato, dos elementos característicos dos sistemas complexos, onde vi-

sualizam-se sistemas compostos por um grande número de componentes interconectados, 

no qual as interações entre esses componentes, em pontos que poderiam ser denomina-

dos de nodos, podem resultar em novos elementos, em padrões, em comportamentos não 

triviais. A adaptabilidade desses sistemas também é observada, de acordo com o ambiente 

no qual ele está inserido. (NEWMAN, 2003. p. 2-3)

 Entre as principais características de um sistema complexo, verifica-se a (i) interco-

nectividade, na qual a ligação entre os elementos também ocorre de maneira complexa, de 

modo que nem sempre é uma relação direta e/ou recíproca, podendo interferir num terceiro 

elemento nem sempre considerado; a (ii) retroalimentação, no qual, após circular, a infor-

mação retorna repercutindo no sistema, já dessa forma, modificada; (iii) adaptabilidade, no 

qual os componentes, assim como a integralidade do sistema evolui de modo a integrar-se 

no ambiente, não sendo mais aquilo que foi inicialmente;  a (iv) auto-organização, na qual 

o próprio sistema tem a capacidade de se adaptar a alterações internas e externas, sem a 

necessidade de uma autoridade central controlando as interações; também a (v) emergên-

cia de novas propriedades, fruto da comportamento do sistema, no qual o todo é superior 

à soma das partes; a (vi) não linearidade, onde as relações não são lineares, tornando 

impossível de se prever o resultado de alterações em elementos do sistema; e,  finalmente, 

(vii) imprevisibilidade, não sendo possível prever seu comportamento nem como base nele 

mesmo e nem com base em seu histórico. (LUKOSEVICIOUS, MARCHISOTTI, SOARES, 

2016. p. 462-463)

 No tocante ao primeiro aspecto, a Interconectividade, isto é, as relações e reper-

cussões indiretas, inclusive em terceiros os quais eram, até então, estranhos ao sistema, 

observa-se, no caso concreto da obra tratada, com o fato do Ridley Scott ter chamado 

O’Bannon, Moebius, Giger e Foss para a elaboração e filmagem de Alien, ou seja, uma 

nova rede complexa, no caso do filme Alien, criou um nodo, de Ridley Scott, que reuniu-se 

com uma teia até então inexistente.

 A Emergência de Novas Propriedades, em suma, é encarar o todo como superior 

às partes, bem como à soma das partes, não no sentido qualitativo, mas sim do surgimento 

de propriedades até então inéditas, não apenas absorvendo e somando as propriedades 
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presentes em cada parte singularmente. Isso pode ser observado no fato do todo ter ori-

ginado um storyboard que ficou mais reconhecido que as partes isoladas, as quais foram 

fagocitadas por novas obras cinematográficas. Inclusive, esse mesmo storyboard originou 

um conjunto de obras de quadrinhos, nomeadas INCEL.

 A característica da Não Linearidade, ou seja, imprevisibilidade no caso da alteração 

do sistema, ou mesmo no fato de que a retirada de um elemento do sistema não necessa-

riamente irá apenas excluir as qualidades que esse elemento apresentava, pode ser vista 

no fato de que o até então cotado para ser o diretor de efeitos especiais, Douglas Trumbull 

(conhecido por sua participação na direção de 2001, Uma Odisséia no Espaço), ter sido 

excluído, pois Jodorowsky acreditada que todos deveriam contar com ampla liberdade cria-

tiva e que alguém que não utilizasse dela, poderia “arruinar sua obra”, pois não estaria bem 

adequado a essa ideia multiautoral. Isso leva diretamente ao próximo ponto.

 A Auto-Organização qualifica-se como adaptação não mediada, interna e externa-

mente, e vai diretamente no sentido de que Jodorowsky procurava sujeitos já encaixados 

em sua concepção, pois não desejava “construir” e “comandar” em excesso. Justamente 

por observar que não estaria alinhado com esse aspecto é que Trumbull foi excluído, visto 

que era acostumado a trabalhar com, por exemplo, Stanley Kubrick, o qual, em oposição, 

procurava deter controle estrito em suas obras.

 Por fim, a Sensibilidade às Condições Iniciais, a qual preconiza que se há um início 

diverso haverá um resultado igualmente diverso no sistema. Exemplo disso é a adoção, 

por parte de Ridley Scott que quase todo o subsistema destinado ao planeta Harkkonen, e, 

assim, o filme Alien, esteticamente, é praticamente igual às descrições e desenhos que se 

possui sobre esse tópico de Duna.

 Portanto, espera-se através da presente exposição ter estabelecido um novo ponto 

de discussão no tocante à modos de interpretação das obras cinematográficas, afastan-

do-a de modelos analíticos, mas ao mesmo tempo sem aproximá-los de modelos intuitivos 

e bergsonianos, colocando também em questionamento as questões tangentes à autoria, 

multiautoralidade e participações cruzadas em diferentes obras e campos estéticos, de 

modo a tornar possível um aprofundamento dessa abordagem em outros estudos.
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Esse pequeno nada entre os limites: o extracampo em filmes de 
dança1

That little nothing between the limits: off-screen in dance films

Helena Albert Bachur2 (Mestranda – PPGAC, ECA/USP)

Resumo:

A pesquisa se propõe ao estudo do espaço fora-de-campo no cinema de dança, compreen-
dendo tal aspecto formal como sendo da ordem de uma linguagem intermidiática que não 
deve ser concebida, nem analisada, a partir de parâmetros exclusivos da dança ou do ci-
nema. Esse estudo relacionando dança e cinema partirá, ainda, da noção japonesa “Ma”, 
referente ao espaço vazio que existe entre dois limites, e pode, portanto, tudo conter.

Palavras-chave:

cinema de dança, intermídia, extracampo, ma. 

Abstract:

The research aims to study the off-screen in dance cinema, understanding this formal as-
pect as being of the order of an intermedia language that should not be conceived or analy-
zed based on parameters that are exclusive to dance or cinema. This study relating dance 
and cinema will also be based on the Japanese notion of “Ma”, which refers to the empty 
space that exists between two limits and can therefore contain anything.

Keywords:

dance cinema, intermedia, off-screen, ma. 

O hibridismo entre a dança e o cinema, nos filmes de dança, configura-se como um 

dos aspectos mais evidentes desse gênero. Posto isso, assim como Richard Schechner 

(2002) defendeu que a performance não acontecia “em” algo, mas sempre “entre”, como 

ação, interação e relação, gostaríamos de trazer um olhar similar para o cinema de dança, 

enxergando-o como uma linguagem híbrida que – contrariando o pensamento modernista 

que evidenciava as especificidades distintivas entre as artes – acontece como ação, inte-

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão: Painel 11 - Para além do específico 
cinematográfico: intermidialidades e derivas formais. 

2  Graduada em Letras (FFLCH/USP), com dupla habilitação em Português e Francês. Mestranda no 
PPGAC da ECA/USP, onde pesquisa Cinema e Dança sob orientação do prof. Dr. Cristian Borges. 
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ração e relação, no intervalo entre a dança e o cinema. 

Em sintonia com essa concepção, no contexto do cinema de dança, desde a déca-

da de 40, artistas e teóricos procuravam realizar materiais que pudessem superar os limi-

tes entre os dois meios de expressão, na busca por extrapolar o mero registro audiovisual 

de performances de dança pré-existentes. Nesse cenário, Amy Greenfield, dançarina e 

cineasta, publicaria nos anos 1970 um artigo-manifesto denominado Dance as film (dança 

como cinema), no qual diferenciou a dança (“graus de energia que se exteriorizam a partir 

daquilo que está interiorizado; (...) energia que assume a forma do corpo humano moven-

do-se no espaço e no tempo”), da dança como cinema: “energia do corpo humano em mo-

vimento que se exterioriza de tal modo que só pode ser captada pela película, organizada 

pela montagem e comunicada pela projeção” (GREENFIELD, 1970, p. 26 apud BORGES, 

2022, p. 7). 

Entendemos, dessa maneira, a dança como cinema como uma dança que só se 

concretiza pelo cinema e, por conseguinte, anuncia o “renascimento da dança como outra 

coisa” (BORGES, 2022, p.6), como algo que está para além da performance original, ocu-

pando um lugar intervalar entre o cinema e a dança. 

Ademais, Greenfield (1970, p.27 apud BORGES, 2022, p.7) acreditava que, na dan-

ça como cinema, a supressão dos “limites espaciais do teatro e do palco” e do “contato 

direto com o público no momento da performance” dariam origem a um conceito distinto 

de dança, no qual as possibilidades da arte cinematográfica estariam em evidência. Desse 

modo, ao liberar o dançarino das amarras espaciais e gravitacionais do teatro e, conse-

quentemente, romper com a distância e superficialidade que se estabelece na relação en-

tre o público e a obra, tais materiais de dança como cinema poderiam engajar o espectador 

ativamente e corporalmente, “fazendo-o experimentar sensações de movimento que pro-

vocam respostas cinestésicas e o levam, enfim, a uma nova ênfase na experiência interior” 

(BORGES, 2022,  p.14). 

Corroborando com esse pensamento, Snyder (in COHEN; LEABO (ed.), 1967, p.49 

apud BORGES, 2022, p. 13) defendia que o cinema, além de proporcionar à dança  um espaço 

de “(...) profundidade simulada absorvente e (...) orientação não gravitacional libertadora”, 

também lhe forneceria um tempo potencialmente infinito, sensorial e subjetivo, que, como 

o espaço, poderia ser livremente comprimido ou dilatado. Diante disso, o espectador passa 

a ser responsável por reorganizar espacial e temporalmente uma realidade tridimensional 

que o cinema transmutara em realidade virtual, juntando os pedaços daquilo que assiste, 



X
X

V
II

 E
N

C
O

N
T

R
O

 S
O

C
IN

E
C

A
M

P
O

 G
R

A
N

D
E

U
F

M
S

466

na busca por um sentido próprio. 

Tal envolvimento do público conferiria, para a autora, “‘vida’ à realidade”  (ibidem, p. 

49-50), nos levando a pensar, na linha do que defende Slavko Vorkapich (in COHEN; LEABO 

(ed.), 1967, p. 42 apud BORGES, 2022, p. 11), que os próprios recursos eminentemente 

cinematográficos seriam os responsáveis por recuperar uma espécie de “magnetismo 

animal” que emana do performer para o público, mas a câmera não consegue registrar.

Ante o exposto, vale dizer que são diversos e numerosos os recursos cinematográficos 

que podem ser mobilizados, nos filmes de dança, para modificar o espaço e o tempo das 

performances de dança presenciais e, consequentemente, sua recepção por parte do 

espectador. Tendo em vista, entretanto, o escopo desta pesquisa, optamos por nos debruçar 

na investigação de um único elemento cinematográfico, cuja relação com o espectador nos 

chama particular atenção: o extracampo (ou fora-de-campo) - espaço que compreende 

tudo que se encontra fora do recorte do enquadramento cinematográfico, mas que, de 

alguma maneira, ainda interfere em sua composição audiovisual. Percebemos, assim, que 

o intervalo entre o que o plano cinematográfico dá a ver e ouvir e o que ele oculta produz, 

no espectador, a necessidade de lembrar e/ou imaginar aquilo que este não consegue 

enxergar, convocando-o a completar mentalmente coisas que extrapolem a imagem vista. 

Pensando, dessa forma, na construção de um espaço cinematográfico invisível 

aos olhos do público, é preciso que retornemos à primeira tentativa de definição do 

espaço fora-de-campo, realizada por Noël Burch, em 1979. Em seu ensaio Nana ou ‘Os 

dois espaços’, Burch afirmaria que o espaço no cinema é composto por dois espaços: “o 

que está compreendido no campo e o que está fora de campo” (BURCH, 1979, p. 27). A 

definição do espaço do campo, para o autor, seria: “tudo o que o olho apreende no écran” 

(ibidem). Já o espaço fora-de-campo se dividiria em seis segmentos: a exterioridade dos 

quatro cantos da tela, aquilo que se encontra atrás da câmera (aquém da imagem) e o que 

está atrás do cenário (além da imagem ou, como descreveu Burch, atrás do horizonte). 

Em consonância com a crença de Burch sobre a existência de dois espaços no 

cinema, Jacques Aumont (2004) concorda que a definição do quadro se dá “tanto pelo 

que ele contém quanto pelo que exclui” (AUMONT, 2004, p. 136). No entanto, o autor olha 

para a questão do enquadramento cinematográfico sob outro ângulo, partindo do famoso 

ensaio de Bazin “Pintura e Cinema” (1951), no qual o crítico, ao comentar o filme Van Gogh 

(1948), de Alain Resnais, afirma que o diretor “abriu” o espaço das telas pintadas, dotando-o 

de um fora-de-campo. Aumont, retoma tal problemática, porém, pretende complexificar o 
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pensamento de Bazin, dissolvendo a diferenciação que ele teria feito entre os dois tipos de 

quadro - pictórico e fílmico. 

Ao defender que não existiriam dois tipos de quadro de naturezas diferentes, mas 

sim funções do quadro, mais ou menos universais, Aumont, em busca do que seria es-

pecífico no cinema, retoma a ideia de “desenquadramento”, apresentada por  Pascal Bo-

nitzer. Diferindo-se da descentralização, o desenquadramento pode ser definido por três 

aspectos: “suscita um vazio no centro da imagem; (...) re-marca o quadro como borda da 

imagem; e (...) só pode se resolver na sequencialidade, e, no cinema, tende efetivamente 

a ela”. (ibidem)

Dessa forma, enfatizando “o quadro como limite ” (AUMONT, 2004, p.131), afastan-

do o quadro fílmico de seu valor de janela, o desenquadramento consegue separar o filme 

de seu fora-de-campo – efeito praticamente impossível de se alcançar na pintura e que, 

portanto, definiria o desenquadramento como um fenômeno essencialmente fílmico.  

Diante dessa perspectiva que estamos adotando sobre o extracampo, parece-nos 

proveitoso trazer à investigação um elemento cultural do Japão – o Ma – visando ao apro-

fundamento da reflexão sobre esse espaço virtual, invisível aos olhos do público. De ma-

neira breve, podemos nos referir ao Ma como um elemento cultural especificamente japo-

nês, e não um conceito, pois ele se apresenta, atualmente, como um modus operandi vivo 

no cotidiano desse povo e, consequentemente, presente em suas manifestações culturais.

Como aponta Michiko Okano (2007), o ideograma Ma (間) é a associação de dois 

caracteres que representam, respectivamente, as portinholas e o Sol (間 e 間). É perceptí-

vel, dessa maneira, que Ma carrega em si a semântica do intervalo, ressaltando o entre-es-

paço das portinholas, através do qual podemos ver o astro central do Sistema Solar.

A princípio, Ma configurava-se como um espaço vazio onde, em algum instante do 

eixo temporal, haveria a aparição do divino. Compreendemos, então, que a espera de tal 

instante de transição, do vazio icônico para a manifestação indicial divina, da possibilida-

de ou potência para a concretização ou ato, conecta-se à percepção do Ma: um intervalo 

espaço-temporal prenhe de possibilidades. Podemos dizer, assim, que Ma é, ao mesmo 

tempo, o vazio e o cheio, pois, para o pensamento oriental, o “vazio” não corresponde ao 

“nada”, mas à potencialidade de um espaço radicalmente disponível que pode tudo conter, 

ou seja, à possibilidade de geração do novo. 

Ma pode ser considerado, portanto, a área que se cria entre dois limites, pressu-
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pondo intermediação, relação e conexão.A própria existência da noção de Ma na língua 

japonesa nos permite, pois, compreender a valorização do terceiro excluído, pela cultura 

do Japão. Okano, entretanto, ressalta que os japoneses não apenas percebem esse ele-

mento, como o colocam em evidência, de maneira a gerar uma estética singular, inerente 

a essa perspectiva. 

À concretização da possibilidade Ma, Okano dá o nome de espacialidade Ma, per-

mitindo que esse fenômeno se desenvolva em signo e habite diferentes linguagens ar-

tísticas. Essa espacialidade implica, por exemplo, na valorização do espaço branco não 

desenhado no papel, do tempo de inação de uma dança, do silêncio no tempo musical. 

É preciso ter em mente, no entanto, que a estética Ma não é gerada por qualquer espaço 

em branco ou silêncio, mas sim por aqueles nos quais os sons ou as figuras ganhem valor 

justamente pela existência desse intervalo. 

Em resumo, é possível dizer que a espacialidade Ma produz uma visualidade in-

visível, “não aparente aos olhos, mas essencialmente voltada para a comunicabilidade” 

(OKANO, 2007, p. 165). Desse modo, aguça outras formas perceptivas do ser humano e 

exige a participação do espectador, que deve atuar na sua construção. 

Considerando o extracampo como um espaço potencial, intervalar e que pode tudo 

conter, nos propomos, nesta pesquisa, a observá-lo como uma espacialidade Ma. Seguin-

do essa lógica, podemos sustentar que o fora-de-campo cria, na mente do espectador, uma 

imagem virtual da qual depende a imagem na tela. Logo, o uso desse aspecto formal pro-

duziria, de maneira similar à espacialidade Ma, uma visualidade invisível que demandaria a 

colaboração do espectador na construção (ainda que virtual) do plano e, por consequência, 

poderia resultar, nos filmes de dança, em uma outra maneira de se assistir à dança, extra-

polando a performance original. 

Diante disso, gostaríamos de mencionar dois filmes de dança que realizam, de ma-

neiras diferentes, o emprego do espaço extracampo. O primeira deles é Le P’tit Bal (1993) 

de Philippe Decouflé, no qual o próprio coreógrafo, acompanhado de Pascale Houbin, rea-

liza uma espécie de mímica da letra da canção «C›était bien», interpretada por Bourvil, em 

uma coreografia minimalista inspirada na linguagem de sinais. No filme, quatro sequências 

curtas de uma acordeonista tocando a música em um campo florido são intercaladas com 

planos que registram o casal de dançarinos sentado a uma mesa posta em meio a um 

campo com vegetação alta. Tais planos, em sua maioria frontais, geram um rébus visual, 

composto pelos gestos dos bailarinos e por sua interação com objetos variados que sur-
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gem e desaparecem ao longo da performance, conferindo a ela um caráter lúdico e surreal.  

Ademais, a utilização de enquadramentos mais fechados, bem como outros efeitos 

que permitem que os objetos “caiam do céu” e apareçam ou desapareçam pelas laterais, 

por baixo do quadro e dentro do próprio cenário, são alguns dos recursos que nos possibi-

litam pensar o uso do extracampo nessa obra. 

Considerando os seis segmentos que comporiam o espaço fora-de-campo, elen-

cados por Burch (1979), acreditamos que o filme de Decouflé (cuja câmera está quase 

sempre parada, deixando o movimento a cargo da montagem, dos dançarinos e dos obje-

tos lançados do e para o extracampo) pode nos ajudar a compreender tais extrapolações, 

apresentando um uso mais convencional desse aspecto formal. 

Já no segundo filme, Dissonant (2010) de Manon de Boer, a dançarina Cynthia 

Loemij aparece inicialmente parada, apenas escutando a música Sonata para Violino n°2 

e Lá Menor “Prelúdio, obsessão”, de Eugène Ysaye, como se executasse mentalmente a 

coreografia que viria a dançar. Em seguida, ao término da sonata, Cynthia inicia, no relativo 

silêncio da sala de ensaio, a sua partitura de movimentos, de modo que ouvimos somente 

o som de seus passos no chão de madeira e o ruído do motor da câmera 16 mm que capta 

as imagens.

Ao longo da obra, a mesma sequência coreográfica é repetida ininterruptamente 

seis vezes (sem finalizar a última). Entretanto, o espectador não assiste integralmente às 

seis repetições, pois o término da bobina de película, a cada três minutos, faz com que se 

estabeleça, entre um rolo e outro, um intervalo em que não podemos enxergar a bailarina, 

apenas escutá-la. Assim, abdicando de seu poder de “corte”, ao subordinar a duração 

do plano à própria extensão do rolo de película, a cineasta faz com que projetemos/

completemos mentalmente, com o auxílio de nossa memória e imaginação, os movimentos 

da dançarina, sobre uma tela preta.

Esse jogo entre ausência e presença nos leva a realizar o mesmo procedimento 

executado pela dançarina no início do filme: encontrar mentalmente e virtualmente a dança 

e a música, quando elas não estão presentes. Desse modo, como espectadores, devemos 

buscar, a todo tempo, o que se encontra fora do campo visual: a coreografia (no momento 

em que a bailarina escuta a sonata), a sonata (durante toda a partitura coreográfica), a 

imagem (nos blackouts da câmera). 

É possível afirmar, assim, que o filme complexifica a utilização do extracampo, em 
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comparação ao que observamos em Le P’tit Bal e isso se deve, sobretudo, à aproximação 

da obra à ideia de desenquadramento, elemento responsável – graças ao movimento 

das imagens, inerente ao cinema – pela atualização do que é virtual no plano, permitindo 

que aquilo que está fora de campo adentre o campo, e vice e versa. Em Dissonant, esse 

desenquadramento se dá em diferentes níveis, seja pelo fato de que a câmera está sempre 

seguindo a dançarina – e, portanto, a todo tempo atualiza o espaço –, seja nos momentos 

em que a película acaba e o espectador experimenta, no campo visual, um desaparecimento 

completo da imagem. 

Tal desaparecimento, entretanto, não é absoluto, devido à maneira como a 

artista utiliza o som, encarregando-o de preservar a continuidade do filme, a partir do 

estabelecimento de uma espécie de “plano sequência sonoro”. Assim, ao envolver o campo 

sonoro em sua composição, para além da visualidade, a obra complexifica a relação com 

o extracampo e, consequentemente, nos auxilia a pensar o uso desse aspecto formal 

para além dos limites estabelecidos pelos seis segmentos apresentados por Burch (1979). 

Naturalmente, esse emprego mais ousado do extracampo faz com que Dissonant exija 

uma postura ativa de seu espectador (e, portanto, menos convencional), tendo em vista 

que, diante da ausência total da imagem, ele deve, com o auxílio do som, trabalhar para 

recompô-la.  
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O cinema como espaço de encontro – Um estudo de caso sobre o 
Grupo Estação1

Cinema as an encounter space – A case study on Grupo Estação

Helena Zimbrão2 (Mestranda – PPGCINE-UFF)

Resumo:

Pesquisa de mestrado em curso no PPGCINE - UFF. O trabalho propõe um estudo de caso 
sobre dois cinemas de rua no Rio de Janeiro, o Estação NET Botafogo e o Estação NET 
Rio, a fim de examinar como são construídas as sociabilidades e subjetividades nesses 
espaços. Os dois principais métodos utilizados são a observação participante e a coleta de 
entrevistas.

Palavras-chave:

Cinemas de rua, sociabilidade, Grupo Estação.

Abstract:

Master’s research in progress at PPGCINE - UFF. The work proposes a case study of two 
street cinemas in Rio de Janeiro, Estação NET Botafogo and Estação NET Rio, in order 
to examine how sociability and subjectivity are constructed in these spaces. The two main 
methods used are participant observation and interviews.

Keywords:

Street cinemas, sociability, Grupo Estação.

“Cinema é grupo, cinema é time. É um lugar de encontro.”3

A presente pesquisa, em curso no Programa de Pós-Graduação em Cinema e Au-

diovisual da Universidade Federal Fluminense, consiste em um trabalho de mestrado sobre 

o Grupo Estação, empresa exibidora e distribuidora de filmes, situada na cidade do Rio de 

Janeiro há quarenta anos. O Grupo Estação foi fundado por uma turma de jovens cine-

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão: Cinetopias: lugar e território como 
encontro e legado histórico (PA3)

2  Diretora, montadora e fotógrafa. Integrante do Grupo de Pesquisa “Modos de Ver - Estudos das salas 
de cinema, exibição e audiências cinematográficas” (ESPM/CNPq). 

3  Fala de Cavi Borges em entrevista cedida a Luciana Ponso. OCA-UFF, jan. 2023. Disponível em: 
https://oca.observatorio.uff.br/?p=3102 . Acesso em: janeiro, 2025.
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clubistas que, em 1985, se viu frente à oportunidade de revitalizar um cinema que “ia mal 

das pernas”. Assim, o antigo Cine Cooper, localizado na rua Voluntários da Pátria - 88, dá 

lugar ao Cineclube Estação Botafogo, inaugurado pelos sócios Adhemar Oliveira, Adriana 

Rattes, Ilda Santiago, Marcelo Mendes e Nelson Krumholz. Pouco tempo depois, com um 

financiamento do Banco Nacional, uma reforma mais robusta é viabilizada e o local passa 

a exercer comercialmente a atividade de exibição e distribuição (MENDES, 2022).

Atualmente, o Grupo Estação possui três complexos cinematográficos4: o Estação 

NET Botafogo, o Estação NET Rio e o Estação NET Gávea. Enquanto os dois primeiros 

ocupam as calçadas do bairro de Botafogo, o terceiro se localiza no último piso do Sho-

pping da Gávea. A importância do Grupo Estação pode ser evidenciada pela sua capacida-

de de mobilização em torno de uma comunidade composta por seus frequentadores, cola-

boradores, sócios, funcionários etc. Em 2014, quando a empresa passava por um processo 

de recuperação judicial, foi criado um grupo de apoio no Facebook que continha 10 mil 

participantes. O grupo organizou algumas manifestações em frente aos cinemas da rede, 

de forma a chamar a atenção da mídia e fazer pressão nas instâncias judiciais contra o 

fechamento das salas. Segundo Marcelo Mendes (2002), foi graças à grande repercussão 

do caso que o Grupo Estação conseguiu um acordo de patrocínio com a NET, empresa 

brasileira de telecomunicações, hoje incorporada à concessionária Claro. O Grupo Estação 

opera com o auxílio desse patrocínio até o presente momento.

Há ainda outros dois casos de forte engajamento social que podemos tomar como 

exemplo. O primeiro deles foi a campanha de financiamento coletivo realizada em 2020: 

Continua Meu, Estação5. A campanha teve como objetivo amparar os cinemas da rede du-

rante o período em que permaneceram fechados devido à pandemia da COVID-19. No site 

da campanha, constam 4.517 apoiadores e R$736.976 arrecadados. Em seguida, durante 

os anos de 2021 e 2022, o Grupo Estação contou novamente com o apoio de diferentes 

setores da sociedade em um processo judicial. Na época, o Grupo Severiano Ribeiro, loca-

tário do prédio do Estação NET Rio, moveu uma ação de despejo contra o Grupo Estação, 

utilizando como argumento os atrasos em pagamentos de aluguéis durante a pandemia. 

Com a articulação da campanha #DeixaOEstaçãoNetRioFicar!6, o prédio foi tombado pela 

prefeitura do Rio de Janeiro e o Grupo Estação venceu o processo na segunda instância 
4  Entende-se por “complexo cinematográfico” a definição utilizada pela ANCINE em Instrução 
Normativa N.º 170, de 23 de julho de 2024: “unidade arquitetônica e operacional, organizadora de um conjunto 
de serviços, estruturados a partir de uma ou mais salas de exibição, em geral com programação divulgada de 
forma unificada”.

5  Disponível em: https://benfeitoria.com/projeto/continuaestacao 

6  Disponível em: https://www.change.org/p/gruposeverianoribeiro-e-tjrjoficial-o-cinema-brasileiro-
precisa-continuar-vivo-despejar-o-esta%C3%A7%C3%A3o-net-rio-%C3%A9-uma-decis%C3%A3o-que-ataca-
a-nossa-cultura-deixaoestacaonetrioficar 
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(ADRIANA RATTES, Diretora executiva e sócio-fundadora do Grupo Estação, 20247).

Objetivos e hipóteses

O mercado exibidor brasileiro ainda se recupera do “baque” sofrido durante a pan-

demia da COVID-19. Segundo dados disponibilizados pela ANCINE, o número total de 

público no ano de 2024 é quase 30% menor do que em 2019 — ano que antecede o perío-

do de isolamento social, no qual os cinemas estiveram fechados (Anexo 1). Dessa forma, 

o objetivo geral desta pesquisa é contribuir com os estudos voltados para os espaços de 

exibição do Rio de Janeiro, valorizando sua importância cultural, bem como estimular sua 

ocupação e preservação. 

Partimos da hipótese de que o Grupo Estação mantém até hoje o caráter cineclu-

bista presente em sua fundação, ainda que com novos contornos devido às suas responsa-

bilidades empresariais. Acreditamos que essa característica está intrinsecamente ligada à 

forma como a empresa se singulariza atualmente, seja pela sua curadoria de programação 

e distribuição; seja pela promoção e recepção de eventos como festivais, estreias, debates, 

festas etc.; ou seja pela construção de uma rede de apoio composta por diferentes agen-

tes, capaz de forte mobilização social frente às crises financeiras e jurídicas pelas quais a 

empresa já passou.

Seguindo os passos de Talitha Ferraz (2012), entendemos os cinemas do Grupo 

Estação como “agentes fomentadores de bons encontros” (p.138), ou seja, locais onde 

os corpos transeuntes estariam suscetíveis a diferentes afecções. Entendemos que esses 

cinemas operam como vetores nas produções de subjetividades e sociabilidades entre 

seus públicos, seja no campo da fruição artística, do lazer, do trabalho ou até mesmo da 

apropriação de um espaço comum. Nas entrevistas coletadas ao longo dessa pesquisa, 

percebe-se que essa ideia do “encontro” é reforçada no discurso produzido por alguns só-

cios e colaboradores. Ou seja, existe não só uma consciência dessa característica, como 

também uma tentativa de legitimá-la. 

Porque de alguma maneira, a gente é, primeiro, um lugar que faz uma 
curadoria dos filmes [...]. A ideia que nortearia esse princípio é: a gente 
quer passar filmes relevantes [...] Normalmente, é uma visão muito voltada 
à qualidade do filme como filme, como arte cinematográfica [...] A outra 
coisa é que a gente tem essa… essa postura de defesa do filme nacional, 
do filme brasileiro. A gente busca exibir todos os filmes brasileiros, a gente 
busca dar oportunidade para todos os jovens criadores, realizadores, 
produtores. Procura exibir do documentário ao filme de público mais 
amplo; do filme mais experimental ao filme clássico; formar plateia para o 

7  Entrevista de pesquisa concedida à autora em julho de 2024.
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cinema brasileiro, contar a história do cinema brasileiro. Procura também 
fazer coisas, aqui, que não são apenas o ato de exibir filmes, né? Mas 
exibir filmes, fazer debates; exibir filmes, fazer festas; exibir filmes, lançar 
livros; exibir filmes e conversar. Ser um espaço de encontro (ADRIANA 
RATTES, Diretora executiva e sócio-fundadora do Grupo Estação 20248).

Ainda que esse trabalho possua enfoque no momento presente, não deixaremos 

de traçar um panorama da trajetória do Grupo Estação, desde sua fundação até os dias de 

hoje. Centralizamos nossa análise nos dois cinemas de Botafogo e pretendemos abordar 

o cinema da Gávea de forma complementar, com intuitos comparativos entre as diferentes 

formas de espectação cinematográfica em locais públicos (as ruas) e privados (os shoppin-

gs). 

Consideramos que cada um desses três espaços de exibição possui singularidades 

que estão relacionadas às suas respectivas localizações, às estruturas de seus prédios e 

salas, à sua programação, ao perfil de seu público etc. Em nossa análise, também leva-

remos em conta a suposição de que existem especificidades no bairro de Botafogo que 

podem contribuir tanto para a existência quanto para a resistência dos cinemas da região. 

Trata-se de um perímetro de aproximadamente dois quilômetros no qual se concentram 

três cinemas de rua: o Estação NET Botafogo, o Estação NET Rio e o Cinesystem Botafo-

go. Não à toa, essa área recebeu o título de Polo Cinematográfico de Botafogo pela Lei n.º 

4.946, promulgada em 20089.

Como objetivos específicos, pretendemos:

1. Analisar como se constroem, nos cinemas do Grupo Estação, as sociabilidades 

e subjetividades entre diferentes sujeitos, sejam eles frequentadores, colaboradores, fun-

cionários, sócios etc.;

2. Compreender de que maneira as experiências vividas por esses agentes se en-

trelaçam entre si e com a história desses cinemas, criando experiências compartilhadas e 

modos colaborativos de operacionalização10;

3. Discutir sobre como o Grupo Estação se utiliza dessas características como es-

tratégias de diferenciação, que atuam em seu benefício não só do ponto de vista comercial, 

8  Entrevista de pesquisa concedida à autora em julho de 2024.

9  Disponível em: https://e.camara.rj.gov.br/Arquivo/Documents/legislacao/html/L49462008.html. 
Acesso em dezembro de 2024.

10  De forma a exemplificar o que estamos chamando por “modos colaborativos de operacionalização”, 
tomemos como exemplo a atuação de Cavi Borges. O cineasta e agitador cultural não é um funcionário da 
empresa, mas um colaborador. O Grupo Estação cede seus espaços para que Cavi promova atividades como 
mostras; lançamentos de filmes; exibições seguidas de debates; vendas de livros, DVDs e demais itens do 
universo cinematográfico. São eventos que movimentam os cinemas do Estação, garantindo um fluxo e uma 
diversidade de público, assim como a venda de ingressos e o consumo nas bombonieres.
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mas também em suas esferas culturais, políticas, artísticas, patrimoniais e comunitárias.

Metodologia e fundamentação teórica

Ao longo do primeiro ano de pesquisa, foi incorporada uma rotina de idas aos cine-

mas do Grupo Estação, com o intuito de coletar dados qualitativos por meio da observação 

participante e da realização de entrevistas semiestruturadas. Esses métodos são guiados 

por uma estratégia metodológica que João Luiz Vieira (2021) denomina como “histórias de 

cinemas”. Trata-se de uma proposta de ampliação do campo de estudos cinematográficos, 

que por muitos anos esteve voltado para a esfera da produção e análise fílmica. As histó-

rias de cinemas voltam-se para os públicos, para as “complexas e variadas condições de 

recepção”, para as “transformações culturais, tecnológicas e mercadológicas do cinema” 

(p.7).

De acordo com Janice Caiafa (2007) a observação participante segue uma abor-

dagem etnográfica que “mobiliza diferentes sentidos” e “leva em conta toda a profusão de 

impressões e informações que encontramos no campo” (p.138). Ou seja, os dados cole-

tados estão sujeitos a diferentes ordens sensoriais. Diante disso, Caiafa (2007) recorre ao 

conceito de “simpatia” ou “co-funcionamento”, proposto por Gilles Deleuze, que seria “uma 

disposição para se deixar afetar pelo que nos cerca” (p.154). Nesse caso, está implicado 

o reconhecimento da pessoa pesquisadora como produtora de matéria de pesquisa em 

conjunto com o campo.

A partir de inspirações deleuzianas e espinosistas, o tema do “encontro” está direta-

mente relacionado à ideia de afecções, isto é, os efeitos provocados em um corpo por algo 

ou alguém (MARTINS, 2000). Segundo Ferraz (2012), abordar os cinemas de rua como 

“agentes fomentadores de bons encontros” é

[...] discorrer sobre a capacidade que têm os componentes da urbe de 
provocar variações em nossa potência de agir, assim como na potência 
de vida e na duração (seja no tempo, na memória ou nos nossos laços 
afetivos) dos lugares pelos quais circulamos (FERRAZ, 2012, p.137).

No que tange a coleta de depoimentos, nos aproximamos do método da história 

oral, cujo interesse não está na busca por uma verdade científica e universal, mas sim nas 

experiências particulares de cada indivíduo (ALBERTI, 2004). O enfoque está nas narrati-

vas elaboradas pelos sujeitos a respeito daquilo que viveram, ainda vivem ou pretendem 

viver. Nesse contexto, quem conduz a entrevista “deve ter consciência de sua responsa-

bilidade enquanto co-agente na criação do documento de história oral” (ALBERTI, 2004, 



X
X

V
II

 E
N

C
O

N
T

R
O

 S
O

C
IN

E
C

A
M

P
O

 G
R

A
N

D
E

U
F

M
S

476

p.23), pois existem diversos fatores capazes de afetar o discurso produzido pela pessoa 

entrevistada. Aqui, a pessoa pesquisadora deve se afastar de qualquer caráter de autori-

dade sobre o campo ou tema de pesquisa, não cabendo a ela utilizar-se dos depoimentos 

coletados para confirmação de suas teses. O que se propõe de fato é uma polifonia, uma 

“enunciação coletiva” entre as diferentes vozes em constante diálogo (CAIAFA, 2007).

A entrevista semiestruturada trata-se de um modelo de perguntas que possui um 

roteiro norteador, mas que está aberto aos eventuais temas que poderão surgir ao longo 

da conversa. “Conversa”, nesse caso, é uma palavra chave. Mais do que a preocupação 

com as perguntas e respostas, buscamos estabelecer um diálogo mediado por diferentes 

níveis de afecções, que se estabelecem na relação construída entre os sujeitos envolvidos. 

Buscamos, enfim, proporcionar encontros.

Considerações finais

Esse texto se propôs a apresentar de forma sintetizada o desenvolvimento desse 

trabalho ao longo de seu primeiro ano de pesquisa. Como próximos passos, vislumbramos 

ampliar a fundamentação teórica e seguir com a coleta de depoimentos. Almejamos buscar 

interlocuções com assuntos relevantes para nossa análise, tais como a dimensão social do 

espaço urbano, principalmente no bairro de Botafogo; o movimento cineclubista na cidade 

do Rio de Janeiro, sobretudo nos anos 1980; outras experiências de cinemas que possam 

se aproximar do perfil do Grupo Estação etc.  
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Histórias de cinemas de rua de Minas Gerais. 1. ed. Juiz de Fora: Editora da UFJF, 2021.

ANEXO 1 - Indicadores do mercado de exibição

Painel interativo disponibilizado pelo Observatório do Cinema e do Audiovisual da ANCINE em: https://www.
gov.br/ancine/pt-br/oca/Paineis%20Interativos/painel-indicadores . Acesso em janeiro de 2025.
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O cinema imersivo dos ABBA-tars e os desafios para as próximas 
fantasmagorias1

The immersive cinema of ABBA-tars and the challenges for the 
next phantasmagorias

Huilton Lisboa (doutorando – Universidade Tuiuti do Paraná)2

Resumo:

Este artigo analisa o show ABBA Voyage, que estreou em maio de 2022, em Londres, re-
presentando o “retorno virtual” da banda sueca por meio dos ABBA-tars. Com referências 
em Pré-cinemas e Pós-cinemas, de Arlindo Machado, e de pós-tela, de Jenna Ng, ele apre-
senta a evolução de espetáculos analógicos até os ABBA-tars. Por fim, com o conceito de 
Aparição Digital de Vilém Flusser, os ABBA-tars são vistos como o início de uma nova era, 
e questionam-se os desafios que estas novas fantasmagorias enfrentarão para chegar ao 
nível daquelas da invenção de Morel, de Adolfo Bioy Casares.

Palavras-chave: 

Cinema, Fantasmagoria, Avatar, Cinema Imersivo, ABBA.

Abstract:

This article analyzes the ABBA Voyage show, which premiered in May 2022 in London, re-
presenting the “virtual return” of the Swedish band through the ABBA-tars. With references 
from Pré-Cinemas and Pás-Cinemas by Arlindo Machado and post-screen by Jenna Ng, it 
presents the evolution of analog performances up to the ABBA-tars. Finally, with the con-
cept of Digital Apparition by Vilém Flusser, the ABBA-tars are seen as the beginning of a 
new era, and the challenges for theses new phantasmagorias to reach the level of those of 
Morel’s invention, by Adolfo Bioy Casares, are questioned.

Keywords: 

Cinema, Phantasmagoria, Avatar, Immersive Cinema, ABBA.

Em maio de 2022, o grupo sueco ABBA estreou seu show ABBA Voyage em uma 

arena construída para este propósito, em Londres. Após cerca de 40 anos afastados dos 

palcos, o espetáculo não representou sua reunião física, mas com o uso de ABBA-tars, 

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão Estratégias poéticas do audiovisual 
expandido – Coordenação: Adil Giovanni Lepri.

2  Huilton Lisboa é bolsista Capes e doutorando em Comunicação e Linguagens na Universidade Tuiuti 
do Paraná. E-mail: tom.lisboa@hotmail.com.
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suas cópias digitais ultrarrealistas, eles inauguraram uma nova era nas performances vir-

tuais. Em 12 de janeiro de 2023, este pesquisador presenciou uma destas apresentações. 

Este relato, no formato de um artigo, documenta e contextualiza o momento desta expe-

riência.

Os ABBA-tars fazem parte das ilusões digitais que estão redefinindo (também) o 

entretenimento. O sindicato dos atores nos EUA, SAG-AFTRA3, exigiu proteção contra a 

Inteligência Artificial, levantando questões sobre direitos de uso de imagem. Há o caso da 

ressurreição de Whitney Houston, em 2020, e de Elis Regina em um comercial da Volkswa-

gen no Brasil. A artista e pesquisadora Giselle Beiguelman questiona “que fantasmagorias 

do presente essas imagens deepfaked, como as de Elis, produzem?”4. Este texto analisa o 

que separa as “assombrações” atuais do nível de detalhamento presente em A Invenção de 

Morel (1940), de Adolfo Bioy Casares, onde uma máquina registrava e projetava imagens 

que podiam ser até tocadas.

Na arena, o público vivenciou um híbrido de ilusionismo e cinema imersivo. Bandas 

atuais têm avançado na forma como interagimos com imagens em suas apresentações, 

com hologramas e truques de projeção. Criamos dispositivos que facilitam esse diálogo, 

como luvas e capacetes, mas este contato ainda não transborda para nosso mundo. ABBA 

Voyage é uma experiência única, uma disrupção com efeitos sociais e econômicos ainda 

em andamento. Os ABBA-tars representam um passo em direção à literatura de Casares, 

desafiando as barreiras entre as imagens que conhecemos e as de ficção científica.

Inicialmente, o texto apresentará ABBA Voyage, ressaltando seus aspectos técni-

cos e mágicos. Em seguida, tendo como referência Pré-cinemas & Pós-cinemas de Arlindo 

Machado e o conceito de pós-tela de Jenna Ng, será apresentada a evolução de espetácu-

los analógicos até os ABBA-tars. Por fim, usando o conceito de Digital Apparition de Vilém 

Flusser, os ABBA-tars serão entendidos como primórdios de uma nova era, discutindo as 

possibilidades e desafios para que novas fantasmagorias atinjam o nível das de A Invenção 

de Morel, ainda considerado um livro de realismo fantástico.

ABBA Voyage

3  MCCALLUM, Shiona. Greve em Hollywood: o episódio de Black Mirror que simboliza receios de atores 
com inteligência artificial - BBC News Brasil. 14 jul. 2023. Disponível em: https://www.bbc.com/portuguese/
articles/cxeknzxxy76o. Acesso em: 17 ago. 2023.

4  BEIGUELMAN, Giselle. O deepfake de Elis Regina e as fantasmagorias das IAs. 11 jul. 2023. 
Disponível em: https://revistazum.com.br/colunistas/elis-regina-ias/. Acesso em: 9 ago. 2023. 
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No dia 19 de novembro de 1982, Agnetha, Anni-Frid, Benny e Björn foram vistos 

pela última vez em um palco, ambiente ao qual nutriam especial aversão. Naquela apre-

sentação, a música Super Trouper 5 parecia vocalizar seus dilemas com a vida em turnê. 

Apesar do sucesso de ABBA Gold em 1992 e do musical Mamma Mia!, o grupo se man-

tinha afastado dos holofotes, mesmo diante de ofertas exorbitantes para se reunir. Em 

2022, a tecnologia possibilitou este retorno.

Baillie Walsh, diretor de vídeos de artistas renomados, idealizou o show ABBA 

Voyage, que apresenta 22 sucessos em uma performance de 90 minutos. O sucesso des-

tas projeções hiper-reais é incontestável: a temporada inicial de um ano foi estendida até 

dezembro de 2025 e 1 milhão de ingressos foram vendidos até março de 20236. Entretanto, 

não se trata de uma recriação de seus shows dos anos 1980, mas de uma experiência que 

“congelou” os membros do grupo nesta década e os (re)apresentou “intactos” no contexto 

contemporâneo. Para compreender como essa fantasmagoria é aceita, três tópicos serão 

analisados: a técnica utilizada, a construção da arena e a conexão emocional com o públi-

co. Erroneamente, o trailer de divulgação criou, na mente deste autor, uma falsa expecta-

tiva de que os ABBA-tars explorariam sua maleabilidade digital. No entanto, a decisão de 

Walsh foi optar pela simulação de corpos reais, preservando as proporções e característi-

cas dos artistas, que são exibidos em uma tela LED gigante, com resolução altíssima, em 

perfeita sincronia com uma banda ao vivo.

A criação dos ABBA-tars pela Industrial Light and Magic envolveu uma equipe de 

quase 100 pessoas e 160 câmeras em um estúdio na Suécia, capturando dados corporais 

dos membros originais e de dublês mais jovens para os movimentos mais elaborados. O 

modelo digital foi então coberto com imagens de arquivo das décadas de 1970 e 1980, 

reencarnando os artistas como se o tempo não tivesse passado desde 1982 (BILMES, 

2022).

A arena, projetada pela Stufish, tem capacidade para 3.000 pessoas e possui ca-

racterísticas que camuflam a percepção de ser um cinema tradicional. O acesso é feito 

por túneis coloridos como nos estádios, e a estrutura faz com que a tela de LED pareça 

um palco. A luz é o elemento que conecta a plateia à “parede de pixels” que, quando em 

funcionamento, sincroniza a pirotecnia do espaço em que estamos com o que vemos ali 

projetado. Apesar disso, Walsh enfatiza que a tecnologia deve ser secundária e a emoção 

5  All I do is eat and sleep and sing / Wishing every show was the last show (Tudo o que eu faço é comer 
e dormir e cantar / Desejando que todo show fosse o útlimo(

6  Fonte: Site oficial do evento https://abbavoyage.com/tickets/
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protagonista. (BELL, 2022) Por isso, além do realismo da continuidade improvável do es-

paço horizontal da plateia com a verticalidade da parede de LED, os ABBA-tars rebobinam 

40 anos e engatam com sentimentos e lembranças represados desde que a banda de-

sapareceu voluntariamente dos palcos em 1982. Deste modo, a recriação destes corpos 

retoma “naturalmente” o afeto com as performances que habitam nosso imaginário. Uma 

fantasmagoria do presente que é também miragem dançante de um passado feliz. 

Uma breve história da fantasmagoria nas performances musicais: das analógicas à 
pós-tela dos ABBA-tars

É certo que as inovações de ABBA Voyage, em breve, parecerão ultrapassadas. 

Atualmente, ele ainda provoca espanto e é um marco na ausência física dos artistas em 

uma apresentação (supostamente) ao vivo. É uma experiência única, distinta de assistir a 

um filme musical ou sessões sing-along, pois vivenciamos o filme-show do ABBA com a 

ajuda da perfeita atuação em CGI e do ambiente tecnológico da Arena.

Arlindo Machado (1997) argumenta que a impressão de realidade no cinema se dá 

pela união de dispositivos que imitam a caverna (imobilidade, silêncio e onirismo) e suas 

técnicas de projeção. A Arena oferece uma experiência imersiva onde, independentemente 

do lugar ocupado, a ilusão se mantém. Ao contrário de salas de cinema, onde a tela é um 

anteparo, aqui, a parede de LED toma conta do ambiente, simulando uma profundidade de 

campo perfeita e sincronizada com os efeitos sonoros e de luz. 

Se voltarmos nosso olhar para 1877, quando Thomas Edison patenteou o fonó-

grafo, poderemos compreender melhor a origem destes espetáculos. É um marco funda-

mental na tentativa de usar a música gravada para suprir a ausência dos intérpretes reais. 

Neste período, contudo, todas as performances musicais estavam associadas a um corpo 

ao vivo. Na busca de restituir uma imagem ao som, Edison chegou até a criar bonecos 

falantes, e seu quinetoscópio, comercializado a partir de 1895, surge destes esforços da 

reunião da música com uma imagem que lhe era suprimida na hora da gravação No século 

XX, com a introdução do Vitaphone, em 1927, a Warner Bros já exibia filmes com diversos 

avanços. Por exemplo, em Don Juan, o som da orquestra ao vivo foi transferido discos. 

No entanto, os curtas que antecediam a atração principal, que mostravam performances 

dos maiores nomes da música erudita daquele tempo, em imagem e som perfeitamente 

sincronizados, eram ovacionados. (Ibidem). Esse fenômeno é similar ao que ocorre com 

os ABBA-tars, que recebem aplausos entusiasmados pela potência de ilusão que criam. 
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Outro exemplo marcante do uso de tecnologias de captura de movimento é o pa-

norama criado por Gordon Woodard, em 1938, que juntava a jukebox com projeções, mas 

sua crescente popularidade levantou preocupações entre os músicos da época, temendo 

a substituição de sua presença real nos shows (MACHADO, 1997, p.168). As discussões 

contemporâneas são bem semelhantes, especialmente com o aprimoramento da tecnolo-

gia de Inteligência Artificial. Apesar de ser um projeto abraçado pelo grupo ABBA, a pers-

pectiva do uso em massa deste recurso por outras bandas e cantores é igualmente preo-

cupante e imprevisível. 

O advento digital rompeu as barreiras entre nós e a tela, criando uma interação 

cada vez mais próxima. A pesquisadora Jenna Ng aborda o conceito de pós-tela, onde o 

real e o virtual se entrelaçam, enfatizando sua integração em tempo real (NG e BAX, 2023). 

De acordo com sua pesquisa, o ano de 1998 marcou o início desse deslocamento através 

de hologramas, com tentativas variadas de replicar músicos e permitir apresentações em 

múltiplos locais. Recentemente, turnês com artistas falecidos têm acontecido, como as de 

Tupac Shakur, Michael Jackson e Whitney Houston, mostrando uma tendência crescente 

da utilização desta tecnologia (Ng and Bax, 2022, p.162). Até agosto de 2023, ABBA Voya-

ge é visto por esta pesquisadora como o exemplo mais bem-sucedido desse conceito de 

pós-tela, destacando a imperceptível fusão entre o espaço que habitamos e o composto 

por pixels.

Além das realidades auditivas e visuais, cresce a dúvida sobre a possibilidade de 

incluir outros sentidos nestas experiências. Será que estas podem evoluir a ponto de criar 

avatares tão perfeitos que se tornem indistinguíveis de humanos? Essa é a nova fronteira a 

ser explorada em um campo em constante evolução. Quais desafios essas fantasmagorias 

enfrentarão a partir de agora?

A invenção de Morel e os desafios para as novas fantasmagorias

Se na seção anterior ABBA Voyage foi entendido como um exemplo da plenitude 

tecnológica do pós-tela, agora ele simboliza os primórdios de um futuro descrito apenas em 

ficção científica, especificamente em A Invenção de Morel, de Adolfo Bioy Casares. No ro-

mance, um fugitivo se refugia em uma ilha habitada por seres humanos que estranhamente 

não reagiam à sua presença. Contudo, ao observar suas rotinas diárias, ele encontra, além 

de respostas para suas inquietações, a própria máquina de Morel, que havia gravado e 

projetava aqueles seres inexplicáveis que repetiam momentos que foram ali eternizados 



483

D
E

S
V

E
R

 O
 M

U
N

D
O

, R
E

IN
V

E
N

T
A

R
 A

 C
E

N
A

A
N

A
IS

 D
E

 T
E

X
T

O
S 

C
O

M
P

LE
T

O
S

(CASARES, 2006, p.83-84). 

Esta invenção era capaz de reproduzir não apenas som, mas também cheiro e 

toque com maestria. Assistir à performance dos ABBA-tars nos faz perceber que avança-

mos nesse caminho imaginado, onde os limites das sensações podem ser explorados. Os 

desafios enfrentados pelas fantasmagorias contemporâneas é agregar novas experiências 

sensoriais tais como o tato e o olfato. Além disso falta resolver a limitação da circulação 

das imagens para além da tela. No futuro de Blade Runner 2049 (2017), esse momento de 

libertação do dispositivo é comemorado por Joi, uma espécie de holograma de alta reso-

lução (transparente o suficiente para que se veja através dele, mas denso bastante para 

ser tocado e se molhar com a água da chuva) e dotado de inteligência artificial. Sua “vida” 

ficava restrita aos ambientes domésticos do protagonista da história, K, mas com a aquisi-

ção de um emanador, ela poderia ir aonde quisesse, inclusive viajar para outras cidades. 

Estava finalmente “livre”.

Os ABBA-tars inauguram novos contornos do que é real, transformando corpos em 

dados digitais e revertendo a idade dos artistas, criando seres definidos por Vilém Flus-

ser (1996) como Digital Apparitions (Aparições Digitais). Essas novas aparições não são 

mais sobrenaturais, mas sim naturais e interativas, representando uma convergência de 

mundos alternativos emergentes da computação. O futuro pode trazer uma unificação do 

que consideramos real e virtual, e a diferença entre humanos e suas cópias pode residir 

na densidade de informação digital acumulada. Embora os ABBA-tars tenham alcançado 

um nível de perfeição em um mundo bidimensional, as novas fantasmagorias só evoluirão 

com um aprimoramento da densidade de pontos das outras sensações. À medida que as 

imagens se tornam mais ricas, as cópias digitais poderão se aproximar da realidade que 

as originaram.

Eventualmente, o conceito de Aparição precisará ser revisto, pois mundos alternati-

vos serão tão críveis quanto o mundo físico. Contudo, os humanos não poderão transmitir 

suas mortalidades para as cópias. Enquanto os humanos vivem e morrem, as versões di-

gitais podem existir em temporalidades variadas. O protagonista do romance de Casares, 

por exemplo, substitui sua vida por uma eternidade rotativa ao lado de Faustine.

Os ABBA-tars representam uma fissura na noção de “performances ao vivo”, mos-

trando que computadores podem realizar experiências inter-humanas e trans-humanas. 

Eles se tornam uma extensão da vida que nos escapa, criando uma possibilidade de so-

brevivência expandida, além da dimensão física em que vivemos.
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Considerações Finais

Um dos momentos mais impactantes do show é quando, durante os agradecimentos 

finais, os ABBA-tars rejuvenescidos deixam o palco e aparecem as imagens atuais de Agne-

tha (71), Anni-Frid (75), Benny (74) e Björn (76).  O público, que aplaudiu as fantasmagorias 

cantantes, agora se comovia diante da projeção dos corpos originais. ABBA Voyage está 

situado neste ponto indefinido entre o pós-tela, onde a imagem e o som (con)fluem entre 

os mundos real e virtual, e as de A Invenção de Morel que traduzirá em pixels o paladar, o 

olfato e o toque. 

O ABBA optou por este projeto, acompanhou suas etapas e “emprestou alma” às 

suas réplicas digitais. Assim como no caso de Glenn Gould (Machado, 1997, p.161), que 

abandonou os concertos ao vivo para se dedicar às gravações e programas de rádio, a 

tecnologia vem permitindo aos artistas criarem novos paradigmas para suas performances. 

No caso da banda Sueca, ela encapsulou sua essência e a disponibilizou como uma faixa 

em repeat mode para uma possível eternidade. 
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Críticos de cinema e intelectuais públicos: uma proposta de aná-
lise1

Film critics and public intellectuals: proposal of an analysis

Isabella Regina Oliveira Goulart2 (Doutora – USP / FMU FIAM-FAAM)

Resumo:

O texto apresenta reflexões acerca de uma proposta de análise sobre a trajetória social e a 
biografia de Adhemar Gonzaga, bem como das pré-disposições que orientaram suas práti-
cas no campo cinematográfico. Sugere-se que ele seja reinterpretado como um intelectual 
mediador, cujo nível de conhecimento, expertise e participação ativa na esfera pública 
eram reconhecidos.

Palavras-chave:

Ademar Gonzaga; intelectuais mediadores; análise biográfica; sociologia dos intelectuais.

Abstract:

The text presents reflections on a proposal of an analysis of Adhemar Gonzaga’s social 
trajectory and biography, as well as the predispositions that guided his practices in the cine-
matic field. It is suggested that he be reinterpreted as a mediating intellectual, whose level 
of knowledge, expertise and active participation in the public sphere were recognized.

Keywords:

Ademar Gonzaga; mediating intellectuals; biographical analysis; sociology of intellectuals.

 Este texto tem como objetivo apresentar reflexões sobre uma proposta de análise, 

abordando o objeto, as categorias analíticas e o método. Para começar, é preciso contex-

tualizar a abordagem adotada, destacando a mudança de foco do trabalho, pois a proposta 

inicialmente submetida à SOCINE foi redirecionada para novas perspectivas teóricas e me-

todológicas. A comunicação propunha um exame do pensamento social através da crítica 

cinematográfica durante os anos 1930 no Brasil, partindo da compreensão de que ela tem 

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão: Atravessamentos entre autoria

e crítica.

2  Doutora em Meios e Processos Audiovisuais (ECA-USP). Pesquisadora de pós-doutorado (PROLAM 
e PPG Estudos Culturais EACH-USP). Coordenadora de cursos de graduação no Centro Universitário FMU 
FIAM-FAAM.
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desempenhado um importante papel como mediadora intelectual para os públicos latino-a-

mericanos e, tendo como objeto a revista Cinearte, pretendia-se avaliar se seus críticos se 

engajaram em projetos de identidade nacional que convergiram com o pensamento social 

brasileiro em outras áreas e se poderiam ser considerados como intelectuais públicos. 

No percurso para compreender a crítica de cinema dentro de uma genealogia teórica e 

histórica do nosso pensamento social, o projeto ganhou um novo escopo. Efetivamente, a 

análise do pensamento social e dos projetos de identidade nacional foi relegada, e o foco 

do estudo passou a ser Adhemar Gonzaga, em vez de Cinearte. Ademais, o conceito de 

intelectual público foi abandonado em nome da categoria de intelectual mediador.

 O termo intelectual nos remete a cientistas, escritores, artistas, etc., que criam re-

flexões críticas sobre a sociedade, a política, a economia ou a cultura, e que participam do 

debate público se dedicando à produção de conhecimento por meio de pesquisas e pro-

duções acadêmicas, atuando em disciplinas variadas como a filosofia, a arte, a literatura, 

a sociologia, a antropologia e outras em campos de conhecimento variados. Aqui, vamos 

chamar esse grupo de intelectuais acadêmicos. Os intelectuais mediadores, por outro lado, 

de acordo com Gomes e Hansen (2016, p. 9), são “sujeitos históricos identificados como 

intelectuais”, a quem se atribuiu práticas de mediação cultural”. Com este conceito, elas 

reconfiguram o papel da mediação cultural como uma instância criativa, capaz de influen-

ciar o debate público, e dão um novo lugar a figuras do campo da cultura, que não se en-

quadram na categoria que nomeamos acima como intelectuais acadêmicos, propondo que 

esses indivíduos também sejam reconhecidos como intelectuais.

 Os intelectuais mediadores “se distinguem por se dedicarem às práticas culturais 

voltadas, consciente e explicitamente, para projetos de mediação cultural e que, de forma 

ampla, envolvem a divulgação de conhecimentos e de valores” (GOMES, 2020, s/p). A au-

tora explica que:

[…] não estamos falando de práticas de mediação cultural realizadas por 
atores sociais, muito numerosos e relevantes em qualquer sociedade, 
como é o caso de algumas figuras familiares (avós), dos professores em 
geral ou também de uma categoria de trabalhadoras, como as empregadas 
domésticas. [...] estamos recortando práticas de mediação cultural 
realizadas por intelectuais. Isso, porque a categoria intelectual acabou 
ficando muito ligada àqueles sujeitos identificados como criadores ou 
produtores de conhecimento científico, artístico etc., que estariam fazendo 
algo considerado original.  Por isso, são chamados de autores, inventores, 
pesquisadores, pensadores, e reconhecidos como grandes homens (as 
mulheres são muito raras) em suas áreas e momento de atuação. […] A 
gente só produz conhecimentos e inovações - na física, na literatura, na 
pintura, seja lá no que for - com o objetivo de que tudo isso possa alcançar 
e circular entre públicos com tamanhos e perfis os mais diversos, e das 
formas mais variadas. Existem práticas culturais, específicas e complexas, 
que são próprias às atividades dos intelectuais mediadores, como é o caso 
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da edição (de livros, revistas, coleções); da tradução; da crítica (literária, 
artística), entre muitas outras. São essas práticas, sempre conectadas 
a projetos político-culturais, que fazem com que um intelectual seja um 
intelectual mediador. (GOMES, 2020, s/p)

 Gomes (2020, s/p) observa que “esse tipo de ação cultural foi muito desvalorizada 

no mundo intelectual e na sociedade em geral”. A discussão sobre a mediação nas socie-

dades de massa ganhou destaque nas Ciências da Comunicação e nos Estudos Culturais 

para pensar as relações entre a sociedade, a cultura e suas formas estéticas (GOMES; 

HANSEN, 2016). Como mencionado, Gomes (2020) compreende que a atuação dos inte-

lectuais mediadores, categoria na qual ela inclui editores de revista e críticos de arte, en-

volve práticas culturais complexas e próprias às suas atividades, que os diferem de outros 

atores sociais que também agem como mediadores culturais. Lucas (2005) se refere aos 

críticos de cinema da revista Cinearte como mediadores culturais, que conectaram grupos 

sociais distintos e interrelacionaram diferentes visões de mundo. Eles não devem ser toma-

dos como meros receptores ou divulgadores dos filmes estrangeiros, mas como agentes 

com papel ativo nesse jogo discursivo, influenciando os diversos segmentos do público 

brasileiro a incorporarem determinadas práticas e a desenvolverem uma visão a respeito 

do que seriam os padrões cinematográficos (GOULART, 2018).  

 Cinearte, criada em 1926 por Gonzaga e Mário Behring, tornou-se a revista de 

cinema de maior alcance no Brasil e teve um  papel relevante na circulação de valores e 

ideias que marcaram o imaginário popular. Evocando a sociologia dos intelectuais de Ser-

gio Miceli, Lucas (2005) se refere a Behring como um exemplo de intelectual polígrafo, que 

exerceu diversas atividades relacionadas à intelectualidade (crítico de cinema, historiador, 

jornalista, autor e burocrata). Miceli (2001) comenta sobre o surto editorial como uma eta-

pa das transformações no plano cultural nas décadas de 1920, 1930 e 1940, que trouxe 

mudanças para o mercado de trabalho intelectual, e Vieira (2018) observa que a mídia 

impressa fortaleceu a criação de um mercado consumidor de filmes. 

 Em vista do que foi exposto até aqui, compreendemos que alguns críticos de cine-

ma podem ser interpretados como intelectuais mediadores3 e, até mesmo, como pensado-

res sociais, assim como figuras proeminentes em outras áreas, como a arte, a literatura e 

a antropologia. Nesse sentido, é importante esclarecer que nossa proposta não é encaixar 

Gonzaga num grupo de intelectuais acadêmicos, mas, tendo em vista sua importância para 

3  Nem todos os indivíduos que atuam em uma determinada função “devem ser entendidos como 
intelectuais mediadores. Isso vai depender também do perfil dessa pessoa, de sua proposta ou projeto, 
que está articulada às questões de um grupo ou rede, em determinado momento e lugar” (GOMES, 2020, 
s/p). O intelectual mediador se refere à prática cultural que ele está exercendo, mas que não pode ser vista 
isoladamente.
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a formação de um pensamento e de padrões culturais associados ao cinema numa escala 

nacional, sugerimos que ele seja revisto através da categoria analítica de intelectual me-

diador. 

 Sua carreira como crítico de cinema e, posteriormente, como produtor e realizador 

de filmes na Cinédia, foi orientada por uma negociação entre os códigos e convenções do 

cinema clássico-narrativo de Hollywood e a defesa do cinema nacional4. Ele nasceu em 

1901 no Rio de Janeiro e faleceu em 1978. Freire (2018) o caracteriza como parte de um 

grupo de jovens da classe média carioca, nascidos no que era o século do cinema, exigen-

tes e bem-informados fãs de filmes. Entre os muitos eventos de sua conhecida biografia, 

constam a paixão pelo cinema desde muito jovem, o início de carreira como caricaturista e 

desenhista, a fundação do Cineclube Paredão, as críticas para as revistas Palcos e Telas e 

Para Todos, a editoria de Cinearte, as viagens à Hollywood, as campanhas em defesa do 

cinema brasileiro e os esforços para que a atividade cinematográfica se consolidasse como 

um projeto industrial no país. 

 A fundação da Cinédia, em 1930, coincidiu com um momento em que o Estado se 

destacava “como principal investidor e principal instância de difusão e consagração da 

produção cultural” (MICELI, 2001, p. 79) e com o início de sua intervenção nas atividades 

cinematográficas (VIEIRA, 2018). A década de 1930 foi marcada por lutas políticas e ideo-

lógicas, com transformações decisivas nos planos econômico, social, político e cultural 

(MICELI, 2001). Ao mesmo tempo em que se sentia o impacto da circulação massiva de 

artigos culturais dos Estados Unidos no mercado internacional, diversos grupos eram favo-

ráveis à substituição de importações desses bens (MICELI, 2001) e as reformas de caráter 

social, administrativo e político favoreciam a promoção de uma indústria nacional (VIEIRA, 

2018). Como observa Anita Simis (2008), Gonzaga foi uma das vozes mais ativas na defe-

sa de políticas protecionistas pelo Estado.

 O capital de relações sociais de sua família lhe permitiu ter acesso a espaços po-

líticos privilegiados no campo artístico-cultural e tal acesso influenciou as pré-disposições 

que orientaram suas práticas no meio cinematográfico. No estudo em questão, não será 

abordada a produção de conhecimento (textos, críticas, artigos, editoriais e outras contri-

buições para o debate sobre o cinema no Brasil), mas sim a biografia de Gonzaga, incluindo 

aspectos como sua origem social, formação, relações familiares e redes de sociabilidade, 

empregando o método da análise biográfica e mobilizando a categoria analítica de inte-

lectual mediador. A imagem que se tem de Gonzaga não é a de um intelectual, mas a de 
4  O termo “negociação” tem sido usado na tentativa de compreender as práticas envolvidas na 
produção e na mediação cultural (GOMES; HANSEN, 2016). 
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um pioneiro sonhador. Nossa hipótese é de que ele não foi reconhecido como intelectual, 

porque teve uma trajetória heterodoxa dentro do campo artístico-cultural, se comparado 

aos letrados, termo empregado por Miceli para definir a categoria de intelectuais que ele 

investiga, como Oswald de Andrade, Guilherme de Almeida, Paulo Duarte e José Lins do 

Rego. 

 Na medida em que o método de análise biográfica se faz possível na prática 

pela existência de memórias publicadas e dados biográficos (Miceli, 2001), o livro 

Gonzaga por ele mesmo (GONZAGA; AQUINO, 1989) oferece um compilado de materiais 

relevantes para o estudo da biografia social de Gonzaga, de sua origem, projetos e inte-

resses de classe. Alice Gonzaga, filha de Adhemar e uma das autoras do livro, assim o 

descreve: 

Eu queria preparar uma biografia aproveitando tudo o que Gonzaga 
deixara anotado sobre sua vida. Durante algum tempo, eu insistira com 
ele sobre a necessidade deste trabalho. Quando ele morreu, comecei a 
organizar alguns papéis que estavam fora de ordem. Em vários lugares ia 
encontrando folhas soltas, anotações, pastas com rico material humano, 
pessoal… rascunhos de crônicas, desabafos, bilhetes de diversas épocas, 
fora de seu tradicional arquivo sobre sua vida e sua Cinédia. (GONZAGA; 
AQUINO, 1989, p. 7)

 Carlos Aquino, amigo da família e também autor do livro, explica que: 

Não se trata de uma biografia no sentido tradicional, ou seja, a história 
de uma pessoa desde o seu nascimento, contando sua carreira e sua 
vida particular. […] Este livro é na realidade uma autobiografia. Foi o 
próprio Gonzaga quem escreveu quase todo o texto. Apenas não o fez 
com esta finalidade. No entanto - os pedaços de papel onde deixava suas 
anotações, coisas íntimas, lutas, preocupações existenciais (o cinema 
presente), seus muitos artigos, as entrevistas que concedeu -, juntando 
tudo, ali estava a sua vida. (GONZAGA; AQUINO, 1989, p. 11)

 Ele acrescenta que escreveu “algumas frases de ligação ou a complementação de 

um pensamento que ele deixou inacabado” e que “existem trechos de outras pessoas a 

respeito de Gonzaga”, como Humberto Mauro, Gilberto Souto, Pery Ribas, Jurandyr Noro-

nha e Vinícius de Morais (GONZAGA; AQUINO, 1989, p. 11). Em Gonzaga por ele mesmo, 

assim como nas biografias e autobiografias de intelectuais letrados, naturalmente, não se 

consideram como verdades absolutas as narrativas, relatos e eventos selecionados para 

compor suas histórias de vida. A metodologia deve levar em conta vários níveis de análise: 

os textos como formas simbólicas, seus elementos internos, os elementos externos que 

estruturam os discursos, incluindo as fotografias, ilustrações e legendas, juntamente com o 

sentimento de pertencimento de Gonzaga e dos demais sujeitos, de acordo com aspectos 

como origem de classe, grupos sociais e relações endofamiliares, articulando texto e con-

texto.
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Conclusão

 Como mencionado, o objetivo deste texto foi oferecer reflexões acerca de uma pro-

posta de análise, discutindo a categoria analítica de intelectual mediador e apresentando o 

método da análise biográfica. Compreende-se que a proposta está inserida no âmbito da 

Nova História do Cinema, que busca examiná-lo como um espaço de intercâmbio cultural 

e social (MALTBY et al., 2011). Além disso, estabelece-se uma aproximação com a Socio-

logia, inicialmente orientada pelos conceitos de Pierre Bourdieu - como trajetória, biografia, 

disposições, campo e capital social-, assim como com o método de pesquisa da sociologia 

dos intelectuais de Sergio Miceli, que analisa as relações sociais e políticas de nossas 

elites intelectuais e camadas dirigentes a partir de fontes como memórias, diários íntimos, 

volumes de correspondência, biografias, autobiografias e dados biográficos relativos à ori-

gem social e à escolaridade do que ele vai chamar de intelectuais à brasileira. Trata-se de 

uma teoria e método amplamente utilizados e revisados na Sociologia, cuja metodologia 

não deve ser aplicada ipsis literis aos intelectuais mediadores, pois faz-se necessário levar 

em conta as particularidades e diferenças em relação aos intelectuais letrados estudados 

por Miceli. Acima de tudo, este texto procurou oferecer uma abordagem multidisciplinar, 

visando expandir a perspectiva teórica e metodológica dos estudos de cinema, ao refletir 

sobre suas interações com outros campos, como a história, sociologia, arte e cultura.
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Instalação como dispositivo coreográfico no cinema: The Visitors

Installation as a choreographic device in cinema: The Visitors

Isis Ferreira Gasparini (Doutoranda – Programa de Pós-Graduação em Artes 
Cênicas da Escola de Comunicações e Artes da Universidade de São Paulo, 

ECA-USP)

Resumo:

Análise da instalação audiovisual The Visitors (2012), propõe uma reflexão acerca dos 
componentes coreográficos e cinematográficos presentes na obra de Ragnar Kjartansson. 
Elabora a hipótese de que o cinema de exposição (Philippe Dubois), ao assumir formas 
instalativas, insere o espectador em um espaço cênico que o convida a se mover junto as 
imagens. Buscaremos aprofundar em como a duração, a fragmentação da tela e a repeti-
ção, tornam-se elementos de um dispositivo coreográfico.

Palavras-chave:

coreografia, cinema expandido, espaço cênico, instalação, Ragnar Kjartansson.

Abstract:

Analysis of the audiovisual installation The Visitors (2012) offers a reflection on the chore-
ographic and cinematic components present in Ragnar Kjartansson’s work. It hypothesizes 
that exhibition cinema (Philippe Dubois), by adopting installation forms, places the viewer 
within a performative space that invites them to move along with the images. We aim to 
delve into how duration, screen fragmentation, and repetition become elements of a chore-
ographic device.

Keywords:

chreography, expanded cinema, performative space, installation, Ragnar Kjartansson.

Essa proposta busca analisar uma videoinstalação e a performance do público em 

relação a ela, a partir de uma perspectiva coreográfica associada à noção de cinema de ex-

posição. Para tanto, parte da convergência das salas de cinema com as salas de museus 

que se estreitaram ao longo dos anos 1990, para se debruçar mais especificamente sobre 

a obra The Visitors, do artista islandês Ragnar Kjartansson exibida continuamente desde 

2013 em diversos museus na América do Norte e Europa. 
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Dessa forma, contextualizaremos brevemente a noção de cinema de exposição 

conforme proposta pelo autor Philippe Dubois associada a um entendimento possível do 

conceito de coreografia, conforme tratada pelo curador Mathieu Copeland. 

 Nas últimas décadas, as teorias sobre as imagens técnicas se deslocam da busca 

de especificidades que demarcam o território de cada linguagem para as possibilidades de 

contaminação e interseção entre elas. Essas teorias nos ajudam a pensar o modo como o 

cinema se expande para além de seus espaços tradicionais de produção e de circulação, 

e passa a habitar espaços expositivos diversos.

Figura 1: foto de The Visitors, 2012 de Ragnar Kjartansson na exposição Las cosas que ves al momento de 
caer el telón, realizada no Museu Tamayo (México) entre novembro de 2023 e março de 2024. Fonte: site do 

museu, acessado em 20/10/2024.

Nesse movimento, cabe perceber que o dispositivo cinematográfico se transforma 

quando se desloca para dentro deste outro dispositivo, o museu. Desse encontro do cine-

ma com a arte contemporânea, temos um filme que passa a ser exibido sem horário pré 

estabelecido para começar ou terminar, temos, muitas vezes, a ampliação, a fragmentação 

ou a multiplicação das telas de projeção e, temos ainda, um espectador que não se senta 

mais confortavelmente em uma poltrona, imóvel e passivo.  

Contudo, o silêncio como forma de conduta permanece. Uma vez que regem tam-

bém os protocolos constituídos pelo espaço do museu que igualmente agencia compor-

tamentos, determina modos de se movimentar e, no que particularmente nos interessa, 

implica também no modo de fruir. 
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Nesse sentido, vale lembrar então que a arquitetura coreografa, a curadoria coreo-

grafa, a instalação também coreografa, como o corpo irá se comportar a partir de determi-

nadas convenções. 

Refletindo sobre a inserção de filmes e vídeos em museus e galerias, e como isso 

transforma a experiência do espectador e a própria natureza da obra cinematográfica, Phi-

lipe Dubois aprofunda o conceito de cinema de exposição ao examinar como essa práti-

ca desafia as convenções do cinema tradicional, especialmente em relação à linearidade 

temporal, à espacialidade da exibição e à relação ativa que o espectador tem com a obra, 

criando uma nova modalidade de recepção cinematográfica.

Philippe Dubois analisou tais confluências em exibir filmes e vídeos em espaços 

museológicos e galerias de arte, e propôs o termo “efeito cinema” para designar a trans-

posição do cinema para os museus e galerias de arte, em oposição ao tradicional “cinema 

de projeção” das salas escuras, refletindo sobre como essas novas formas de exibição 

reconfiguraram a experiência cinematográfica.

Nos aproximando da obra de Kjartansson, destacaremos a seguir alguns elementos 

que podem ser observados na exibição da instalação audiovisual The Visitor’s. Esse traba-

lho não é analisado pelos autores aqui mencionados mas, considerou-se relevante olhar 

pela perspectiva do cinema de exposição, junto ao que chamaremos de potencialmente 

coreográfico. 

A videoinstalação The Visitors é uma obra composta por nove canais com uma du-

ração total de 64 minutos exibida em looping. Criada pelo artista Ragnar Kjartansson em 

colaboração com outros sete artistas músicos, amigos do artista, a obra destaca-se pela 

interação coletiva na sua realização que releva-se aos poucos para o público. O trabalho 

se constituiu em uma imersão coletiva de uma semana para ser roteirizada, tendo sido 

gravada em um único take na antiga mansão Rockeby Farm construída no século XIX no 

interior do Estado de Nova York.

 O título da instalação é uma homenagem ao grupo sueco ABBA, que se dissolveu 

após o lançamento do álbum “The Visitors”, em 1981. Além disso, a obra é também inspi-

rada na letra de uma música-poema escrita por Ádís Sif Gunnarsdóttir, ex-companheira do 

artista, trazendo um aspecto pessoal e poético à narrativa audiovisual.

Ao adentrarmos uma sala escura, precedida por uma antessala que estabelece 

uma transição entre o espaço externo (o cubo branco da galeria) e o ambiente interno (a 
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sala escura como espaço cênico), somos confrontados por uma configuração espacial cui-

dadosamente elaborada. Nove telas estão distribuídas em uma disposição circular, sendo 

que duas delas estão posicionadas de costas uma para a outra no centro dessa “arena”. 

Essa disposição espacial impossibilita a contemplação da obra em sua totalidade a partir 

de um único ponto de vista, incentivando o deslocamento do espectador. 

Cada artista é apresentado em uma tela individual, ocupando diferentes espaços de 

uma casa que gradualmente reconhecemos como o mesmo ambiente compartilhado. As 

telas, em escala 1:1, revelam a singularidade de cada personagem enquanto performam 

em diferentes cômodos. Em uma das telas, nos é apresentada a área externa dessa casa, 

uma varanda, onde todos os artistas se reúnem ao final da narrativa. 

Após um arco de quase sessenta minutos, à medida que os espaços internos vão 

se esvaziando, os personagens convergem para essa tela que nos mostra a área exter-

na, momento em que ocorre a única movimentação de câmera da obra: ela acompanha, 

à distância, o grupo deixando a casa caminhando em direção a paisagem, encerrando a 

narrativa nesse deslocamento físico e poético. 

Cada tela apresenta um retrato parcial da casa, de um personagem e de uma nar-

rativa fragmentada que permanece desconhecida. Os personagens, embora separados em 

diferentes cômodos, tocam juntos uma mesma música, criando uma experiência simulta-

neamente solitária e coletiva. Essa dualidade reflete-se na maneira como a obra articula 

isolamento individual e interação coletiva, tanto entre os performers quanto na relação com 

o público. 

O visitante, por sua vez, tem a liberdade de traçar seu próprio percurso pela instala-

ção, sendo atraído por diferentes momentos exibidos em diferentes telas. Observa-se uma 

diversidade de comportamentos diante da obra: há aqueles que entram e saem rapidamen-

te, muitas vezes sem captar a totalidade ou a essência do trabalho, ficando apenas com 

fragmentos desconexos; e há aqueles que permanecem por mais tempo, engajando-se de 

maneiras distintas que, por vezes, constituem pequenas coreografias com seus gestos de 

aproximação, afastamento e mudança de planos para contemplar as telas (ora em pé, ora 

sentados, e até deitados no chão). 

Essa dinâmica espacial e temporal reforça a fragmentação narrativa e convida o 

espectador a participar ativamente na construção de sua própria experiência com a obra.
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Figura 2: foto de The Visitors, 2012 de Ragnar Kjartansson na exposição de mesmo nome realizada no Mu-
seu SF MoMA (Estados Unidos) entre novembro de 2022 e setembro de 2025. Fonte: site do museu, acessa-

do em 20/10/2024.
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Problemas na análise comparada do cinema com outras artes 
visuais1

Problems in the comparative analysis between film and visual 
arts

Iury Peres Malucelli2 (Mestrando – Universidade Estadual do Paraná)

Resumo:

O artigo esboça uma reflexão teórico-metodológica sobre o espaço de contiguidade entre 
as imagens do cinema e das artes visuais, buscando habilitar o ato comparativo entre 
formas imagéticas distintas. Posta em jogo essa possibilidade analítica, o objetivo central 
deste trabalho é discorrer sobre os problemas e pontos de tensão que surgem no decorrer 
do ato comparativo, quando ele consiste no choque entre imagens de natureza ontológica 
distintas.

Palavras-chave:

Análise Fílmica, Metodologia, Constelações Fílmicas, Enquadramento, Duração.

Abstract:

The article outlines a theoretical-methodological reflection on the space of contiguity be-
tween cinematic images and visual arts, aiming to enable the comparative act between dis-
tinct imagetic forms. Once this analytical possibility is set into motion, the central objective of 
this work is to discuss the problems and points of tension that arise during the comparative 
act, particularly when it involves the contact between images of distinct ontological natures.

Keywords:

Film Analysis, Methodology, Film Constellations, Framing, Duration.

Este artigo surge de uma reflexão sobre análise fílmica comparada, principalmente 

no contexto em que o analista se propõe a pensar as imagens do cinema em conjunto 

com imagens de outras artes visuais, como a pintura. Propomos o questionamento de 

como operar uma análise comparativa entre uma imagem do cinema e uma imagem es-

tática (usaremos este termo, para estabelecer um contraponto ao cinema). Ou seja, como 

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão: PA 11 – Para além do específico 
cinematográfico: intermidialidades e derivas formais.

2  Mestrando (bolsista CAPES 2024/25) no Programa de Pós-Graduação Cinema e Artes do Vídeo da 
Universidade Estadual do Paraná. Membro do grupo de pesquisa Eikos (PPG-CINEAV/CNPq).
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tecer essa aproximação sem suprimir elementos da natureza de cada forma? Listaremos 

três pontos de tensão formais a ser levados em conta no momento da análise, para evitar 

pensar as imagens somente a partir do que nelas remetem a elementos externos e circun-

dantes.

Vicissitudes da análise comparada

A possibilidade da análise comparada entre filmes já é bem estabelecida, em pro-

postas como a da pesquisadora Mariana Souto, que propõe um dispositivo analítico que 

permite o agrupamento de filmes em “constelações”, desenhadas a partir de eixos temáti-

cos ou estilísticos que tornam possibilitam propostas relacionais entre as obras. As cons-

telações, para Souto, “oferecem algumas balizas e auxiliam o pesquisador a organizar e 

situar alguns pontos de destaque em meio a um panorama maior, e são um “meio de se 

chegar a algo maior, a uma espécie de totalidade que ela [a constelação] cristaliza” (SOU-

TO, 2020, p. 156-158).

A constelação fílmica tece ligações entre filmes a partir de características particula-

res que os unem, habilitando a possibilidade comparativa entre obras separadas por tempo 

e espaço e sem ligação histórica aparente. Mariana Souto acredita que as constelações 

fílmicas devem “furar a fila da continuidade histórica, não mais traçar da esquerda para a 

direita, em uma reta linha do tempo, mas unir pontos transversalmente, sair do plano bidi-

mensional e usar também a dimensão da profundidade” (SOUTO, 2020, p. 160).

O dispositivo comparativo exposto por Mariana Souto leva em conta somente a 

relação de filmes com outros filmes. A partir de quais pressupostos poderíamos formular 

contiguidades de filmes com imagens de outras formas, como a pintura, a gravura, a foto-

grafia, o desenho etc.? Poderíamos nos referir à noção de pensamento por montagem. A 

pesquisadora Paola Berenstein Jacques relaciona esse método de pensamento crítico com 

o próprio trabalho mnemônico. Ela afirma que “a memória involuntária, como nos sonhos – 

e também, claro, no seu despertar –, opera por montagens, criando nexos inesperados, de 

forma não linear, anacrônica e fragmentária” (2018, p. 211).

O pensamento por montagem sugere uma reorganização das imagens do mundo a 

partir de linhas de força que parecem atravessar os objetos e buscar afinidades contidas na 

construção de imagens díspares. Jacques sintetiza a ideia quando escreve que

o pensamento pela montagem propõe uma forma aberta de conhecimento 
por relações. [...] Um tipo de conhecimento transversal que atravessa 
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campos distintos e explora seus limiares, explodindo seus limites ou 
fronteiras. Uma forma de conhecimento processual construído pela própria 
prática, na ação mesma de montar/desmontar/remontar, que admite 
o acaso – o ‘acaso objetivo’ dos surrealistas. [...] Uma forma de pensar 
em movimento, que atua pelas diferenças, pelas multiplicidades, um 
pensamento em transformação permanente, que recusa qualquer síntese 
conclusiva assumindo a incompletude como princípio (2018, p.  219).

Ou seja, aquilo a que nos referimos aqui como um método “comparativo” de análise 

talvez possa ser mais bem definido como um método relacional, um método constelacional, 

ou mesmo mnemônico. De qualquer forma, temos na mesa a possibilidade de pensar as 

imagens por conjuntos, por linhas de força, por desenhos estelares que buscam ordenar 

toda uma cultura visual. Na figura 01 podemos ver um exemplo, em uma exposição da obra 

de Serguei Eisenstein que aconteceu no Museu Oscar Niemeyer, em 2023.  Os curadores 

dispõem alguns fotogramas de close-ups dos filmes de Eisenstein em conjunto com más-

caras e imagens de rostos de outras obras, aludindo também à própria produção teórica do 

cineasta soviético, que muito se interessou em pesquisar a produção artística de múltiplas 

culturas pra formular seu pensamento sobre cinema. Como abordar, no âmbito acadêmico, 

a possibilidade do “pensamento por montagem”, por conjuntos, constelações, cruzamen-

tos, em análises de filmes cujas imagens parecem “tocar”, ou “contatar” imagens que não 

são do cinema?

Figura 01 – “Constelação” na exposição Serguei Eisenstein e o mundo. Curadoria de Luiz Gustavo Carvalho e 
Naum Kleiman.

Fonte: fotografia pessoal. Curitiba: Museu Oscar Niemeyer, 2023.

Um primeiro apontamento é que em uma análise comparada dessa natureza es-

taremos quase sempre relacionando o fragmento de um filme com a totalidade de outra 
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imagem. Raramente uma análise fílmica vai abordar o corpo inteiro do filme, e já estamos 

acostumados com isso: analisamos recortes, uma cena, um plano ou determinado aspecto 

que será relevante para o estudo em pauta. Em uma obra estática, por mais que selecio-

nemos um determinado trecho da imagem como objeto, o todo sempre vai estar visível, 

podendo ser figurado na página. Roland Barthes, no texto O Terceiro Sentido, traz um po-

sicionamento relevante, quando escreve que no cinema, “o fotograma não é uma amostra 

[...], mas uma citação [...]: é, ao mesmo tempo, paródico e disseminador; não é uma pitada 

retirada quimicamente da substância do filme, antes o rastro de uma distribuição superior 

dos traços de que o filme vivido, passado, animado, não seria, em suma, senão um texto, 

entre outros” (2018, p. 64). Ou seja: se no curso de nossos estudos recortamos, colamos, 

montamos e constelamos citações textuais, apartando trechos de seus todos para formular 

um raciocínio contextual, Barthes sugere que a análise do fotograma poderia funcionar de 

maneira aproximada à de uma citação de um texto. Pois, mesmo que de alguma forma 

conseguíssemos exibir na análise fílmica todo um plano ou uma cena – o que é possível 

no caso do vídeo-ensaio –, ainda assim estaríamos recortando um trecho do todo que é 

o filme. Não se pode desviar dessa condição: analisar filmes é mutilar, se lançar em um 

paradoxo.

O conflito entre o fragmento e a totalidade da análise comparada pode ser pensada 

em, no mínimo, três frentes. Uma delas é a do enquadramento, ou dos limites da imagem. 

No livro O Olho Interminável, o teórico Jacques Aumont escreve um pouco sobre o curta-

-metragem Van Gogh de Alain Resnais, que interpreta a vida do pintor a partir da filmagem 

das suas pinturas. Aumont afirma que o filme transforma as pinturas, passando-as pelos 

processos de “diegetização”, “narração” e “psicologização” (AUMONT, 2004, p. 110-111). 

As pinturas são tratadas como “planos” de uma diegese pela qual a câmera navega. Na 

sequência de três planos abaixo (figura 02), há um movimento de travelling vertical que nos 

introduz à casa do pintor, na cidade, com um corte para um novo travelling vertical no inte-

rior da casa que vai do rosto de Van Gogh à paleta de tintas em suas mãos, indicando que 

ele está pintando, e um último corte que estabelece um contracampo – a pintura na qual o 

artista trabalha, que é um autorretrato. Um jogo de olhares se estabelece: o artista pintado 

olha para a pintura, dentro da pintura, dentro do filme – se constrói uma situação ficcional 

a partir de imagens individuais. Resnais desestabiliza a concretude do quadro pintado com 

os procedimentos fílmicos, como a câmera que se move pela pintura e o corte que estabe-

lece relações espaciais entre telas que não têm relação discursiva.
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Figura 02 – Sequência de planos de Van Gogh (dir. de Alain Resnais, 1948).

Fonte: frames retirados de cópia digital do filme.

Para efeitos deste sobrevoo, podemos seguir a máxima de André Bazin: o quadro 

do cinema é quase sempre uma máscara sobre o real, pois ao mesmo tempo que contém 

nele seus assuntos, deixa de fora todo um universo diegético que é sempre somente su-

gerido – então ele trabalha por omissão. A tela de um quadro ou de uma ilustração (aqui 

deixamos de fora a fotografia) parece que trabalha por síntese, por inclusão, pela tentativa 

de encerrar no limite do visível toda a descrição de um olhar para um determinado as-

sunto. O filme de Resnais é um exemplo do entrelaçamento entre cinema e artes visuais, 

visível na intensificação da especificidade de um em relação ao outro. Se vê na pintura a 

estaticidade, a construção pictórica, e ao mesmo tempo se vê no filme a operação cinema-

tográfica de recorte, montagem e sequência que transforma o quadro em outra coisa, não 

completamente pintura nem cinema. Essa diferença da condição dos limites da imagem 

influencia na própria construção das imagens – da composição à construção de sentido. 

Se no cinema o sentido está sempre por se fazer, através da sequência – em uma pintura 

o sentido circula dentro da própria tela. Portanto, uma análise constelacional deve levar 

em conta o fato de que um frame isolado dificilmente vai contemplar todo o sentido de um 

plano inserido em determinada cena ou sequência de um filme. Nesse caso, o texto talvez 

ganhe mais solidez se se atentar a reconstituir, a partir do frame, o contexto da imagem, 

para então aproximá-la em um conjunto constelacional.

Um segundo elemento a ser abordado é o do movimento. Característica funda-

mental do cinema, a ilusão do movimento nas artes estáticas só pode ser representada 

ou aludida. Na pintura, o conceito de instante pregnante – a representação de “todo um 

acontecimento figurando apenas um de seus instantes, contanto que se escolha o instante 

que exprime a essência do acontecimento” (AUMONT, 1993, p. 231) – é importante em 

telas que buscam representar certos eventos ou acontecimentos que decorrem no tempo.  
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No ato comparativo nós podemos nos perguntar para onde olhar, em uma tela, quando 

buscamos rastros de movimento. A mão congelada, sugestões do movimento das folhas 

das árvores, ondas no mar, expressões faciais em vias de se formarem... O cinema con-

cretiza todos esses movimentos, porque a imagem fílmica “acontece”. Tais gestos díspares 

de criação de imagens seriam comparáveis, se pensarmos que eles estão orientados por 

mecanismos de representação distintos?

Na figura 03 podemos ver uma tela de Van Gogh, um retrato do Dr. Paul Gachet, 

junto com alguns frames do filme-retrato Les hautes solitudes, dirigido por Philippe Garrel. 

Neste plano, Garrel retrata a atriz Jean Seberg em close-up, enquanto a atriz performa uma 

série de expressões faciais. Ambos podem ser considerados retratos, mas se tívessemos 

optado por usar apenas um frame do filme do Garrel, em que Seberg estivesse expressan-

do algo próximo à tristeza, para relacioná-la com a tela de Van Gogh, estaríamos suprimin-

do todas as modulações emocionais performadas pela atriz – que são partes do plano e, 

portanto, do filme. Nesse sentido, a própria análise corre o risco de trabalhar por omissão, 

porque no texto o movimento só pode ser acessado através da descrição. Apresenta-se o 

frame, e então se descreve o que acontece durante o plano – ou então se apresenta uma 

sequência de frames-chave para contemplar esse movimento. Uma imagem estática pode 

ser apresentada em sua totalidade na página, e o movimento que ela representa pode ser 

acessado. A descrição pode chamar a atenção para um elemento de interesse, mas o todo 

ainda vai estar ali. Quando os dois são apresentados em conjunto, parece importante notar 

esse desnível na apresentação das imagens. O movimento, o plano em si, pode sugerir 

outras possibilidades analíticas, que talvez até se contraponham às imagens comparadas.

Figura 03 – Quadro comparativo entre o Retrato do Dr. Paul Gachet (Van Gogh, 1890) e planos do filme Les 
hautes solitudes (dir. de Philippe Garrel, 1974).

Fonte: composição própria, a partir de cópias digitais das obras.
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E ligado ao movimento, está o elemento da duração. Novamente nos deparamos 

com a oposição entre a inevitabilidade do fragmento fílmico e o todo da imagem estática. 

Na análise ilustrada pela figura 04, foi estabelecida a relação entre a tela de Manet, O 

Suicídio, e um plano do filme Bom Trabalho, dirigido por Claire Denis. O plano dura menos 

de 5 segundos no filme e parece estar ali para compor a geografia da cena – é mais um 

plano entre outros no filme, que mostram o personagem de Denis Lavant deitado sobre a 

cama, prestes a tirar a própria vida. Mas, no caso da pintura, o ponto de vista é aquele e 

nenhum outro – a imagem não dura, mas se apresenta enquanto objeto de visão. O plano 

do cinema dura, e apresentar ele enquanto um objeto fixo é extirpá-lo de sua característi-

ca principal – a de que a imagem de cinema decorre no tempo, começa e termina dando 

lugar a outras imagens. Um plano longo ou curto pode gerar efeitos de sentido diversos 

– um plano que dura mais de um minuto nos força a observá-lo por todo a sua duração, 

suscitando uma reflexão alongada frente à imagem. Já um plano com poucos segundos 

pode nos atingir como um raio, causando um efeito visual repentino e impedindo que o 

racionalizemos no momento do seu acontecimento. Esse efeito é inacessível no frame e, 

portanto, acaba sendo impugnado da análise constelacional – a não ser que seja citado a 

parte – daí a necessidade do texto também como uma espécie de “guia” pela constelação 

visual, que vai amenizar a limitação do frame e trazer a sua dimensão de citação que pre-

cisa ser contextualizada.

Figura 04 – Quadro comparativo entre a tela O Suicídio (Édouard Manet, 1877) e um plano do filme Bom 
Trabalho (dir. de Claire Denis, 1999).

Fonte: composição própria a partir de cópia digital das obras.

Conclusão

Enfim, o ato de constelar, ou de pensar por montagens, quase que aposta nos para-

doxos e “impurezas” da imagem introduzidos acima, para enxergar nelas suas vivacidades, 



X
X

V
II

 E
N

C
O

N
T

R
O

 S
O

C
IN

E
C

A
M

P
O

 G
R

A
N

D
E

U
F

M
S

504

suas contradições, rimas e soluços. Ainda assim, parece relevante nós nos atentarmos às 

rachaduras nesses tecidos mnemônicos de imagens, garantindo a elas também suas par-

ticularidades de existência. Ao comparar o plano com a pintura, o movente com o estático, 

vemos que é no caso a caso do trabalho analítico que podemos nos atentar às repercus-

sões desse trabalho “impuro”, para não interditarmos as especificidades formais de cada 

obra.

Vale dizer também que, neste artigo, optamos por focar em elementos estruturais 

ou formais da imagem, quase como um ponto de partida para a discussão. Ainda há ele-

mentos mais profundos que valem ser discutidos em momentos posteriores, como de que 

forma a questão da autoria está articulada em cada forma artística, e de que maneiras um 

olhar culturalmente determinado se estrutura nas imagens fílmicas em relação às de outras 

artes visuais.

Referências

AUMONT, Jacques A Imagem. Campinas: Papirus Editora, 2002.

______. O Olho Interminável: cinema e pintura. São Paulo: Cosac Naify, 2004.

BARTHES, Roland. O Óbvio e o Obtuso. São Paulo: Edições 70, 2018.

BOM TRABALHO. Direção de Claire Denis. 1999. 1 filme (93 min): son.; cor; cópia digi-

tal.

JACQUES, P.B. Pensar por montagens. In: JACQUES, P.B.; PEREIRA, M.S. (orgs.). Neb-

ulosas do pensamento urbanístico: tomo I – modos de pensar. Salvador: EDUFBA, 2018, 

p. 206-234.

LES HAUTES SOLITUDES. Direção de Philippe Garrel. 1974. 1 filme (83 min); mudo; pb; 

cópia digital.

SOUTO, Mariana. “Constelações fílmicas: um método comparatista no cinema”. Galáxia:, 

São Paulo, n. 45, set-dez, 2020.

VAN GOGH. Direção de Alain Resnais. 1948. 1 filme (20 min); son.; pb; cópia digital.



505

D
E

S
V

E
R

 O
 M

U
N

D
O

, R
E

IN
V

E
N

T
A

R
 A

 C
E

N
A

A
N

A
IS

 D
E

 T
E

X
T

O
S 

C
O

M
P

LE
T

O
S

Trânsitos no espaço do ateliê - Bruce Nauman e Buky Schwartz1

Transits in the studio - Bruce Nauman e Buky Schwartz

James Zortéa Gomes2

Resumo:

Filmes realizados em ateliê por artistas visuais, em particular aqueles interessados no re-
gistro dos próprios processos e performances, geralmente recorrem a construção de es-
tratégias que configuram um campo gráfico para a câmera. As performances de artistas 
como Bruce Nauman e Buky Schwartz organizam um programa de ações para o corpo 
em confinamento no ateliê. Eles registram o próprio trânsito no espaço de trabalho, onde 
observamos os gestos cinegrafados destas performances solitárias.

Palavras-chave:

Artes visuais, performance, filme experimento, ateliê, campo gráfico. 

Abstract:

Films created in studios by visual artists, particularly those interested in documenting their 
own processes and performances, often rely on constructing strategies that establish a 
graphic field for the camera. The performances of artists like Bruce Nauman and Buky 
Schwartz organize a program of actions for the body confined within the studio. They record 
their movement through the workspace, where we observe the filmed gestures of these 
solitary performances.

Keywords:

Visual arts, performance, film experiment, studio, graphic field.

Filmes realizados por artistas visuais, em particular aqueles interessados no re-

gistro dos próprios processos e performances, geralmente recorrem a alguma estratégia 

para configurar um campo gráfico com a câmera, na qual se determina um plano de espe-

culações poéticas3 (VALÉRY, 2018, p.223). Este artigo investiga procedimentos de filmes 

produzidos no ambiente do ateliê por artistas visuais, destacando como o espaço torna-se 

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão: CI 40 - Processos de realização.

2 Doutor em Poéticas Visuais PPGAV/UFRGS. Professor nos cursos de Realização Audiovisual, 
Produção Audiovisual, Design e Jogos Digitais - UNISINOS.

3  Nesta pesquisa, a compreensão “poética” baseia-se nas reflexões de Paul Valéry, apresentadas em 
seu renomado ensaio sobre “poesia e pensamento abstrato”. 
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um campo para experimentações visuais e registros performáticos. São observadas obras 

que se utilizam do ateliê não apenas como local de trabalho, mas como espaço gráfi-

co na abordagem audiovisual. Essas práticas artísticas registram o próprio ato criativo e, 

geralmente, resultam em filmes que revelam gestos, decisões e a dinâmica do corpo no 

espaço de criação, transformando o processo em obra. As ações experimentais de artis-

tas com equipamentos audiovisuais são parte da pluralidade de manifestações da arte 

nas décadas de 1960 e 1970, um período de transição de abordagens da arte moder-

na para produção45. É neste contexto que os artistas Bruce Nauman and Buky Schwartz 

constroem estratégias específicas para a captura audiovisual de performances em ateliê. 

Portanto, os artistas partem da configuração de situações destinadas a um olhar especular 

e persistente, no qual a câmera não apenas registra, mas participa como uma extensão 

da própria ação artística, dispositivo que configura um “campo gráfico”, onde espaço, cor-

po e ações interagem com um sentido programático para a câmera. Este estudo almeja 

compreender como os artistas demarcam visualmente o espaço e criam ações progra-

máticas que potencializam a relação entre o registro audiovisual e o pensamento gráfico. 

Figura 1. Bruce Nauman em Square Dance, 1968.

Fonte: Bruce Nauman. Sequência de quadros de Dance or Exercise on the Perimeter of a Square (Square 
Dance), filme 16 mm, preto e branco, som, aprox. 10 min, 1968. 

4  O termo “desmaterialização” foi introduzido no contexto do conceitualismo argentino dos anos 1960, sendo 
utilizado por Oscar Massota. Posteriormente, a crítica Lucy L. Lippard aprofundou a discussão sobre esse conceito em 
relação à arte conceitual em seu livro Six Years: The Dematerialization of the Art Object from 1966 to 1972 (1973).

5  A desmaterialização não significa o abandono total da materialidade do objeto, mas sim a 
possibilidade de que a produção artística faça uso ou prescinda da matéria, colocando as ideias como 
eixo central da criação poética. O termo “desmaterialização” foi introduzido no contexto do conceitualismo 
argentino dos anos 1960, sendo utilizado por Oscar Massota. Posteriormente, a crítica Lucy L. Lippard 
aprofundou a discussão sobre esse conceito em relação à arte conceitual em seu livro Six Years: The 
Dematerialization of the Art Object from 1966 to 1972 (1973).



507

D
E

S
V

E
R

 O
 M

U
N

D
O

, R
E

IN
V

E
N

T
A

R
 A

 C
E

N
A

A
N

A
IS

 D
E

 T
E

X
T

O
S 

C
O

M
P

LE
T

O
S

A consciência de si mesmo vem de uma certa quantidade de atividade — 
você não a adquire apenas pensando sobre si. (..) os filmes e algumas das 
peças que fiz depois para vídeo tratavam especificamente de exercícios 
de equilíbrio. Eu os via como problemas de dança, sem ser um dançarino, 
porém interessado nos tipos de tensão que surgem quando você tenta 
se equilibrar e não consegue. Ou quando faz algo por muito tempo e se 
cansa.  (NAUMAN, 2005, p. 142, tradução nossa)

A câmera estática em longas tomadas dentro do ateliê, por exemplo, é possível re-

lacionar com os famosos vídeos e filmes em 16mm de Bruce Nauman, ao final da década 

de 1960. Esses filmes6 exibem performances do artista como um programa de ações para o 

corpo em confinamento no ateliê. Sozinho, Nauman documenta seus deslocamentos pelo 

espaço de trabalho, imerso em caminhadas guiadas por marcações no chão. Acessamos 

apenas os gestos cinegrafados destas performances solitárias no ateliê, onde o corpo e 

as ações repetidas tornam-se o assunto. Nauman organiza um campo no qual promove 

exercícios reiterados, jogos beckettinianos7 para a câmera. Se Molloy, personagem de BE-

CKETT (2007), organiza um programa recursivo para chupar as pedras nos bolsos, de ma-

neira semelhante, Bruce Nauman também transita como um enigma programático, porém 

concebido para o campo da câmera (BENETTI, 2011). 

Após os anos 60, com o fim do período moderno8, diversos artistas exploram pro-

cessos da “arte como ideia”, que é caracterizada pela busca da desmaterialização da obra 

e documentação da experiência fenomenológica, aspectos do início da arte conceitual 

(WOOD, 2002). Na vídeo-performance “Dance or Exercise on the Perimeter of a Square”, 

realizada em 1968, Nauman apresenta uma repetição ritmada de passos sobre um quadro 

inscrito no solo, encontrando potência na justa austeridade dos meios em benefício da 

ideia de processo. O artista sul-africano William Kentridge9, afirma este mesmo interesse 

na obra de Bruce Nauman, no qual “tanto o filme como o ateliê se transformam em uma 

metáfora sobre o pensamento, sobre o processo de se chegar a uma ideia” (KENTRIDGE 

apud CYPRIANO, 2013).

No contexto da construção de um campo de investigação no trânsito pelo ateliê, é 

6  Me refiro aos filmes onde observa-se o solo do ateliê, Slow Angle Walk (Beckett Walk),1968; Beckett 
Walk Diagram II, 1968-1969; Walking in an Exaggerated Manner Around the Perimeter of a Square 1967-
1968;  Dance or Exercise on the Perimeter of a Square, 1967-1968.

7  A influência evidente do dramaturgo Samuel Beckett consta tanto nas ações performáticas quanto 
em alguns títulos propostos por Nauman, principalmente no filme “Slow Angle Walk (Beckett Walk)”, video 
tape, 60 min, 1968.

8  É importante destacar que a produção de arte após os anos 1960, apresenta uma transição das 
abordagens, que anteriormente regiam características modernas, para então iniciar uma pluralidade de 
procedimentos da arte contemporânea.

9  Artista contemporâneo que investiga os trânsitos criativos no próprio estúdio apresentados na série 
televisiva Portrait as a Coffee-Pot, 110 min, África do Sul, Estados Unidos, 2022.
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fundamental destacar as reflexões de William Kentridge, em especial na série de pales-

tras que apresentou em Charles Eliot Norton Lectures, Harvard University, Cambridge, em 

2012, intituladas “Seis Lições de Desenho”. 

 
(...) tentando analisar a natureza específica da atividade em estúdio, 
que pode ser caracterizada como um espaço seguro para a incerteza, 
um espaço seguro para estupidez. (...) é abrir espaço para o incerto, dar 
impulso para um objeto ou material em benefício da dúvida, seguindo os 
impulsos que parecem estúpidos, sem destino, acreditando que em algum 
momento sairemos de nosso zootrópio. É mais do que isso, é uma retenção, 
para avaliar antes da ação, o valor do pensamento. (KENTRIDGE, 2014)

O desenho é impulso, uma ideia em constante movimento. Mais do que um simples 

traço, ele surge como um gesto que nasce do desejo de revelar uma essência, não como 

algo previamente definido, mas como uma descoberta em processo. Desenhar, nesse sen-

tido, é criar espaço para a incerteza, permitindo que a forma se manifeste sem um destino 

claro ou predeterminado. Assim como no ambiente do estúdio, que funciona como um 

espaço seguro para a dúvida e a experimentação, o desenho se constrói na projeção do 

gesto, na elaboração que antecede a ação, na fortuna do fluxo de pensamentos. Traçar 

é também transitar por uma forma que ainda está por vir, seguindo impulsos que podem 

parecer desorientados, mas que, em algum momento, nos libertam da repetição do hábito.

O trânsito do corpo explora uma grafia do gesto na obra Dance or Exercise on the 

Perimeter of a Square, 1968, na qual os passos de Bruce Nauman performam uma ação 

ambígua entre dança e exercício, ritmados pelo som de um metrônomo. Esse som marca 

o saltitar repetitivo e alternado sobre as linhas de um quadrado desenhado no chão. O 

espaço revela-se desprovido de qualquer rigor de organização formal: objetos, móveis e a 

parede nua ao fundo compõem um cenário que configura o ambiente habitual de um ate-

liê voltado para investigações plásticas. Nauman aparece vestido de preto e com os pés 

descalços, em contraste com o piso do ateliê e a fita branca que delimita o quadrado. Ele 

move os pés para tocar levemente os cantos do quadrado, mas mantém o eixo de equilíbrio 

sempre no centro de cada lado. Essa coreografia crua aponta para uma desmaterialização 

radical da obra de arte, que se transforma em registro de uma experiência fenomenológica. 

O filme, nesse sentido, torna-se o rastro dessa vivência artística, encontrando sua potência 

na simplicidade e austeridade dos meios utilizados, reforçando a ideia de processo como 

elemento central da criação artística.

Ideias gráficas articuladas como experiências registradas no espaço do ateliê, tam-

bém estão presentes na série Videoconstructions10, 1978, do artista Buky Schwartz. No 

10  Obra disponível no acervo online do artista: https://www.bukyschwartz.com/portfolio-item/
videoconstructions-1978/
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registro audiovisual o artista configura um campo de ações a partir de uma composição 

enganosa de formas gráficas, promovida pela perspectiva da câmera. Schwartz articula um 

jogo de camadas ilusórias, com as quais cria formas geométricas visíveis apenas na pers-

pectiva da câmera, semelhante ao que o artista Georges Rousse vai explorar na fotografia 

a partir dos anos 80. 

 
Figura 2. Buky Schwarts em Videoconstructions – Segment 2, 1978.

 

Fonte: Buky Schwartz. Sequência de quadros de Videoconstructions - Segment 2; trecho da série de seis 
segmentos de Videoconstructions, videotape, 20 min, preto e branco, 1978.

 
Em meu trabalho, não me vejo como um artista lidando com ilusões, 
vejo-me como um artista lidando com a realidade; a realidade da 
ilusão, não a ilusão da realidade. (SCHWARTZ, 2024, tradução nossa). 

A estrutura das formas geométricas nos registros de Buky Schwartz somente são 

compreendidas com a progressão das ações no ateliê. No início de Videoconstructions - 

Segment 2, 1978, observa-se um triângulo, com arestas semelhantes, no centro do quadro, 

ver figura 2. Logo em seguida, o artista transita do fundo para a objetiva da câmera, mo-

vimentando-se em relação a profundidade do espaço. A caminhada do artista transpassa 

propositalmente a forma, com gestos que carregam certa ironia, para desvelar ao especta-

dor uma minuciosa articulação das partes que estruturam o triângulo. A forma triangular é 

visível apenas na exata justaposição das camadas organizadas para a objetiva da câmera. 
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Ao transitar pelo espaço, a ação de Buky Schwartz abre caminhos que revelam novas pers-

pectivas e significados. Em Videoconstructions, 1978, o artista propõe um desvio para o pú-

blico, desafiando interpretações preestabelecidas e apresentando a ilusão não como algo 

falso ou enganoso, mas como uma dimensão concreta da realidade que demanda inves-

tigação. Schwartz não busca criar ilusões que distorcem ou escapam da realidade, mas, 

sim, explorar como a ilusão é, em si mesma, uma parte intrínseca e real da experiência.

Bruce Nauman e Buky Schwartz são apontados aqui como exemplos de formula-

ções performáticas para um campo gráfico de especulações poéticas, cada qual com a sua 

intenção programática. Porém, ambos partem de evidentes demarcações para exploração 

do espaço do ateliê, planejados para a perspectiva da câmera. A câmera é disposta como 

um ponto de vista que orienta a ação, expondo um desenho previamente estabelecido da 

cena, uma estratégia projetiva que emerge da lógica do pensamento gráfico dos artistas 

para nos interrogar. Quando a dúvida surge, seja nas camadas ilusórias de Buky Schwartz, 

seja nos enigmas programáticos de Bruce Nauman, nossa atenção se desvia, voltando-se 

para o questionamento daquilo que, até então, era considerado habitual. Se o hábito define 

um campo de ações, uma resposta automática ao mundo, o fazer artístico, por outro lado, 

busca um olhar que vai além do habitual. O fazer artístico introduz uma incerteza, que 

funciona como um deslocamento, uma oportunidade para revisar tudo o que antes era tido 

como comum (GOMES, 2023, p.61). 

 
Considero o transitar no interior do fazer e pensar artístico, no deslocamento 
pelo solo, no cultivo da dúvida, para que algo possa brotar e se desenvolver. 
A dúvida beneficiada pelo ato de se deslocar. Ao se afastar do habitual 
e adentrar outra situação, as chances de se deparar com o inesperado 
aumentam, o que permite levar a outro ponto de interesse. Deslocar-se pela 
dúvida é atividade fundamental para o exercício da arte. (GOMES, 2023, p.99) 

Cabe ressaltar que a palavra transitar deriva do latim transire, que significa “cruzar” 

ou “ir através”, formada pela junção de trans- (“além de”, “para o outro lado de”) e ire (“ir”) 

(REZENDE, 2014). Em sua essência, transitar carrega ideias de movimento, deslocamento 

e travessia. Essa noção de atravessar ou percorrer um espaço, seja físico ou simbólico, 

está profundamente ligada ao sentido atual da palavra, que envolve a ação de mover-se, 

circular ou percorrer caminhos. O trânsito pelo espaço do ateliê, muitas vezes marcado por 

passos errantes, busca encontrar sentido nas coisas, o que pode gerar territórios férteis e 

até inspirar ideias para o desenvolvimento de outros processos. Contudo, esse movimento 

especulativo não precisa estar limitado à visão do ateliê como um ambiente restrito entre 

quatro paredes. Às vezes, é necessário vagar para despertar algo. 

Por fim, é fundamental refletir sobre a maneira como as ações performáticas se 
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estruturam diante da câmera, pois elas desvendam a criação de um campo poético e, as-

sim, abrem caminho para compreender o pensamento gráfico de Bruce Nauman e Buky 

Schwartz. Posicionar a câmera é, em essência, desenhar. Em Nauman e Schwartz, a pers-

pectiva da objetiva é projetada como um campo para experimentação, um local onde estra-

tégias programáticas são aplicadas para capturar um território de incertezas. 
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O ensino de roteiro, o ChatGPT e algumas perguntas sem respos-
tas1

Screenwriting teaching, ChatGPT and some unanswered ques-
tions 

Joanise Levy2 (Doutora – UEG)

Resumo:

Embora seja uma presença, por vezes, incômoda, marginal, insidiosa, as IAs já estão impli-
cadas no processo de formação de roteiristas. Frente a esse fato, esta comunicação expõe 
os resultados de uma experimentação no uso do ChatGPT para a escrita de roteiros, com 
o objetivo de identificar a concepção de escrita que se revela no modelo de roteiro que a IA 
propõe. Esse estudo almeja contribuir com o debate sobre o ensino de roteiro no contexto 
das inteligências artificiais generativas. 

Palavras-chave:

inteligência artificial, ensino de roteiro, ChatGPT, escrita criativa, ciborgue.

Abstract:

Although often perceived as an uncomfortable, marginal, and insidious presence, AIs are 
already involved in the process of teaching screenwriters. In light of this reality, this paper 
presents the results of an experiment using ChatGPT for screenwriting, aiming to identify 
the underlying conception of writing revealed in the screenplay model proposed by the AI. 
This study seeks to contribute to the debate on teaching screenwriting within the context of 
generative artificial intelligences.

Keywords:

artificial intelligence, screenwriting teaching, ChatGPT, creative writing, cyborg.

O uso de inteligência artificial (IA) na escrita de roteiros, especificamente o Chat-

GPT, surge como um elemento que problematiza os saberes que historicamente têm sido 

mobilizados no ato de escrever, tais como autoria, memória e competência textual. Por 

extensão, essa tecnologia impacta o trabalho docente voltado à formação de roteiristas, 

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão do ST ESTUDOS DE ROTEIRO E 
ESCRITA AUDIOVISUAL.

2  Doutora em Estudos Fílmicos e da Imagem, Universidade de Coimbra. Doutora em Literatura, UnB. 
Mestre em Educação e graduada em Jornalismo, UFG. Roteirista e professora em Cinema e Audiovisual, UEG.
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sobretudo por tornar ainda mais complexa a noção de autonomia criativa. Dada a natureza 

preliminar e exploratória deste estudo, esta comunicação expõe os primeiros resultados 

de uma experimentação no uso do ChatGPT para a escrita de roteiros. Os apontamentos 

aqui expressos integram a pesquisa mais ampla Escrita criativa de roteiros: metodologias 

aplicadas na formação de roteiristas, ora em desenvolvimento no âmbito da Universidade 

Estadual de Goiás (UEG). 

O ChatGPT é um modelo de inteligência artificial criado pela OpenAI, baseado no 

sistema Generative Pre-Trained Transformer (GPT), algo como transformador pré-treinado 

generativo. Ele gera textos a partir de informações extraídas de bilhões de páginas na inter-

net, cruzando dados e reconhecendo padrões para transformar as perguntas dos usuários 

em respostas. Ao contrário de um mecanismo de busca, que apenas fornece resultados, o 

ChatGPT se destaca por contextualizar o tema solicitado e gerar diferentes tipos de textos, 

incluindo roteiros audiovisuais. 

Frente aos desafios que essa inovação tecnológica impõe, convém destacar que a 

educação é uma prática social dialógica, movida pela reflexão sempre renovada sobre o 

que aprender e como ensinar. Essas são balizas que norteiam a elaboração dos currículos 

e orientam as práticas pedagógicas.  Conforme propõe o teórico canadense Maurice Tardif 

(2002, p. 114), a pedagogia é uma ciência que tem como objeto a educação, mas é tam-

bém uma tecnologia. Em sua faceta tecnológica, a pedagogia visa criar as condições para 

a aprendizagem, porque a pedagogia é uma “tecnologia da interação humana”. Tal afirma-

ção é a chave para refletirmos sobre as relações de ensino-aprendizagem em contextos 

mediados pela tecnologia. 

Todos somos ciborgues

Em 2025, o Manifesto Ciborgue, escrito pela bióloga e filósofa norte-americana 

Donna Haraway, celebra 40 anos. No texto publicado em 1985, Haraway (2019, p.40) já 

anunciava que características consideradas exclusivas dos humanos — como a lingua-

gem, o uso de instrumentos, o comportamento social e os eventos mentais — não eram 

suficientes para estabelecer, de forma convincente, uma separação clara entre o humano e 

o não humano. Ela argumentava que as máquinas do final do século XX tornaram ambígua 

a distinção entre o natural e o artificial. Com essa indistinção entre organismos e máquinas, 

Haraway proclamou: somos todos ciborgues.

Para demonstrar que nossa condição de ciborgue segue sendo atualizada, Thomas 
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Tadeu (2009) faz um inventário do entrelaçamento “homem-máquina” no ecossistema con-

temporâneo:

Implantes, transplantes, enxertos, próteses. Seres portadores de órgãos 
‘artificiais’. Seres geneticamente modificados.[...] Máquinas de visão 
melhorada, de reações mais ágeis, de coordenação mais precisa. 
Máquinas de guerra melhoradas de um lado e outro da fronteira: soldados 
e astronautas quase ‘artificiais’; seres ‘artificiais’ quase humanos. 
Biotecnologias. Realidades virtuais. Clonagens que embaralham as 
distinções entre reprodução natural e reprodução artificial. Bits e bytes 
que circulam, indistintamente, entre corpos humanos e corpos elétricos, 
tornando-os igualmente indistintos: corpos humano-elétricos (TADEU, 
2009, p.12-13).

Conforme prenunciava Haraway, os ciborgues dos novos tempos, diferentemen-

te de seus ancestrais mecânicos, são “máquinas de informação”, enredando organismos 

biológicos e tecnológicos. Essas são reflexões que encontram eco na premissa do pós-

-humanismo, que critica o pensamento antropocêntrico, deslocando a percepção de que o 

humano não está no centro do mundo e de que animais, máquinas e seres não humanos 

são entidades que coexistem e que se modificam mutuamente. Observa Tadeu (2009, p. 

12), que é da combinação de processos de mecanização de humanos e humanização de 

máquinas que nasce essa criatura pós-humana chamada ciborgue. 

Nessa perspectiva, Marcelo El Khouri Buzato (2023) tem se dedicado a estudar a 

relação entre inteligência artificial, pós-humanismo e educação. Ele nos convoca a expan-

dir a visão tradicional de cognição como equivalente a pensamento humano e reconhe-

cer que existem agentes cognitivos artificiais ou agentes cognitivos não conscientes. Isso 

porque os  processos de cognição   são dinâmicas interpretativas  e podem  se  dar entre  

partes  biológicas  e  não biológicas  em sistemas  híbridos e em rede.

Com base nesse enquadramento teórico, e a partir de uma perspectiva pedagógica, 

estamos situando o ChatGPT como um ambiente informal de aprendizagem, uma vez que 

ao imitar modelos, essa interface também oferece modelos a serem seguidos. Neste estu-

do, com base em um roteiro que a IA propõe, buscamos identificar a concepção de escrita 

audiovisual que se revela na resposta do chat.

Em 2024, utilizando o Screenplay, uma ferramenta do ChatGPT com acesso pago, 

solicitamos: “escreva o roteiro de um curta-metragem”. A resposta foi o roteiro A Última 

Fotografia. A IA recorreu a um repertório que privilegia o cinema hegemônico, estruturado 

por uma narrativa clássica. O modelo utilizado foi o círculo da história de Dan Harmon 

(2018), que propõe oito etapas estruturantes da trama: alguém (1) deseja algo (2), parte (3) 

em busca (4) e encontra (5), então paga o preço (6) e retorna (7) transformado (8). Essa 
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estrutura é uma variação da jornada do herói, reelaborada por Christopher Vogler (2006) 

com base no monomito de Joseph Campbell (1997). Todas são jornadas cíclicas represen-

tativas dos ritos de passagem: separação, iniciação e retorno.

A análise do roteiro revelou inconsistências dramáticas, personagens planos, incor-

reções no formato master scenes, pouca inventividade narrativa e precariedade no manejo 

estrutural do enredo. É, portanto, um material rico para ser explorado em suas fragilidades, 

o que significa a apropriação pedagógica do “antimodelo”. 

Segue a transcrição do roteiro A última fotografia, resposta do chat em março de 

2024: 

A Última Fotografia

FADE IN:

EXT. CABANA ISOLADA - DIA

Uma cabana rústica situada em meio a densas florestas. A tranquilidade é palpável.

CORTE PARA:

INT. CABANA - DIA

O interior da cabana está repleto de telas e materiais de arte. A luz do sol filtra-se através 
de uma janela suja, iluminando um canto empoeirado.

PASSO 1 - VOCÊ (Um personagem em uma zona de conforto)

HENRY (60 anos), um artista recluso, senta-se em um cavalete, de costas para a janela. 
Suas pinceladas são mecânicas, sem inspiração.

PASSO 2 - NECESSIDADE (Quer algo)

Ele suspira, colocando seu pincel de lado. Revira uma caixa etiquetada como “Memórias” 
e encontra uma FOTOGRAFIA de uma mulher, sorrindo.

PASSO 3 - IR (Entrar em uma situação desconhecida)

Intrigado, Henry decide encontrar a mulher na fotografia. Ele empacota uma pequena 
bolsa, pega a foto e sai da cabana.

CORTE PARA:

EXT. RUAS DA CIDADE - DIA

Henry, fora de seu elemento, navega pela movimentada cidade com a fotografia em 
mãos.

PASSO 4 - BUSCAR (Adaptar-se a ela)

Ele mostra a foto para as pessoas que passam, coletando fragmentos de informações. 
Sua busca o leva a um café pequeno e aconchegante.

CORTE PARA:

INT. CAFÉ - DIA
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Henry entra, examinando os patronos. Aproxima-se do balcão, mostrando a FOTO para o 
BARISTA.

PASSO 5 - ENCONTRAR (Conseguir o que queriam)

O Barista reconhece a mulher. Aponta para uma cabine no canto. É LUCY (60 anos), a 
mulher da fotografia, mais velha agora, lendo um livro.

PASSO 6 - TOMAR (Pagar um preço alto)

Henry se aproxima, o coração batendo forte. Seus olhares se encontram. 
Reconhecimento brilha nos olhos de Lucy, seguido por lágrimas. Eles se abraçam, uma 
enxurrada de emoções.

FLASHBACK PARA:

EXT. PRAIA - PÔR DO SOL - ANOS ATRÁS

Henry e Lucy jovens, profundamente apaixonados, capturando o momento com uma 
fotografia — a mesma que Henry encontrou.

VOLTA PARA:

INT. CAFÉ - DIA

PASSO 7 - RETORNAR (Então voltar à sua situação familiar)

Henry e Lucy sentam-se juntos, saboreando café. Eles compartilham histórias, 
preenchendo os anos que perderam.

PASSO 8 - MUDAR (Tendo mudado)

Henry olha seu reflexo na janela, agora sorrindo. Ele não é mais o artista recluso, mas um 
homem reconectado com seu passado e pronto para enfrentar o futuro.

FADE OUT.

É preciso considerar que os erros da IA são transitórios, pois ela aprende com 

cada interação. Em outubro de 2024, solicitei ao ChatGPT uma análise do roteiro A Últi-

ma Fotografia, focando no ritmo, enredo e desenvolvimento de personagens. A resposta 

simulou uma consultoria, identificando falhas e sugerindo melhorias. De modo resumido, a 

IA recomendou desacelerar momentos decisivos para aumentar a tensão, adicionar mais 

obstáculos à busca de Henry para torná-la mais realista e dramática, e aprimorar o arco dos 

personagens, proporcionando maior profundidade emocional.

Estilo, padrão e clichê

Investigando a relação entre clichê (LEVY, 2019) e estilo, solicitei que o ChatGPT 

reescrevesse o roteiro ao estilo de alguns diretores, que também assinam os roteiros de 

seus filmes ou que tenham uma marca autoral evidente. A título de ilustração, seguem 

alguns exemplos da cena de abertura do roteiro A última fotografia ao estilo de alguns rea-
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lizadores brasileiros. 

Figura 1: Reescreva o roteiro ao estilo de Kleber Mendonça Filho

Legenda: Print da tela do ChatGPT 

Fonte: Autoria própria

É possível observar que o título A última fotografia foi modificado para O retrato 

oculto e esse padrão de mudança foi adotado a cada nova resposta. Levando em conside-

ração o estilo, a IA possivelmente utilizou como parâmetro o filme O som ao redor (Kleber 

Mendonça Filho, 2012). Então, solicitei que reescrevesse ao estilo do filme Bacurau (Kle-

ber Mendonça Filho, 2019).

Figura 2: Reescreva o roteiro ao estilo do filme Bacurau

Legenda: Print da tela do ChatGPT 

Fonte: Autoria própria
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Solicitei que reescrevesse ao estilo de Los Silencios (2018), de Beatriz Seigner, e 

de Temporada (2018), de André Novais. 

Figura 3: Reescreva o roteiro ao estilo do filme Los Silencios de Beatriz Seigner

Legenda: Print da tela do ChatGPT 

Fonte: Autoria própria

Figura 4: Reescreva o roteiro ao estilo do filme Temporada de André Novais

Legenda: Print da tela do ChatGPT 

Fonte: Autoria própria

Na reelaboração do roteiro, com base em uma obra fílmica como referência, a IA re-

conheceu padrões estilísticos e temáticos comuns aos realizadores analisados. Em Kleber 

Mendonça Filho, destaca-se a abordagem social e política, a tensão entre o moderno e o 

tradicional e o uso do espaço como personagem. Em Los Silencios, de Beatriz Seigner, a 

relação íntima entre personagens e natureza, com uma atmosfera contemplativa, marca o 

filme, que aborda temas como perda, conexão familiar e transcendência. Já André Novais 
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se concentra no cotidiano periférico, destacando a relação dos personagens com o espaço 

urbano e expressando a poesia do cotidiano.

Apesar de ser capaz de identificar, com certo grau de precisão, as variações esti-

lísticas das obras e seus realizadores, a aplicação forçosa desses dados ao enredo-base 

não resultou num roteiro de qualidade. Os problemas que o próprio chat apontou na aná-

lise da primeira versão do roteiro, persistiram nas versões estilizadas. Contudo, à parte a 

qualidade, ou a falta dela, na elaboração de um roteiro, o exercício de demandar a IA para 

reconhecer padrões estilísticos, tanto quanto clichês, é um recurso pedagógico que mere-

ce ser mais explorado nas experiências de ensino de roteiro. 

O chat na opinião dos alunos

Em outra etapa da pesquisa, investiguei o uso do ChatGPT pelos meus alunos de 

Introdução ao Roteiro, disciplina do primeiro período da graduação em Cinema e Audio-

visual da UEG. A disciplina funciona como um laboratório, com devolutivas e orientações 

individuais para que cada aluno (cerca de 40) desenvolva o roteiro de um curta de ficção 

de até 10 minutos, com tema livre e no formato master scenes.

No primeiro semestre de 2024, concluíram a disciplina 38 alunos. Em setembro de 

2024 apliquei um questionário com seis perguntas a todos os alunos para sondar se a IA 

participou de alguma fase do processo de escrita do roteiro. 32 alunos responderam anoni-

mamente. Desse universo, apenas seis afirmaram ter feito uso do ChatGPT. Dos 26 alunos 

que disseram não usar, a maioria, 34,6% justificaram que consideram esse tipo de recurso 

antiético e 30,8% disseram confiar mais na sua criatividade do que nos recursos limitados 

da ferramenta. Entre os que responderam que usaram a ferramenta, a maioria, 66,7%, 

disse ser para correção de português e outra parcela, 16,7%, para ajustes na formatação 

do roteiro.

A última questão do formulário pede que os entrevistados compartilhem sua expe-

riência pessoal com a ferramenta. Foram 13 respostas, das quais selecionei três que repre-

sentam bem as principais visões e o uso prático do ChatGPT no contexto dessa pesquisa.

O ChatGPT não é uma boa ferramenta na escrita criativa, sua utilidade 
se limita a inspiração e suporte em tarefas simples, qualquer tentativa 
de expandir para um uso complexo deixa claro suas limitações e sua 
capacidade de não sair do básico e do clichê. (Resposta A)

Utilizei o chat como um coautor de forma que ele não escreveu todo o 
roteiro, mas auxiliou com ideias e correções, lapidando e trabalhando 
sempre com o que eu previamente escrevi. (Resposta B)
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Eu acredito que o ChatGPT pode ser uma ferramenta poderosa na escrita 
de roteiros, principalmente em partes mais técnicas, mas como uma 
escritora antiga de poesia e textos, eu acho antiético usar IA em projetos 
criativos. (Resposta C) 

A discussão sobre a utilidade do ChatGPT na escrita esbarra em suas limitações 

criativas e na carência de parâmetros éticos bem definidos. No entanto, esses pontos críti-

cos apenas reforçam um fato inegável: as IAs já estão implicadas na formação de roteiris-

tas. Com isso em mente, esperamos que essa comunicação contribua para o debate sobre 

o ensino de roteiro no contexto das inteligências artificiais generativas. 
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PRESENÇAS E APROXIMAÇÕES: possibilidades no documentá-
rio imersivo1

PRESENCES AND APPROACHES: possibilities in immersive doc-
umentary 

João Cláudio Simões de Oliveira (JC Oliveira)2 (Doutorando – PPGCine-UFF) 

Resumo:

Desde o início do cinema existe a ideia de documentário, com a utilização de câmeras 
como instrumentos de apreensão de outras realidades e da montagem como linguagem 
de aproximação. Atualmente, obras filmadas com a tecnologia de vídeo 360°, também co-
nhecida como cinematic VR, contribuem para a criação de novas relações de aproximação, 
especialmente através do entendimento do espectador como presença corpórea. 

Palavras-chave:

Documentário, Cinematic VR, vídeo 360°, Cinema imersivo.

Abstract:

Since the beginning of cinema there’s the idea of documentary, with the use of cameras 
as instruments for capturing other realities and the editing as a language of approximation. 
Currently, works filmed with 360° video technology, also known as cinematic VR, contribute 
to the creation of new relationships of approximation, especially through the understanding 
of the spectator as a corporeal presence. 

Keywords:

Documentary, Cinematic VR, 360° video, Immersive cinema. 

 As primeiras imagens captadas pelos irmãos Lumière em 1895 eram de situações 

consideradas reais, como a chegada de um trem à estação ou a saída de operários de 

uma fábrica. Hoje sabe-se que alguns desses acontecimentos foram ensaiados, que os 

operários da fábrica teriam repetido algumas vezes a ação, tal qual em uma obra de ficção. 

Apesar disso, pode-se considerar que o cinema surge com uma proposta de apreensão de 

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão: A MONTAGEM AUDIOVISUAL 
CONTEMPORÂNEA: ENTRE TELAS E ALÉM DAS TELAS.

2  JC Oliveira é cineasta, montador e pesquisador. Investiga realização e montagem em cinema, TV e 
em realidades estendidas (XR), além das possibilidades no audiovisual imersivo e em telas sem bordas.
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determinada realidade. 

Ao longo dos anos, o aparato cinematográfico foi ferramenta importante no registro 

de realidade diferentes, aproximando o público de culturas muitas vezes distantes, criando 

formas hoje conhecidas de cinema documentário. “Nanook, o esquimó”, dirigido por Robert 

Flaherty em 1922, considerado por muitos o primeiro documentário da história, acompanha 

o cotidiano de um esquimó, apresentando uma realidade exótica para plateias ocidentais. 

Existem muitas críticas acerca de métodos usados no filme, que teria um alto grau de si-

mulação. Atualmente é grande o debate sobre ponto de vista, lugar de fala, pertencimento, 

e limites éticos de interferência e manipulação daqueles que detém o poder sobre o próprio 

aparato e sua forma final. Como defende Trinh Minh-Ha (1990, p.89-90), a realidade no do-

cumentário nunca é neutra, nunca é objetiva, tudo depende da forma como essa realidade 

é “enquadrada”. E em se tratando de “enquadramento”, o termo ganha outras camadas 

quando expandimos a própria ideia da tela no documentário.

 O aparato, a câmera, a tecnologia de captação, foi se transformando com as déca-

das. O advento do som sincronizado, do filme em cores, do vídeo, do digital, da estereos-

copia (3D) e tantas outras tecnologias ajudaram e ajudam a forma como imagem e som 

são apreendidos e como a dita realidade, seja ela ilusória ou manipulada, é percebida. E 

a partir de metade da década de 2010, houve um grande avanço em tecnologias de vídeo 

em 360º, também conhecido como realidade virtual cinemática (em inglês cinematic virtual 

reality ou simplesmente cinematic VR), que se refere a experiências em geral feitas com 

câmeras que gravam nativamente vídeos em 360º. Com o uso de headsets, o espectador 

ou usuário não é mais limitado pelo retângulo da tela do cinema tradicional.

O uso do termo “imersivo” é muito comum para definir tais obras, porém, entendo 

que imersivo é o conteúdo, independente do formato e da tecnologia. César Baio (2015, p. 

89) prefere o conceito de “absorção” para lidar com a ideia de um ambiente virtual como 

“um regime de sentido que arrebata o sujeito de seu mundo, que o aparta de sua realidade, 

mantendo sua mente absorta no encantamento de um mundo paralelo criado pela ima-

gem”. Já Lev Manovich (2001, p. 97) afirma que na realidade virtual, a tela “desaparece”, o 

que, de fato, parece acontecer quando temos uma tela grudada em nossos olhos. Defendo 

que o que o vídeo 360º e a realidade virtual cinemática permitem, no fundo, são experiên-

cias em telas sem bordas, o que traz novas possibilidades de histórias, de interação, e da 

própria noção de presença dentro de uma obra audiovisual.

 Vou analisar algumas obras no campo do cinema documentário feitas com a tecno-
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logia 360º e trazer questões que surgem a partir da ideia de uma tela sem bordas. As obras 

foram escolhidas a partir de um recorte pessoal, de filmes a que tive acesso ou mesmo em 

que trabalhei como profissional. Dentro dos projetos escolhidos, também houve a opção 

por experiências feitas a partir de material gravado com câmeras, não animações. São elas 

Meet the Soldier (de Teddy Cherim, 2018), Space Explorers: The ISS Experience (de Félix 

Lajeunesse e Paul Raphael, 2020), Musalem (de Mariam Al-Dhubhani, 2022) e Breathe (de 

Michaël Kolchesky Bisson, 2024).

 Meet the Soldier3 é um documentário em 360º que retrata o ponto de vista de dois 

líderes de tribos rivais em Uganda. É interessante porque além de usar o artifício do relato 

de cada líder (em on e em off), e de mostrar o cotidiano de cada uma das tribos como co-

bertura, o filme brinca com a própria linguagem ao, em determinado momento, desmontar 

a invisibilidade do aparato, revelando cada um dos líderes em um estúdio, usando head-

sets, vendo o outro lado, vivendo, virtualmente, a realidade da tribo rival. Temos spots de 

luz aparentes, além da equipe de captação de imagem e som. Existe uma tentativa de 

criar empatia e entendimento entre inimigos seculares e uma brincadeira com o próprio 

dispositivo ao permitir a cada lado experimentar a realidade do outro. Pude ver Meet the 

Soldier em duas oportunidades, a primeira em um headset, a segunda em uma projeção 

em domo. É curioso que as duas maneiras permitem sensações bem distintas, enquanto 

que o headset te transporta diretamente para o coração das tribos de Uganda, o domo 

afasta a sensação de presença, mas permite uma visualização do campo mais abrangente 

(no caso, não em 360º, mas 180º, com a parte superior da esfera).

 Space Explorers: The ISS Experience4 é uma super produção, uma série de 4 epi-

sódios de mais ou menos 30 minutos cada, filmada na Estação Espacial Internacional 

(International Space Station ou ISS). Ao mostrar o dia-a-dia dos astronautas, nos sentimos 

com eles, flutuando sem gravidade, embora exista uma preocupação de deixar a câmera 

sempre fixa, acredito que para não dar a sensação de enjoo. Nesse projeto, talvez mais 

do que nos outros, a ideia de se fazer uma experiência realmente cinemática é muito bem 

sucedida, o apelo visual muito apurado, música grandiosa. A própria duração mais longa é 

um convite ao usuário sentar confortavelmente em uma cadeira, preferencialmente girató-

ria, e ser absorvido para dentro daquela realidade espacial. Os astronautas são os prota-

gonistas, dando depoimentos sobre suas jornadas profissionais e pessoais e sobre o que 

é levar uma vida naquele lugar, longe da família durante meses. A sensação de intimidade, 

3  Trailer de Meet the Soldier: https://youtu.be/izXofpk0qhU?si=UMiVN0Jg0tTQV9rW 

4  Trailer de Space Explorer: The ISS Experience: https://youtu.be/KfH_ZGdm-
T8?si=6PNzp2EoIqyRlIu4 
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de companheirismo, de solidão, tudo é muito forte, especialmente no enclausuramento da 

estação, muitas vezes contrabalanceado por longos planos do lado de fora da nave, ou 

quando a câmera está perto de janelas ou de escotilhas que nos permitem ver o planeta 

Terra, criando uma sensação muito potente de estarmos, sim, também flutuando no espa-

ço.

Musalem5 é um documentário de 2022, filmado em 2021. Tenho uma relação próxi-

ma a esse projeto pois sou o montador dele. O filme acompanha dois personagens que são 

apicultores em cidades diferentes do Iêmen. O mel no Iêmen é considerado um dos melho-

res do mundo, e a criação de abelhas entrou na vida dos protagonistas como uma maneira 

de complementar suas rendas. O interessante de Musalem é que vamos alternando entre 

um personagem e outro, entre uma cidade e outra, vamos ouvindo os personagens, sempre 

em off, em que vão falando de si, das abelhas e, aos poucos, vão revelando as dificuldades 

de se estar em um país que desde 2014 está em estado de guerra civil. Trata-se de um 

projeto da UNESCO, feito para chamar a atenção da situação do Iêmen e existia, durante 

a edição, a preocupação em explicar a situação do país, mas sem ser didático, deixando 

os personagens falarem do conflito a partir de um ponto de vista pessoal. Ao mesmo tem-

po existia a pretensão de transportar o espectador para Iêmen, um local de difícil acesso 

devido à guerra, com cidades que possuem uma riqueza única, porém ameaçada. Vestir o 

headset e ouvir os personagens relatando suas histórias enquanto vemos ou caminhamos 

por ruas milenares, nos faz, em determinados momentos, nos sentirmos em um museu, 

caminhando por corredores com um áudio-guia nos ouvidos. Uma questão específica da 

edição do projeto é que diferentemente de muitas obras em cinematic VR, que possuem 

pontos focais muito precisos, direcionando o olhar do espectador, em Musalem muitas das 

imagens são de locais abertos, com muitos pontos de interesse, fazendo o olhar navegar 

de maneira muito livre pelo campo esférico. Não havia como prever para onde o usuário 

estaria olhando no momento dos cortes, a desorientação momentânea acabou sendo uma 

escolha, convidando, de certa forma, o usuário a navegar pelo ambiente, apesar da tenta-

tiva de se criar um encadeamento visual e temático. Numa primeira versão do filme, havia, 

inclusive, uma proposta de prever o local para onde o espectador estaria olhando, criando 

uma continuidade de movimento a cada corte, algo que depois foi abandonado em prol de 

uma abordagem mais conservadora, elegendo sempre certos pontos focais para ficarem 

centralizados (OLIVEIRA, 2023, p. 84-85).

 Por fim, Breathe6, que é um documentário muito íntimo onde uma mãe, a própria 

5  Página do IMDb de Musalem: https://www.imdb.com/title/tt25490606/?ref_=ext_shr_lnk 

6  Trailer de Breathe: https://youtu.be/7dIEnh9l_Mc?si=jJNStCmwNOZUqthM 
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diretora, mostra o dia-a-dia da luta pela sobrevivência dos filhos gêmeos, que nasceram 

prematuros, o que faz com que ela e o marido precisem ficar meses na UTI junto às crian-

ças. O filme começa com uma animação para ilustrar a ida de emergência do casal para 

o hospital e o nascimento dos bebês, para, então, começar as imagens reais, filmadas em 

360º. A partir daí, a obra se torna um angustiante, porém delicado, retrato da exaustiva 

rotina dos pais e da luta dos bebês, quase que exclusivamente em uma sala dentro de um 

hospital.

Uma das maiores potências do cinema documental, que é extravasado na realidade 

virtual, é a possibilidade de nos transportar para outros lugares. A diferença é que enquanto 

que no cinema tradicional esse outro lugar está num retângulo a nossa frente, na realidade 

virtual, o lugar está a nossa volta. Muitas vezes sentimos como se o nosso corpo estivesse 

nesse outro lugar. Só nesses trabalhos que mencionei, podemos viajar para o espaço side-

ral, para tribos em Uganda, para cidades milenares do Iêmen ou simplesmente para dentro 

de uma UTI neonatal.

Há quem defenda que em experiências de realidade virtual, o espectador, o usuário, 

deva ser um personagem ou pelo menos um corpo presente na narrativa, e que os enqua-

dramentos devem seguir uma escala humana de altura e dimensão, como se estivéssemos 

em pé ou sentados assistindo a um acontecimento real. Porém, acredito que isso é limitar 

as possibilidades do meio. Em Breathe, a câmera, em muitos momentos, é colocada dentro 

da incubadora, nos sentimos ali dentro, quase como uma “mosca na parede”, pequenos 

frente ao gigantismo das crianças frágeis e dos pais abalados. A escala de realidade é dis-

torcida, algo que acontece também em alguns momentos de Musalem, quando deixamos 

de ser um corpo humano, somos miniaturizados, nos tornamos também abelhas, como no 

início do filme, onde estamos dentro de uma colmeia. No fundo, acho que essa característi-

ca é uma das muitas facetas da cinematic VR, essa presença corpórea mutante. E, talvez, 

isso acabe por nos lembrar o tempo todo de que estamos diante de uma imagem, de uma 

realidade representada. 

Silvia Caiuby (2008) traz uma boa problematização da relação de realidade com as 

imagens, especialmente as fílmicas ou fotográficas, ideia que adapto para o caso do 360º. 

A autora afirma que todas as imagens têm uma ligação com um referente real, mas são 

passíveis de leituras pelo espectador. E, no caso da realidade virtual cinemática é comum 

e mesmo quase esperado que o espectador esqueça que está diante de uma imagem, de 

uma representação, pretende-se que o usuário se sinta, realmente, em uma outra reali-

dade. O 360º pode até criar uma ilusão de não enquadramento, já que o espectador tem 
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liberdade de olhar, mas é uma liberdade condicionada, sempre, por outra pessoa que co-

locou a câmera em um determinado lugar, numa determinada altura, por um determinado 

tempo. Existe uma corrente de pesquisadores que diz que o usuário é o diretor nas obras 

de realidade virtual. E, se o usuário é o diretor, Salles e Ruggiero (2019, p.83), defendem 

que o diretor mesmo de uma obra 360º tem a missão de criar narrativas espaciais em um 

enquadramento esférico, possibilitando que chamam de “coreografia da atenção”, através 

de técnicas de uso de luz, som, movimentação de atores, entre outras, que ajudam na 

condução da atenção do espectador na realidade virtual. No entanto, acho que uma das 

prerrogativas mais interessantes do meio é justamente deixar o espectador um pouco à 

deriva, deixa-lo fazer escolhas, fazendo com que uma mesma obra nunca possa ser assis-

tida da mesma forma. Por isso mesmo, digo que, na verdade, o usuário é o montador final, 

definindo enquadramento, tempo e ritmo da obra. 

Por fim, concluo com muitas questões, muitas incertezas, porém com alguns ca-

minhos sobre as potencialidades do documentário em realidade virtual cinemática. O sim-

ples fato de fugir do retângulo, colocando o espectador no centro da ação, permite novas 

relações e, especialmente, novas formas de se aproximar de um determinado assunto, de 

uma determinada realidade. Essa presença corpórea do espectador pode ser explorada de 

maneiras diversas, levando-o não só a diferentes lugares, mas permitindo mutações que 

expandem e comprimem a escala humana. Além disso, a liberdade que esse corpo tem de 

girar dentro de uma esfera, de olhar 360º ao seu redor possibilita a existência de um es-

pectador-montador, onde nenhuma experiência é igual a outra. Existe, por outro lado, risco 

de se tomar aquela imagem de documentários em cinematic VR como fato, como registro 

intocado, já que não há a arbitrariedade do enquadramento do diretor ou uma montagem 

com encadeamento de planos de forma clássica, sendo que existem outras maneiras de 

manipulação visual e as escolhas do usuário sempre são limitadas. Em se tratando de 

experiências em telas sem bordas, com tecnologia em rápida transformação, em breve 

começaremos a ter contato com experiências documentais feitas com câmeras de captura 

volumétrica, permitindo não apenas ao usuário olhar dentro de uma esfera, mas, efetiva-

mente, caminhar por uma determinada realidade, tal qual um jogador em um cenário de 

jogo virtual, com novas fronteiras narrativas, estéticas e éticas a serem cruzadas. Cabe aos 

documentaristas do futuro saber explorar essas ferramentas que irão surgir.
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Mulher não é tudo igual: o feminino monstruoso em A Criatura de 
Gyeongseong1

Woman are not all the same: the monstrous feminine in A Creatu-
re of Gyeongseon

Juliana Cristina Borges Monteiro2 (Doutoranda – Universidade Federal de 
Pernambuco/ Universidade Anhembi Morumbi)

Resumo:

Este trabalho tem como objetivo discutir a representação do feminino monstruoso a partir 
da série A Criatura de Gyeongseong (Gyeongseong Creature, Chung Dong-yoon e Roh 
Young-sub, 2023), baseando-se na divergência entre as teorias psicanalíticas feministas 
do cinema ocidental e as tradições Confucionistas presentes na sociedade e cinema corea-
nos a partir dos textos de Eunha Oh e Hyangjin Lee.

Palavras-chave:

Horror, K-drama, Netflix, Coréia, Colonização.

Abstract:

This study explores the representation of the monstrous feminine in the series ‘A Creature 
of Gyeongseong’ (Gyeongseong Creature, Chung Dong-yoon and Roh Young-sub, 2023). It 
examines the differences between Western feminist psychoanalytic theories of cinema and 
Confucian traditions in Korean society and cinema, using the works of Eunha Oh e Hyangjin 
Lee.

Keywords:

Horror, K-drama, Netflix, Korea, Colonization.

Em dezembro de 2023, o canal de streaming Netflix lançou a série de horror/ficção 

científica A Criatura de Gyeongseong (Gyeongseong Creature, Chung Dong-yoon e Roh 

Young-sub, 2023) em duas partes: a primeira, com seis episódios, em 22 de dezembro 

de 2023 e a segunda, com os quatro últimos episódios, no dia 5 de janeiro de 2024. O 

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão Estudos do insólito e do horror no 
audiovisual.

2  Doutoranda na Universidade Federal de Pernambuco (UFPE – 2026). É professora do curso de 
Cinema e Audiovisual e de Rádio, Tv e Internet na Universidade Anhembi Morumbi.
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k-drama3 é ambientado em Gyeongseong - antigo nome da metrópole de Seoul - no ano 

de 1945, durante o período de domínio colonial japonês. A narrativa começa a partir da 

notícia das quedas das bombas estadunidenses no Japão e apresenta os personagens 

que darão início a história: Jang Tae-sang, um importante comerciante da região central de 

Gyeongseong e o Capitão da Polícia Japonesa local, Sr. Ishikawa, que exige que Tae-sang 

encontre sua amante grávida desaparecida usando a influência que detém na cidade. Esse 

serviço dará início a tenebrosa jornada de Tae-sang e outros personagens em descobrir 

muito mais do que o paradeiro de uma mulher grávida.

Nos primeiros minutos do k-drama já se percebe que a relação entre os Tae-sang e 

Ishikawa corresponde a hierarquia de poderes definida no período colonial japonês na Co-

reia. Apesar de muito rico e influente, Tae-sang pode perder tudo caso não corresponda as 

expectativas do chefe da polícia japonesa. Antes de adentrar na história principal, a série 

apresenta uma sequência de imagens violentas que marcam a presença do exército impe-

rial na China no que aparenta ser um campo de concentração durante a Segunda Guerra 

Mundial. As cenas seguintes descrevem a retirada das forças japonesas da Manchúria 

enquanto soldados e militares de patentes altas discutem o que deve ficar e ser destruído 

e o que deve ser levado dessa unidade. 

Figura 1 – À esquerda, o exército imperial recebendo a ordem de retirada. À direita, o descarte de corpos 
humanos

Fonte: Netflix

A violência e a banalidade com que os corpos dos prisioneiros são tratados nas 

cenas iniciais remete a acontecimentos reais: o Japão estabeleceu na China o que foi 

chamado de Unidade 731, um complexo no qual foram empregados 3 mil cientistas e dou-

tores e chegou a ter 20 mil funcionários (BEEVOR, 2015 p.1272). Na fachada, a Unidade 

dizia trabalhar para purificar água para o exército quando na verdade fazia testes de armas 

químicas com peste negra, tifo, antrax e cólera nos prisioneiros chineses (ibidem, p. 1273). 

3  K-drama é o termo usado para se referir a produção seriada voltada para televisão realizada na 
Coréia do Sul enquanto o termo dorama é usado para produção televisiva do Japão. Um k-drama pode ter, em 
média até 30 episódios e transitam em gêneros diversos num mesmo produto. 
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É a partir deste contexto que o k-drama começa a contar sua história. Com a queda da for-

ça japonesa na Manchúria, os experimentos migram para a Gyeongseong, onde Tae-sang 

precisa encontrar Myeong-ja (amante desaparecida do chefe da polícia) e dois outros in-

vestigadores estrangeiros buscam uma mulher desaparecida que não é vista há 10 anos, 

chamada Seishin. 

Figura 2 – À esquerda Myeong-ja; à direita, Seishin.

Fonte: Netflix

A história do k-drama é muito similar a vários eventos do período colonial japonês 

na Coreia. Tanto Myeong-ja quanto Seishin são mulheres desaparecidas marginalizadas 

socialmente: Myeong-ja é uma cortesã na Seoul colonizada que engravidou de um pode-

roso japonês, o que remete as mulheres de conforto exploradas sexualmente pelos japo-

neses durante a guerra tanto na Coréia quanto na China. Devido a sua condição de pária, 

foi enviada ao hospital do exercício nipônico pela esposa do seu amante a fim de dar à luz 

a criança e em seguir ser descartada. Seishin é uma camponesa que foi sequestrada na 

Manchúria e submetida a experimentos repetidos com um parasita chamado Najin – um 

verme que vive na água e que está sendo testado nos prisioneiros do hospital a fim de criar 

uma arma química de maior destruição.

 Tanto Seishin quanto Myeong-ja são as únicas personagens que conseguem esta-

bilizar o parasita. Seishin se torna um monstro gigantesco, descrito pela roteirista da série 

como “uma criatura da tristeza” que possui “características físicas atípicas refletindo sua 

dor” por ter sido tirada do seio familiar. Para a história, o fator maternidade implica uma for-

ça e poder que o exército japonês não foi capaz de prever; ambas as mulheres não podem 

ser contidas pelas forças imperialistas e se tornam monstros de destruição. Myeong-ja, ain-

da grávida, não vira um monstro físico, porém não consegue conter sua fome de cérebros 

humanos e torna-se um predador poderoso.

 Na cultura coreana, as narrativas de transformação humano-animal remontam a época da 

formação do primeiro reinado, em torno de 2333 a.C com a lenda de Tangun, no qual um urso decide 

se tornar humano, realiza um sacrifício e consegue seu desejo tornando-se uma mulher (PEIRSE e 
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MARTIN, 2013, p. 2). Nas pesquisas recentes sobre o cinema de horror coreano, destaca-se o papel 

fundamental das mães em narrativas de fantasmas e monstros (OH, 2013, p. 60). Para Euhna Oh, 

autora do capítulo Mother’s Grudge and Woman’s Wail, as mães ocupam um lugar central no 

filme de horror coreano. Dos filmes mais antigos aos mais recentes “todos os tipos de mãe 

– madrastas, sogras, mães benevolentes e indiferentes são monstros. Elas têm desejos 

não resolvidos, morrem de forma injusta e retornam do túmulo para se vingarem sobrena-

turalmente” (BAEK apud OH, 2015, p.60). 

 A perspectiva de Oh é corroborada por Hyangjin Lee que, a partir de quatro filmes 

de horror dos anos 1960 na Coréia do Sul, traça um paralelo nas formas com as quais os 

corpos maternos se relacionam não apenas com os demais corpos narrativos mas desem-

penham ou resistem a ordem vigente de comportamento tornando-se alvos da angústia e 

do medo social. De acordo com Lee produções como The Housemaid (Hanyeo, Kim Ki-you-

ng, 1960), The Devil’s Stairway (Maeui gyedan, Lee Man-hee, 1964), A Devilish Homicide 

(Salinma, Lee Yong-min, 1965) e A Public Cemetery under the Moon (Wolha-eui gongdong 

myoji, Gwon Cheol-hwi, 1967) possuem um fator em comum muito característico da cultura 

coreana: o wonhon, um espírito humano vingativo feminino (2015, p.23). A autora defende 

o wonhon como um fator definidor do horror coreano nas telas descrevendo-o não como “a 

personificação de um demônio, deus ou monstro; é um espírito humano, tipicamente uma 

mulher jovem e inocente para quem o conflito familiar e a violação sexual são as causas 

comuns de uma morte prematura” (BAEK apud LEE, 2015, p. 23). 

Atrelado ao conceito do wonhon está a noção coreana de han: um termo que desig-

na uma sensação de tristeza profunda diante de uma situação de injustiça. De acordo com 

Boman (2020, p. 919), essa sensação de tristeza “é uma consequência de uma injustiça 

persistente devido a relações de poder assimétricas ou uma incapacidade de tomar deci-

sões adequadas para resolver o sofrimento”. Boman também ressalta que o han, da forma 

como se conhece, nasce nos anos 1920, período colonial japonês, não fazendo parte da 

história da Coréia antiga (2020, p. 920). Mas é importante destacar que o han não é apenas 

um sentimento negativo, mas sim: 

Historicamente, tem sido caracterizado como também criador de beleza 
complexa. Na verdade, han não se refere apenas a uma consciência de 
trauma contínuo e falta de resolução, mas também aos meios para sua 
própria resolução. Han tem um lugar importante na cultura porque se 
tornou associado ao que torna as produções culturais coreanas — como 
arte visual, música folclórica, cerâmica tradicional, literatura e cinema, 
entre outras — únicas e lindamente coreanas (KIM apud BOMAN, 2020, 
p. 920).

 Assim, o han é interpretado como um sentimento único, específico da cultura co-
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reana, relacionado diretamente ao período colonial, ligado aos traumas coletivos não mi-

tigados no país. Para Lee (2023, p.23), essa condição de sofrimento traumático do han 

manifesta-se no wonhon: de acordo com a crença coreana, quando um ser humano morre, 

o hon (espírito humano) se separa do baek (o corpo) e este espírito ressentido vaga pelo 

mundo em busca de vingança; vingança essa que é lida como um processo de cura e, ao 

resolvê-la, o wonhon restaura os laços perdidos com os vivos.

 Um exemplo dessa narrativa em filmes é o clássico coreano já citado The House-

maid (Hanyeo, Kim Ki-young, 1960) que conta a história de Myong-ja, uma moça que vai 

trabalhar na casa de um casal para ajudar a esposa grávida do terceiro filho, porém se tor-

na amante do marido. Myong-ja engravida do seu patrão e tenta destruir a família na qual 

foi inserida, entretanto o casal principal arma um plano para matar tanto ela quanto seu 

filho. Esse triângulo é visto novamente em A Criatura de Gyeongseong no qual a amante 

possui, inclusive, o mesmo nome. Lee destaca que no filme de horror coreano o terror 

emerge do lar e essa relação é profundamente enraizada na cultura confucionista na qual 

a mulher é ameaçada se não conseguir reproduzir e torna-se um perigo quando não é uma 

boa mãe(2023, p. 24). Oh reforça que “a celebração confucionista do auto sacrifício das 

mães e da natureza sagrada da maternidade constitui um aparato crucial para a opressão 

das mulheres, uma repressão que irrompe no cinema de terror coreano através da repre-

sentação culturalmente única de mães-monstro” (Oh, 2023, p. 69). 

 A tradição confucionista, de acordo com Oh, é uma cosmovisão centrada na unida-

de entre o Céu e a comunidade humana, assim sendo de extrema importância o respeito 

a conformidade funcional e pacífica de cada membro da sociedade, tal qual o a hierarquia 

de classe, gênero e idade (2023, p. 69). Numa sociedade em que mulheres competem com 

outras mulheres, o filme de terror coreano estabelece um padrão no qual é frequente o 

aparecimento de mais de um tipo de feminino monstruoso - diferente dos filmes ocidentais 

(OH, 2023, p. 63). Para Oh, feminino monstruoso das produções coreanas se aproxima da 

noção de feminino monstruoso da Barbara Creed principalmente no que tange a mãe arcai-

ca, entretanto Creed parte das ideias de Sigmund Freud, Jacques Lacan e Julia Kristeva, 

enquanto Oh aponta a tradição confucionista como o cerne dessa construção do wonhon 

(2023, p. 61). A autora também aponta que as mulheres do filme de terror coreanos são 

representadas como monstruosas ou fantasmagóricas pois estão em oposição ao patriar-

cado confucionista, e mesmo neste recorte, elas desempenham papéis de vilãs e vítimas 

ao mesmo tempo enquanto buscam exercer a maternidade que lhes cabe (2023, p. 67). 

 Em A Criatura de Gyeongseong, tanto Myeong-ja quanto Seishin lutam para man-
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ter a condição materna, seja para ter o filho ou para voltar para o seio familiar. A narrativa 

transita por diversas outras histórias durante os dez episódios da primeira temporada, mas 

o faz integrando, sempre, uma história de maternidade como é o caso de Nawol-daek, uma 

senhora idosa que foi torturada por delatar que a mãe de Tae-sang fazia parte da resis-

tência coreana quando este ainda era criança. Myeong-ja e Seishin incorporam o monstro 

físico, transformam-se fisicamente porque são mães e na cultura coreana de horror, o lugar 

da mãe é o lugar do wonhon. E mesmo as mulheres que rejeitam o seu lugar materno e no 

seio familiar, como é o caso de Yoon Chae-ok (filha de Seishin), serão punidas tornando-se 

monstros ao final. 

 O k-drama permite vislumbrar um ponto comum não só com a tradição dos filmes 

de horror coreanos da era de ouro, os anos 1950 a 1960, mas também discorre sobre a re-

presentação masculina. Os homens, apesar de fazerem as guerras, as leis, e perpetuarem 

violências estão sempre existindo em virtude do feminino – tal qual nenhum deles revela 

ser uma real ameaça - porém estão todos ameaçados pelas mães ruins e por seus desejos. 

A reta final do k-drama apresenta a vilã principal como a esposa de Ishikawa, Sra Maeda, 

filha de um influente general japonês. Maeda é a responsável pelo envio tanto de Seishin 

quanto de Myeong-ja para os testes em humanos no hospital militar; também é ela quem 

deseja ter o bebê bastardo de Myeong-ja para cuidar. Para Lee, os homens nos filmes de 

terror coreanos são como crianças indefesas, “apanhados no tumulto da guerra das mulhe-

res” (2023, p. 33).

 Dessa forma, A Criatura de Gyeongseong perpetua o legado das narrativas clássi-

cas de horror coreano pós coloniais trazendo de volta as mães monstruosas como cerne da 

sociedade confucionista. Mesmo que a história comece a partir da discussão e embate en-

tre homens, ela encerra com as narrativas violentas e marcantes das mulheres. Myeong-ja 

morre durante o parto numa cela; Seishin morre para salvar sua filha (que é infectada pelo 

parasita) e Maeda, depois de um atentado a sua vida, precisa decidir se recuperar com o 

uso das tecnologias de armas químicas japonesas e se torna uma hospedeira do parasita 

Najin. As narrativas masculinas estão ao redor das mulheres, que definem os próximos ca-

pítulos, não só da segunda temporada do k-drama, mas também da sociedade vigente sul 

coreana – como no movimento 4B (bihon, bichulsan, biyeonae e bisekseu) ou os 4Nãos: 

não se casar, não reproduzir, não namorar e não ao sexo, no qual mulheres heterossexuais 

sul coreanas tem ditado um novo modelo de boicote ao patriarcado. Protagonistas enquan-

to vilãs, enquanto monstros ou enquanto vítimas, é evidente quem move as histórias do 

mundo.
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Wandinha: o debate sobre a diferença a partir dos ambientes do 
mundo ficcional da série1

Wednesday: the debate on difference arising from the fictional 
world of the show

Juliana Soares Mendes2 (Doutora – PPGCine/UFF)

Resumo:

A série Wandinha se insere no mundo transmídia da Família Addams. Desde 1938, com 
os quadrinhos de Charles Addams, a franquia gerou novos produtos que ampliam os con-
tornos desse universo. No spin-off em questão, retoma-se o debate sobre se adequar aos 
padrões sociais. A construção do mundo ficcional cria significados com as escolhas para 
personagens, tramas e ambientação. Articulando espaço e tempo, sentidos se agregam 
aos lugares da série, como a Academia Nunca Mais, para discutir a diferença.

Palavras-chave: 

narrativa; mundo ficcional; ambientação; bruxa; Família Addams.

Abstract:

The show Wednesday is part of the Addams Family’s transmedia world. Since 1938, with 
Charles Addams’ comics, the franchise has expanded the boundaries of its universe with 
new products. The spin-off revisits the debate on conforming to social norms. The construc-
tion of the fictional world produces meanings due to the choices for characters, plots and 
settings. Articulating space and time, meanings are attached to the places in the show, such 
as the Nevermore Academy, to discuss differences.

Keywords: 

narrative; fictional world; environment; witch; Addams Family.

Erguendo o mundo ficcional a partir das regras do universo

 As séries audiovisuais constroem mundos ficcionais onde os personagens habitam 

e as tramas se desenvolvem. O conjunto dessas estruturas, bem como a maneira que as 

histórias e demais informações são arranjadas geram sentidos para a audiência, de acordo 

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão Comunicações Individuais: Narrativas 
seriadas.

2  Doutora pelo PPGCine/UFF e mestra em Ciências Sociais pelo PPGECsA/UnB (antigo PPG/
CEPPAC). Graduada em Publicidade e Propaganda (UnB) e em Jornalismo (Instituto de Educação Superior de 
Brasília).
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com a intencionalidade dos criadores. Em séries, esses mecanismos corroboram para a 

confecção de uma “fórmula”, explicada por Jean-Pierre Esquenazi como sendo uma “má-

quina de fabricar argumentos” (ESQUENAZI, 2010, p.81). 

 Diríamos que essa fórmula corrobora para a elaboração das regras do universo 

de uma série. A partir dele, as localidades são caraterizadas de forma a contribuir para a 

história, a premissa e os conflitos. Esse mundo ficcional é erigido a partir da atuação das 

equipes de criação, de produção e de marketing. Portanto, escolhas são realizadas consi-

derando os debates e mensagens que se pretendem levantar.

 Mark J. P. Wolf (2012) afirma que existe um propósito por trás dos mundos, que são 

influenciados pelas narrativas. Como explica o autor: “em mundos secundários, a fábrica 

narrativa pode ser mais livremente criada porque todos os aspectos do mundo podem ser 

desenhados para acomodá-la” (WOLF, 2012, n.p.).

 O mundo da história é, então, evocado pelas narrativas, como explica David Her-

man (2009). Elas funcionam como uma planta baixa em direção à construção desse mun-

do. Essa criação passa pelo discurso, a cronologia, o conjunto dos personagens, o ambien-

te temporal e espacial. Colocando esses elementos em prática, por exemplo, na produção 

de um audiovisual, temos como resultado representações mentais globais. Assim, quando 

falamos da construção de um mundo ficcional, estamos apontando para uma lógica que 

articula diferentes elementos, não se limitando aos aspectos espaciais e geográficos. 

A identidade e a diferença perpassam a ambientação da série

 A nossa análise se volta para o mundo ficcional de Wandinha (Alfred Gough e Miles 

Millar, 2022-Atual, Estados Unidos), abordando a sua primeira temporada. O programa 

acompanha a chegada de uma adolescente com poderes psíquicos, Wandinha Addams, 

em um internato para excluídos. Entre seus estudantes, temos lobisomens, sereias e vam-

piros, que sofrem exclusão por serem diferentes. 

 Entre os alunos da escola, a protagonista se destaca por seu comportamento som-

brio e pouco afetuoso. Ela é filha de uma família gótica que, em outras obras midiáticas, 

subverte as normas sociais dominantes. Madelina Barve (2023) defende que a Família 

Addams faz parte de um mundo de história transmídia, se espalhando por diversos textos 

e suportes de mídia. A definição dessa família foi se desenvolvendo a partir dos quadrinhos 

iniciais e suas iterações, sendo que isso ocorreu de forma fluída.
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 A autora lembra que, de início, as tirinhas de Charles Addams, em 1938, não tra-

ziam nem um nome para a família. Mas, novos conteúdos foram agregados com as versões 

de animação, sitcom, filme e musical da Broadway. E chegamos em 2022 com a série spin-

-off, focada na Wandinha. 

 No programa, o debate sobre ser “normal” ou se encaixar na sociedade retorna. 

Inclusive, conhecemos Goody Addams, ancestral da protagonista e acusada de bruxaria 

em sua época. Pontuamos que Morticia Addams, a mãe de Wandinha, também pode ser 

caracterizada como uma bruxa, como faz Heather Greene (2021). Assistindo ao sitcom A 

Família Addams (David Levy, 1964-1966, Estados Unidos), a autora afirma que, diferente 

daquelas que vieram antes, essa personagem não se viu obrigada a se conformar. Ela as-

sume sem constrangimentos sua personalidade. O aceno que o spin-off faz a essa figura 

pode ser explicado pela interpretação da bruxa como uma metáfora de uma mulher desa-

fiante, como afirma Kimberly Wells (2007).

 Além da composição de personagens, João Araújo (2020) assinala outros elemen-

tos da criação de mundos ficcionais: a ambientação, as tramas e as atmosferas. Para nos-

sa análise, nos interessa particularmente a ambientação. De acordo com o autor, há um 

investimento de significados e algumas ações dos personagens se especializam nesses 

lugares. Essa perspectiva se vincula ao conceito de cronotopo de Mikhail Bakhtin (2018), 

que articula tempo e espaço. Ou seja, “o espaço se intensifica, incorpora-se ao movimento 

do tempo, do enredo e da história” (BAKHTIN, 2018, p.12). Portanto, olhamos para Wandi-

nha, procurando entender como a ambientação contribui para as reflexões geradas a partir 

de seu mundo ficcional.

 Entendemos que o debate proposto pela série é sobre ser diferente. Embora a pro-

tagonista e a sua família sejam retratados como latinos, não é essa categoria social que a 

desenha como sendo distinta dos outros personagens. Em vez disso, o destaque são os 

traços da sua personalidade. 

 Tomaz Tadeu da Silva (2001) compreende que existe uma interdependência entre a 

identidade e a diferença. Quando uma pessoa afirma o que ela é, também afirma o que não 

é. Identidades normalizadas são a referência para as comparações, recebendo caracterís-

ticas positivas. Essa é uma construção social e discursiva, que gera inclusões e exclusões.

 O autor sugere formas de trabalhar a identidade e a diferença:
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•	 A partir da naturalização e essencialização, estimular a manutenção das dicotomias. 

Geralmente, com tolerância e “bons sentimentos” para com o diferente;

•	 Motivar a conscientização contra tratamentos preconceituosos e estereótipos, como 

se esse comportamento fosse um “distúrbio” (e não construído socialmente);

•	 Promover uma visão superficial sobre a diversidade, consolidando uma visão do 

outro como exótico e curioso. Porém, mantendo a distância e evitando confrontos;

•	 Fundamentar-se na ideia de que as identidades e as diferenças são construídas e 

perpassam por questões de poder. Permite denunciar as artificialidades da sua criação. 

 Considerando esse debate sobre identidade e diferença, destacamos a fala do pro-

duction designer Mark Scruton: “nós realmente queríamos criar um espaço que a gente 

sentisse que refletisse o caldeirão de culturas de excluídos, de certa forma, e de pessoas” 

(SCRUTON, 2022). Scruton comenta, por exemplo, sobre a demanda de fazer uma perfeita 

simetria de opostos para representar o quarto de Wandinha e de sua colega Enid, cujas 

personalidades são muito distintas. A intenção, então, era “explodir” essas diferenças para 

outros ambientes da série, como comparando o internato, de estudantes com habilidades 

sobrenaturais, com a cidade ao redor, onde vivem as pessoas “padrão” (ou normies, como 

são chamados em inglês).

 A partir dessa perspectiva, optamos por analisar alguns espaços, especialmente 

dentro da Academia Nunca Mais. Essa ambientação maior é dividida em lugares menores. 

Os locais dentro do colégio que nos interessam são: o pátio, a sala da sociedade secreta e 

o quarto de Wandinha e Enid.

A Academia Nunca Mais reúne estudantes com habilidades sobrenaturais

 A sinopse oficial apresenta com destaque a Academia Nunca Mais. Segundo o tex-

to: “Inteligente, sarcástica e apática, Wandinha Addams pode estar meio morta por dentro, 

mas na Escola Nunca Mais ela vai fazer amigos, inimigos e investigar assassinatos”. Além 

disso, no trailer, vemos esse local em comparação com a escola de onde a protagonista 

havia sido expulsa. No primeiro colégio, vemos jovens com roupas coloridas chamando a 

protagonista de “aberração”. Em Nunca Mais, com atmosfera gótica, há a promessa de que 

Wandinha vai se encontrar com seus pares, que a compreenderão.

 No roteiro do piloto, os alunos da primeira escola são descritos como sendo uma 

“turba technicolor”. O texto chama o lugar de “tipicamente americano como os cupcakes da 
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marca Hostess e a Associação Nacional do Rifle”. Então, a reação de Wandinha ao atacar 

os jogadores de polo aquático por terem praticado bullying contra seu irmão pode ser lida 

como uma contraposição à popularidade e ao estilo de vida estadunidense.

 Quando acompanhamos a mudança da protagonista para Nunca Mais, percebemos 

como a Academia é construída em oposição à cidade onde se localiza: Jericó. O roteiro a 

estabelece como um “cartão-postal perfeito de uma cidade da Nova Inglaterra”, onde se 

fixaram os puritanos. Cabe mencionar que Jericó é o nome de uma cidade bíblica que teria 

sido conquistada, pelos israelitas, por causa da derrubada divina de seus muros (SILVA, 

2023, n.p.). Ali vamos conhecer mais sobre o vilão, um líder puritano que queimava bruxas 

no passado, e sobre adolescentes normies que praticam bullying.

Figura 1: A Academia cria contrastes com outros ambientes (Fonte: Frame da série da Netflix)

 Porém, mesmo em Nunca Mais, Wandinha continua sendo diferente dos demais es-

tudantes, querendo fugir ao rejeitar o legado da mãe, ex-aluna do local. Um aluno comenta 

que parece que a protagonista usa um filtro de foto PB por causa da roupa preta.

 Mas, é na Academia que essa personagem vai passar por processos de socializa-

ção. Vemos momentos de trabalho em grupo e possibilidades de amizades, mas mantendo 

suas predileções “psicóticas”, como demonstrado nos diálogos.

 Assim, ela resiste na criação de laços de amizades, embora Nunca Mais seja um 

espaço supostamente diverso. É o ambiente do pátio que melhor demarca essa multiplici-

dade. Quando conhecemos o lugar, há uma descrição das categorias de criaturas sobre-

naturais como se fossem grupos de escola de ensino médio, retratados em filmes infanto-

juvenis. Em vez de nerds, atletas e meninas populares, temos “vamps, peludos, chapados 

e escamas”. As pessoas ali são descritas no roteiro como sendo um “grupo único”.

 Essa diversidade também aparece no segundo episódio, quando os estudantes vão 

participar da Copa Poe, uma competição de “rouba-bandeira”, que começa no rio. Os uni-

formes de competição e as canoas refletem as personalidades dos dormitórios da Acade-

mia. Wandinha participa depois de uma negativa inicial e opta por fazer muitas das ações 
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sozinhas nessa competição. Ainda assim, há trabalho em grupo. E a personagem principal 

se torna referência para a sua colega de quarto sabotar outra canoa, decidindo prejudicar 

um time adversário quando se pergunta: “O que Wandinha faria?”.

Figura 2: A diversidade e a união em Nunca Mais (Fonte: Frame da série da Netflix)

 Voltando ao pátio, ele também funciona como cenário da união dos estudantes. Isso 

porque é ali que ocorre o embate contra o vilão. Wandinha conta com os amigos da socie-

dade secreta para esvaziar a escola. Fica claro que esse é um ataque contra toda a Aca-

demia, fazendo sentido a briga acontecer no pátio: o núcleo da diversidade. A protagonista 

é salva e recebe ajuda de outros alunos. Na última vez, um personagem deixa evidente a 

relação do pátio com a escola: “É isso que você ganha ao se meter com a Nunca Mais”.

 O apoio vem da sociedade secreta, cuja sala serve para a pesquisa de informações. 

A protagonista descobre o código para entrar no lugar e procura um livro. Também é ali que 

a sua mãe conta a verdade sobre a suspeita de assassinato que paira sobre o pai.

 Porém, a personagem não aceita fazer parte do grupo, rejeitando o legado da sua 

família. Em relação ao debate sobre diferenças, descobrimos que originalmente a socieda-

de servia para lutar contra a intolerância. E, no final da primeira temporada, a sociedade, e 

a sala com seus recursos, provoca o senso de união e proteção dos excluídos. 

Considerações finais sobre os significados da diferença

 Finalizamos este texto nos voltando para o quarto dividido por Wandinha e Enid. 

A personalidade das duas e as diferenças são reveladas na decoração. Metade é preta e 

sombria e a outra, colorida e fofa. 
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Figura 3: Oposição e empatia a partir da relação de Enid e Wandinha (Fonte: Frame da série da Netflix)

 Se Wandinha continua sendo percebida como diferente em Nunca Mais, Enid tam-

bém assume um lugar de alteridade. Ela é do grupo dos lobisomens, mas não consegue 

se transformar por inteiro (só muda as garras nas mãos). Por isso, tem medo de virar uma 

“loba solitária”. Ademais, quando a sua mãe visita a escola, há a sugestão de que ela parti-

cipe de uma terapia de conversão para conseguir se transformar em lobisomem. Há, assim, 

uma comparação da sua situação com pessoas homossexuais submetidas a essa prática 

danosa.

 O quarto é uma referência da tensão e diferenças de Wandinha e Enid. A protago-

nista deliberadamente modifica o quarto, que antes estava como se um “arco-íris tivesse 

vomitado”. Além disso, ela critica o vlog da Enid e pede silêncio. A outra contribui para o 

confronto, ligando uma música e dançando. Ela chega a mostrar as suas garras.

 Mas, chamamos atenção para o último episódio, quando Wandinha começa ne-

gando a Enid um abraço de despedida. Com o desenrolar dos eventos, os vilões atacam 

Nunca Mais para eliminar os excluídos. Mas, Enid, com a lua cheia, se transforma surpre-

endemente em uma loba, socorrendo a Academia e lutando contra um monstro. 

 Ao final das lutas das quais a dupla sai vitoriosa, elas se reencontram. Enid abraça 

a protagonista, que levanta as mãos para se desvencilhar. Depois, se olham e a própria 

Wandinha decide abraçar a amiga. Considerando a mensagem desse mundo ficcional e a 

reflexão de Tadeu da Silva, vemos, inicialmente, Wandinha sendo tratada como uma pes-

soa exótica e curiosa. E, no fim, chegamos a um momento de tolerância (com muito afeto 

envolvido), em que ambas passam por mudanças para serem incluídas. Enid metamorfo-

seando em lobo e Wandinha aceitando o abraço.

 Diríamos que a percepção das identidades e diferenças como construídas ocorre 

nas cenas em que as personagens compartilham suas histórias e emoções. Por exemplo, 

quando Enid está triste por não se transformar em loba e pergunta se Wandinha nunca 

chorou, conhecendo a história do escorpião de estimação da protagonista que foi morto. 
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Ocorre, então, um momento de empatia e reconhecimento. 
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A fotografia da crise da lavoura cacaueira no filme Os Magníficos1

Photographing the cocoa crisis in the film Os Magníficos

Julianna Nascimento Torezani2 (Doutora em Comunicação e Professora da 
Universidade Estadual de Santa Cruz, Ilhéus, Bahia)

Resumo:

O documentário Os Magníficos, dirigido por Bernard Attal (2009), aborda a fase áurea, a 
falência e a superação da lavoura cacaueira no sul da Bahia. O objetivo do trabalho é ana-
lisar a cinematografia que apresenta a decadência social da região. Através da decupagem 
técnica das cenas, pelos enquadramentos, angulações e esquemas de iluminação, obser-
vamos que os lugares demonstram abandono e deterioração das arquiteturas causada 
pelo tempo e pela falta de investimento e cuidado.

Palavras-chave:

Crise, Direção de Fotografia, Lavoura Cacaueira, Os Magníficos, Sul da Bahia.

Abstract:

The documentary Os Magníficos, directed by Bernard Attal (2009), deals with the golden 
age, bankruptcy and overcoming of cocoa farming in the south of Bahia. The aim of the 
work is to analyze the cinematography that presents the social decadence of the region. 
Through the technical decoupage of the scenes, the framing, angles and lighting schemes, 
we observe that the places show abandonment and deterioration of the architecture caused 
by time and lack of investment and care.

Keywords:

Crisis, Cinematography, Lavoura Cacaueira, Os Magníficos, Southern Bahia.

Considerações Iniciais

A direção de fotografia busca elaborar as imagens de acordo com as histórias que 

serão apresentadas para expressar diferentes sensações na tela. A iluminação e o trabalho 

de câmera colaboram para apresentar as narrativas de lugares que passaram por distintas 

fases, como do apogeu à decadência. Nichols (2016) expõe que o cinema documentário 

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão: Estética e plasticidade da direção de 
fotografia - Sessão 3 – Cinematografias e plasticidades.

2  Professora de Fotografia do curso de Rádio, TV e Internet da UESC. Doutora em Comunicação pela 
UFPE. Livro: As selfies do Instagram: os autorretratos na contemporaneidade. E-mail: jntorezani@uesc.br



X
X

V
II

 E
N

C
O

N
T

R
O

 S
O

C
IN

E
C

A
M

P
O

 G
R

A
N

D
E

U
F

M
S

544

traz um novo olhar sobre os acontecimentos do mundo, buscando discutir as questões so-

ciais e tratando criticamente a realidade que deve ser abordada com uma cinematografia 

adequada.

O documentário Os Magníficos, roteirizado e dirigido por Bernard Attal (2009), apre-

senta relatos sobre o ciclo da economia cacaueira no Sul da Bahia: o modo de vida com 

fartura e desperdício por conta da ascensão da renda dos produtores; a crise causada pelo 

fungo da vassoura-de-bruxa que devastou a plantação; e, a reconstrução socioeconômica 

da lavoura através de resultados de pesquisas sobre a doença, o que gerou um chocolate 

de qualidade produzido na região. Nesta perspectiva, é importante questionar como a di-

reção de fotografia pode apresentar essas três fases, em atenção aos lugares que foram 

escolhidos para compor as imagens.

O objetivo do trabalho é analisar a cinematografia quanto aos aspectos de ilumina-

ção, enquadramentos e angulações que demonstram a fase áurea e a decadência econô-

mica gerada para o cultivo do cacau. A partir de uma pesquisa documental, o filme foi ana-

lisado pelos aspectos estéticos e técnicos da direção de fotografia, além disso detectou-se 

quem foram os entrevistados e qual papel eles representam na história.

A imagem documental do apogeu à decadência

Para transmitir uma impressão de autenticidade na obra Os Magníficos foi necessá-

rio apresentar com cuidado os lugares onde a história ocorreu, tendo em vista que Nichols 

(2016, p. 34) aponta que “os documentários nos falam da maneira como as coisas mudam 

e de quem produz essas mudanças” e são essas modificações que o filme de Attal nos 

mostra ao tornar visível espaços que passaram de momentos de apogeu à falência.

A forma de fazer com que o espectador possa constatar tais fases é mostrar os lu-

gares, assim a escolha de cenários, neste tipo de documentário, precisa ser assertiva, pois 

de acordo com Bordwell e Thompson (2013, p. 210), “o design global de um cenário pode 

moldar a forma como entendemos a ação da história”.

Os Magníficos é um filme apresentado em depoimentos que tratam sobre três fa-

ses, mostrando a soberba gerada pela riqueza do cultivo do cacau, a decadência em fun-

ção da crise que alastrou a lavoura e a superação econômica por novas formas de plantio e 

de processamento do fruto na região. Com isso, observamos que a composição da imagem 

deste documentário buscou mostrar espaços de trabalho, moradia e lazer da sociedade, 
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evidenciando as marcas do tempo.

Nas fazendas haviam as grandes casas dos coronéis e as pequenas moradias dos 

trabalhadores, com a crise esses espaços foram ficando abandonados, levando a deterio-

ração pelo tempo e pela falta de cuidado. As estruturas ficaram destruídas, a vegetação to-

mou conta das casas, as paredes ficam desgastadas e sem pintura, as garagens sucatea-

das, as barcaças que antes serviam para secar o cacau passaram a ter mato, as piscinas 

foram desativadas e os lugares esvaziados (Figuras 1 a 6). As imagens foram feitas com 

luz difusa e as cores ficam entre o verde, marrom, branco e bege, estes aspectos acentuam 

a devastação dos espaços. 

Figuras 1 a 6 – Fazendas de cacau no sul da Bahia no período da crise da lavoura.

Fonte: Os Magníficos (Bernard Attal, 2009).

Os depoimentos dos entrevistados foram gravados em ambientes em que aconte-

ceram as fases do ciclo do cacau. Ana Amélia Amado conta a história da sua família em 

uma sala de aula da escola onde estudavam as filhas e os filhos dos fazendeiros de cacau, 

narra os tempos áureos em que as famílias tinham muitos recursos, moravam em grandes 

casas, compravam itens de qualidade para suas moradias e mantinham muitos funcioná-

rios, a cena mostra as carteiras e as janelas com iluminação difusa (Figura 7). Henrique 

Pépe fala da sua trajetória como artista e da soberba das pessoas no período que o muito 

dinheiro circulava entre os produtores, enfatiza a arrogância nas três décadas de muita 

prosperidade, enfatiza que o poder econômico da região era maior do que em outros luga-

res do estado da Bahia, a imagem o apresenta quase em contraluz para iluminar as janelas 

e paredes do local onde está (Figura 8). Moysés Leal aborda a importância da região com 

a visita até do presidente Getúlio Vargas e indica que era um período magnífico, o que pode 

ter colaborado para dar título ao documentário, seu depoimento foi gravado em uma sala 

com retratos emoldurados nas paredes, o que denota pessoas importantes do período de 
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fartura, a iluminação lateral e o ângulo em contraplongée acentua esse período majestoso 

para região (Figura 9).

Figuras 7 a 12 – Personagens do ciclo econômico do cacau.

Fonte: Os Magníficos (Bernard Attal, 2009).

 Carmem Pépe e Henrique Pépe relatam como era a fazenda de cacau com uma 

grande área  de extensão, muitos funcionários, vários veículos e que os pais dele viajaram 

para diversos países em função da venda do cacau ainda no pé, era o momento de esban-

jamento e que com a perda da lavoura a vida se transformou e as regalias foram acabando, 

eles estão em um depósito, onde eventualmente durante a gravação passam trabalhado-

res com sacas de cacau, como nas demais imagens a iluminação é difusa e a angulação 

em contrapicado demonstra a superioridade dos tempos abastados (Figura 10). Paulo Jor-

ge apresenta sua história de vida contando dos tempos de bonança em que tinha muitos 

recursos e podia fazer extravagâncias, como ir pela manhã ao Rio de Janeiro para fazer a 

barba no Hotel Copacabana Palace e voltar no final da tarde, detalha o carro que comprou 

e que neste período “nunca se pensou em guardar dinheiro”, pois a venda do produto da 

lavoura era certo, mas por conta da falta de planejamento econômico foi à falência, ficou 

sozinho e mostra sua humilde moradia dizendo que se tornou uma pessoa melhor depois 

que perdeu tudo, a câmera enquadra o ambiente colocando-o em luz difusa, mesmo com 

a entrada de luz natural nas costas do personagem (Figura 11). João Tavares, por sua vez, 

explica como recebeu a notícia do fungo da vassoura-de-bruxa junto com o pai, disse que 

no início não deram importância, mas em duas décadas de crise a região mudou muito, 

inclusive que os atuais fazendeiros trabalham em parceria com outras pessoas para plan-

tar, colher e processar o cacau na região para gerar um chocolate de qualidade, a imagem 

mostra como os trabalhadores coletam o cacau na fazenda, dando uma perspectiva dife-

rente dos atuais produtores, diferente dos chamados os “coronéis” no passado (Figura 12).
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A composição da imagem precisa conectar os depoimentos, assim os enquadra-

mentos e angulações escolhidos para esta obra colaboram para enfatizar os momentos 

de riqueza e de empobrecimento. Carreiro (2021, p. 118) afirma que o objetivo da direção 

de fotografia “é encontrar a melhor maneira de contar a história, exprimindo sensações e 

criando atmosfera através das ferramentas da fotografia”. No documentário, Maria da Luz 

e Joanacy Garcia aparecem em frente a uma escadaria (possivelmente de uma igreja) em 

contraplongée e contam como as pessoas se comportavam na época de ouro, visto que as 

pessoas da alta sociedade tinham que saber conversar e dançar (Figura 13), interessante 

a escolha desse posicionamento de câmera, uma vez que serve “para enfatizar a relação 

de superioridade” (CARREIRO, 2021, p. 105). Para demonstrar a nobreza, a câmera em 

movimento sobe as escadas de um palacete, coberta por um tapete vermelho para mostrar 

o vitral na parte superior, trata-se da Associação Comercial de Ilhéus, local em que era 

feita a contabilidade do cacau exportado (Figura 14). Rafael Pépe Júnior aparece atrás de 

uma grade relatando sobre a importância da terra em relação a alimentação e a história, 

sua imagem está em primeiro plano quando “filma-se somente o rosto do personagem em 

momentos de maior intensidade emocional, isolando-o do ambiente” (CARREIRO, 2021, p. 

109), esse isolamendo do personagem acentua a forma emocionada com o qual declama 

sua visão sobre a terra (Figura 15).

Figuras 13 a 18 – Composição da imagem.

Fonte: Os Magníficos (Bernard Attal, 2009).

 O uso do contraplongée foi a escolha da posição de câmera para os momentos 

em que são narrados o período de opulência na região, quando Paulo Jorge conta da sua 

chegada em Ilhéus e dos seus anos de glória a câmera o mostra de baixo para cima ao 

fazer a barba, vemos o seu rosto refletido no espelho (Figura 16). Já para mostrar o período 

da decadência, vemos um antigo clube onde aconteciam luxuosas festas com as cadeiras 
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empilhadas e sem nenhum requinte, a câmera se movimenta pelo ambiente para dar di-

namismo ao local que agora está desativado (Figura 17) e sob um céu cinzento e nublado 

vemos as edificações das fazendas abandonadas, em plano geral e travelling as moradias 

são mostradas para demonstrar a mudança nos lugares (Figura 18).

 Além dos enquadramentos e angulações, a escolha dos esquemas de iluminação 

marca a intensidade dramática das obras. Bordwell e Thompson (2013) indicam que

Muito do impacto de uma imagem vem do uso da iluminação. No cinema, 
a iluminação é mais do que aquilo que nos permite enxergar a ação: áreas 
mais claras e mais escuras dentro do quadro ajudam a criar a composição 
geral de cada plano e, assim, orientar a nossa atenção para certos objetos 
e ações. Um ponto iluminado pode chamar nossa atenção para um gesto 
importante, enquanto uma sombra, por sua vez, pode esconder um 
detalhe ou criar suspense sobre o que pode estar presente (BORDWELL; 
THOMPSON, 2013, p. 221).

 Ao destacar algumas cenas do documentário, percebemos que a iluminação realça 

os depoimentos. Na imagem que mostra o cacau, a luz indica a ideia deste como fruto de 

ouro, colocado em um pedestal vertical e iluminado por uma fonte superior dura, essa ilu-

minação concentrada na parte de cima deixou uma forte sombra que deixou a textura e o 

contorno indistintos (Figura 19). Em outra cena, ao mostrar o resultado da ação da vassou-

ra-de-bruxa, as folhas secas do cacaueiro têm uma luz difusa com um fundo escuro para 

aumentar a dramaticidade que esse fungo causou na lavoura (Figura 20). Em contraluz, 

vemos parte da estrutura de uma fazenda de cacau abandonada, igualmente para indicar 

a crise ocorrida através das silhuetas dos equipamentos dos trabalhadores (Figura 21). 

Figuras 19 a 24 – Esquemas de iluminação do documentário.

Fonte: Os Magníficos (Bernard Attal, 2009).

Também em contraluz está Henrique Pépe relatando os problemas de saúde que 

possui, ao simplificar os tons e destacando a luz natural do fundo, aumenta a profundidade 
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da imagem, mas de forma metafórica também do problema vivido (Figura 22). No fim do re-

lato de Ana Amélia Amado ela encontra-se em um quarto, percebemos dois pontos de luz, 

um lateral que ilumina de forma difusa metade de seu corpo e outro na parte superior do 

quadro que ilumina duas paredes, as cores escuras da roupa aos móveis encerram a sua 

história de tentativa de recuperação do patrimônio da família ao vender as fazendas de ca-

cau (Figura 23). A presença de fotografias aparece em muitos momentos do documentário, 

ainda mais para comprovar o passado e marcar as lembranças, desde suntuosos retratos 

emoldurados de forma luxuosa até pequenas fotos esmaecidas em paredes dos cômodos 

ajudam a contar as histórias das pessoas sob iluminação lateral e suave (Figura 24).

As vozes magníficas

 Uma pergunta que surge quando assistimos o documentário é em função da es-

colha dos entrevistados, neste sentido é importante observar, a partir de Lira (2023) o 

conceito de “voz’ no documentário, como a forma de organização da matéria-prima na 

estruturação de uma narrativa, que confere estilo a cada obra. “[...] a voz dos personagens 

contribui para a criação dessa ‘voz’, que é a do cineasta ao falar do mundo histórico, con-

ferindo ao documentário uma ‘voz própria’ (LIRA, 2023, p. 239). Esse conceito é importante 

para observar quais pessoas foram escolhidas para contar suas histórias em detrimento as 

que não foram acolhidas no filme. Tendo em vista que o objeto de estudo é um documen-

tário construído através das memórias das pessoas é importante abordar esta construção 

fílmica pelas lembranças dos entrevistados. 

Rezende (2013) afirma que os documentários são produzidos através de teste-

munhos que permite narrar a sobrevivência do passado no presente. Assim, destacamos 

alguns personagens que aparecem no documentário, por um lado temos os fazendeiros 

de cacau que contam as três fases que vivenciaram como Helenilson Chaves (Figura 25), 

Ana Amélia Amado (Figura 26), Paulo Jorge (Figura 27) e João Tavares (Figura 28), estes 

aparecem em destaque e ocupam grande parte da obra. Ao contrário dos trabalhadores 

destas fazendas, que aparecem em menor número e tem pouco tempo de fala, como José 

Vitor dos Santos (Figura 29) e Dionísio Marçal de Oliveira (Figura 30), que muito sofreram 

com a devastação da lavoura, perdendo trabalho, moradia e renda.
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Figuras 25 a 30 – Fazendeiros e trabalhadores da lavoura cacaueira.

Fonte: Os Magníficos (Bernard Attal, 2009).

Costa e Luna (2013, p. 323) apontam que a memória sofre uma influência do tempo 

em que “[...] por um lado as experiências vividas no passado delegam marcas no cognos-

cível do indivíduo, e estas servem de guia para o presente; e, por outro lado, este passado 

é continuamente reconstruído com base na concretude da realidade atual”. Assim, após 

as décadas de grande ganho pelo cultivo do cacau, com ampla circulação de dinheiro na 

região e a falta de planejamento, a crise econômica veio modificar esta sociedade que pre-

cisou de tempo, resultado de pesquisa científica e investimento para sua reestruturação.

Cenas muito escuras, iluminação difusa, contraluz, contraplongée formam a com-

posição de imagens do documentário que apresentam as fazendas de cacau e os prédios 

da área urbana em deterioração, tanto causados pelo tempo e pela falta de manutenção e 

cuidado. Riqueza, ascensão social, crise, decadência e superação são apresentados pelos 

depoimentos e imagens que marcam um século de história.
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Reiterações melodramáticas no cinema de Karim Aïnouz1

Restating the melodramatic: the cinema of Karim Aïnouz

Laís Torres2 (Mestranda – PPGCine/UFF)

Resumo:

O presente trabalho tem como objetivo demonstrar a reiteração de elementos presentes na 
obra de longa-metragem ficcional de Karim Aïnouz, associando esse fenômeno ao conceito 
de imaginação melodramática proposto por Peter Brooks. Buscando criar interlocuções en-
tre os seis longas estudados, a comunicação pretende discutir as circularidades presentes 
na obra de Aïnouz como um todo, a fim de aprofundar a associação do cineasta com o 
melodrama.

Palavras-chave:

melodrama, Karim Aïnouz, cinema brasileiro.

Abstract:

This study aims to demonstrate the restatement of elements present in the fictional feature 
films of Karim Aïnouz, linking this occurrence to the concept of melodramatic imagination 
proposed by Peter Brooks. By establishing dialogues between the six analyzed films, the re-
search seeks to discuss the recurring patterns throughout Aïnouz’s work, in order to further 
explore the filmmaker’s association with melodrama.

Keywords:

melodrama, Karim Aïnouz, brazilian cinema

Este trabalho compõe o caminho de uma pesquisa de mestrado em andamento cujo 

foco principal é o cinema ficcional do diretor Karim Aïnouz. O que motivou a pesquisa num 

primeiro momento foi uma sensação, intuição ou sensibilidade de que os filmes que com-

põem a trajetória do cineasta estavam interligados por algo além de sua óbvia assinatura 

na direção. Este trabalho tenta, a partir de uma teorização, materializar essas primeiras 

intuições.

1   Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão: PA 10 - Cinema de afetos: 
atmosferas e estéticas.

2  Graduada em Imagem e Som pela UFSCar (2023) e mestranda pelo Programa de Pós-Graduação 
em Cinema e Audiovisual da UFF. Realiza pesquisas sobre melodrama brasileiro, com foco no cinema de 
Karim Aïnouz.
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Os filmes aqui estudados são Madame Satã (2002), O Céu de Suely (2006), Viajo 

porque preciso, volto porque te amo (2010), O Abismo Prateado (2013), Praia do Futuro 

(2014) e A Vida Invisível (2019). O longa-metragem mais recente do diretor, Motel Destino 

(2024) foi lançado quando a pesquisa já estava em andamento e não foi analisado com os 

outros seis filmes, ainda que se encaixe no critério de escolha elaborado para o recorte. 

Este trabalho é apenas um resultado parcial da pesquisa de mestrado, e pretende incluir o 

filme de 2024 para análises futuras.

A intersecção entre o cinema de Karim Aïnouz e o melodrama é relativamente re-

cente e seus estudos tendem a ser pontuais. Essa aproximação pode ser vista de maneira 

mais clara a partir no seu quinto filme, Praia do Futuro (2014), ocasião na qual o próprio di-

retor passou a defender na imprensa o uso do termo “melodrama”, chamando seu filme de 

“um melodrama de macho”, ou até em seu filme seguinte, A Vida Invisível (2019), com um 

pouco mais de ênfase, ao levar em seus cartazes a alcunha de “um melodrama tropical”. 

Para olhar o cinema de Aïnouz a partir dessa perspectiva, este estudo busca enten-

der como a imaginação melodramática opera nos filmes, e não espera reduzir a pergunta 

de pesquisa a determinar se os filmes se encaixam numa denominação do que é ou não é 

um melodrama. Para além disso, o trabalho busca apontar as aproximações do cinema de 

Aïnouz para essa matriz de pensamento e destacar esta leitura de seu cinema, reivindican-

do o caráter político da matriz melodramática no contexto brasileiro.

O melodrama em operação

O trabalho de Peter Brooks (1995), que destaca o conceito já bem trabalhado de 

“imaginação melodramática”, sedimenta a noção de que há algo para além da estrutura 

fechada do melodrama clássico no pensamento e na produção cultural moderna. Esta 

imaginação seria, portanto, uma maneira de enxergar o mundo dessacralizado, voltando 

o interesse das narrativas para as instâncias privadas e alçando o cotidiano a esfera de 

importância. O trabalho de Maurício de Bragança produz, a partir dessa percepção, uma 

atualização dessa noção à América Latina, percebendo que há especificidades entre a 

forma que essa imaginação opera nessa sociedade. Para o pesquisador, há uma tradução 

de um pensamento por meio do melodrama, observando o melodrama para além de um 

gênero narrativo, mas como um “sistema ficcional de produção de sentido” (BRAGANÇA, 

2007, p. 29).

Dentro desse campo teórico, o trabalho da pesquisadora Mariana Baltar (2019) vai 
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ressaltar que em narrativas imersas na imaginação melodramática há algumas caracte-

rísticas comuns que servem de convites ao espectador. Para chegar a eles, no entanto, é 

preciso destacar antes a noção estética de excesso. O excesso enquanto categoria estéti-

ca é fundamental para pensar sobre a forma do filme e como os elementos fílmicos estão 

dispostos dentro dele. Segundo Baltar, o excesso opera como “uma retórica reiterativa e 

saturante que busca transformar “tudo” em imagens, não apenas corpos em ação mas tam-

bém emoções e valores corporificados.” (BALTAR, 2012, p. 128). Nesse sentido, esse ex-

cesso se valeria de repetições para destacar à exaustão as teses e questões da narrativa. 

Trabalhar filmes próximos da imaginação melodramática na chave da retórica do excesso 

é fundamental para pontuar que essas repetições servem à pedagogia das sensações – o 

termo usado por Baltar (2019) – operação que serve ao melodrama como forma de pontuar 

a moral oculta (BROOKS, 1995) da narrativa. A noção de excesso, no entanto, não se res-

tringe a trabalhar narrativas compreendidas dentro do espectro melodramático, mas são 

seus desdobramentos dentro desse campo que interessam a esta pesquisa. A pesquisado-

ra defende que há algumas formas do excesso operar dentro das narrativas melodramáti-

cas, sendo eles as noções de obviedade, antecipação e simbolização exacerbada.

A pesquisa parte dessa chave teórica para pensar o cinema de Aïnouz como um 

produto fincado nessa matriz melodramática porque apresenta formas, símbolos e temáti-

cas comuns ao melodrama, e que se apresentam dentro de uma operação similar ao que 

encontramos na definição de excesso. O que nos interessa, portanto, para analisar as rei-

terações no cinema de Aïnouz é a simbolização exacerbada. Segundo Baltar,

“a simbolização é o que articula um efeito metafórico de ‘presentificação’ 
dos elementos-chave da narrativa, quase que numa estrutura de 
substituição de conflitos e valores em símbolos apresentados no filme 
como uma obviedade estratégica e produtiva.” (BALTAR, 2019, p. 136)

Nesse sentido, essa categoria será importante para observar os elementos reite-

rados na obra de Aïnouz. A saturação dos elementos faz sentido dentro de uma lógica de 

reforço de uma mensagem específica, e só funciona porque ela não está localizada em 

um único momento da narrativa, mas utilizada estrategicamente em diversos pontos para 

saturar o artifício. Mas já que a análise propõe observar seis filmes, o esforço aqui residiu 

em observar se haveria uma repetição de padrões desses usos reiterados em seus tecidos 

fílmicos.

Ao analisar o conjunto de filmes selecionado para esta pesquisa, três elementos se 

destacaram em recorrência e significação na maioria ou totalidade das obras, sendo eles o 

mar e a estrada (como elementos imagéticos, próximos em significação e forma) e a can-
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ção popular (como elemento de composição e associada à antecipação). Essas repetições 

de certos códigos podem ser encontradas em melodramas latino-americanos com muita 

facilidade, já que se valem da já mencionada estratégia de saturação de elementos para 

transmitir uma ideia. Mas para fins de objetividade deste trabalho, analisaremos o primeiro 

elemento: o mar. Este elemento servirá de exemplo de repetição porque é um código não 

só recorrente nos filmes enquanto imagem, mas sua significação também se repete em 

quase toda a filmografia selecionada.

Os filmes em diálogo

O primeiro longa-metragem de Aïnouz, Madame Satã (2002), é um filme ambienta-

do na década de 1930 no Rio de Janeiro. A maior parte da narrativa se dá nas ruas do bair-

ro da Lapa, pela noite. No entanto, a figura do mar se apresenta como contraponto à vio-

lência e a composição cheia de sombras da maior parte dos planos noturnos. A sequência 

de ida à praia do protagonista se dá num contexto de respiro em meio à trajetória errática 

e marginal de sua vida. A travesti Tabu, que ao longo do filme sofre violências dentro e fora 

de seu seio familiar, é mostrada no mar se divertindo e brincando. Os planos da família não 

nuclear são feitos de maneira a demonstrar uma certa libertação do contexto social que os 

oprime. A sequência da praia é posterior a uma conversa entre João e Tabu, em que o pro-

tagonista pergunta se Tabu “gozou” na relação que teve na noite anterior, e esta responde 

que sim. Imediatamente após a fala, temos um corte seco para a imagem de Tabu no mar, 

associando, então, essa paisagem ao prazer e à libertação.

Figura 1 e Figura 2 - Tabu se banha no mar.

                                     Fonte: Capturas do filme Madame Satã (2002), Dir. Karim Aïnouz.

Já no filme Viajo porque preciso, volto porque te amo, a libertação se dá pela su-

peração de uma relação romântica que deu errado. O filme, composto exclusivamente de 

imagens de arquivo capturadas pelos diretores, acompanha a trajetória de um homem que 
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realiza uma viagem de dois meses para esquecer que foi deixado pela mulher. Ao final da 

viagem, o personagem encontra superação e conforto nas imagens e ideais da água do 

mar (Figuras 3 e 4).

“Por isso fiz essa viagem, pra me mover. Pra voltar a caminhar. [...] Minha 
vontade agora é de mergulhar pra vida, um mergulho cheio de coragem. A 
mesma coragem daqueles homens de Acapulco, quando pulam daqueles 
rochedos. Eu não tô em Acapulco, mas é como se eu estivesse.” (Extraído 
do filme Viajo porque preciso, volto porque te amo [2010])

Figura 3 e Figura 4 - Pessoas se atiram da pedra em Acapulco, mergulhando no mar.

Fonte: Capturas do filme Viajo porque preciso, volto porque te amo (2010), Dir. Karim Aïnouz e Marcelo Go-
mes

O filme posterior, O Abismo Prateado, tem como planos de abertura diversas ima-

gens do mar da praia de Copacabana no Rio de Janeiro (Figura 5). Ao acompanhar o 

andamento do filme, conhecemos o personagem Djalma que, posteriormente, vai escolher 

abandonar seu casamento e sua esposa para se libertar de uma relação sufocante. Nesse 

sentido, o mar se projeta como catalisador de sentimentos logo no início do filme, e seu 

significado vai ser repetido durante todo o longa.

Figura 5 - A praia de Copacabana ao amanhecer.

Fonte: Captura do filme O Abismo Prateado (2013). Dir. Karim Aïnouz
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Figura 6 - Djalma aparece depois de um mergulho no mar.

Fonte: Captura do filme O Abismo Prateado (2013). Dir. Karim Aïnouz

Violeta, a protagonista, é abandonada por Djalma e passa o filme circulando pela 

cidade a fim de conseguir se reconectar consigo mesma. Buscando se libertar dos sen-

timentos de angústia que a assolam com o fim do casamento, Violeta protagoniza uma 

sequência em que fortes ondas do mar são intercaladas com seu choro de tristeza (Figura 

7), na primeira vez em que ela de fato chora pela relação que acabou. Na mesma praia, ela 

acaba por encontrar Nassir, outro personagem que também está em sua própria jornada 

para se libertar de uma relação amorosa fracassada. 

Figura 7 - Violeta chora na praia.

Fonte: Captura do filme O Abismo Prateado (2013), Dir. Karim Aïnouz

Figura 8 - Violeta e Nassir conversam pela madrugada na praia

Fonte: Captura do filme O Abismo Prateado (2013), Dir. Karim Aïnouz

Em Praia do Futuro, o personagem Donato, um guarda-vidas em Fortaleza, cuida 

do irmão mais novo e vive em desarranjo com a cidade. Quando um turista alemão se 
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afoga na praia, Donato se envolve com Konrad, amigo da vítima. O filme tem o mar como 

grande símbolo do primeiro ato, onde vemos o afogamento, o trabalho de Donato, e tam-

bém vemos o receio do irmão mais novo, Ayrton, que não gosta de água. Mas para além 

das imagens da praia pela manhã, vemos o mar em outras construções de imagem. O pro-

tagonista encara seus sentimentos em relação a Konrad, pedindo que ele fique na cidade, 

diante de um mar noturno e ondas batendo violentamente contra as pedras. 

Figura 9 – Donato pede que Konrad fique em Fortaleza.

Fonte: Captura do filme Praia do Futuro (2014), Dir. Karim Aïnouz

Figura 10 - Donato e Konrad se banham sobre as pedras

Fonte: Captura do filme Praia do Futuro (2014), Dir. Karim Aïnouz

Ao final do filme, o mar se apresenta mais uma vez, desta vez como o mar gélido da 

Alemanha, e simboliza a reconciliação de Donato com o irmão mais novo, que se sentira 

abandonado com a partida para a Alemanha.

Figura 11 - Donato leva Ayrton para a ‘praia sem água’, onde fazem as pazes.

Fonte: Captura do filme Praia do Futuro (2014), Dir. Karim Aïnouz
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Figura 12 - A câmera avança para o mar, enquanto Donato, em voz over, lê uma carta o irmão.

Fonte: Captura do filme Praia do Futuro (2014), Dir. Karim Aïnouz

Em A Vida Invisível, o mar se apresenta como libertação de diversos personagens. 

Tanto Guida, a irmã que vai embora no navio Liberty (literalmente, Liberdade) quando Eurí-

dice, a irmã que fica, sinalizam essa significação. Primeiro, em momentos chave da narra-

tiva, tanto Eurídice quanto o pai são vistos no cais, encarando o mar, como se esperassem 

de alguma forma a volta de Guida, encarando uma liberdade inalcançável para os dois.

Figuras 13 e 14 - Manoel e Eurídice esperam no cais.

Fonte: Capturas do filme A Vida Invisível (2019), Dir. Karim Aïnouz

Além disso, a sequência em que Eurídice finalmente consegue alcançar seu sonho 

de ser admitida no Conservatório de Viena é seguida imediatamente de planos em que ela 

contempla o mar, vasto em possibilidades de seu futuro.

Figuras 15 e 16 - Eurídice encara o mar.

Fonte: Capturas do filme A Vida Invisível (2019), Dir. Karim Aïnouz
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Reiterando o melodramático

Algumas questões precisam ser destacadas dessa primeira análise. A princípio, 

a ausência de uma cena com o elemento mar em O Céu de Suely. Apesar de ter a praia 

como espaço na primeira sequência do filme, como arquivo, não há um plano que haja o 

mar, ondas ou qualquer tipo de correnteza. É possível intuir que o mar esteja no horizonte, 

distante da personagem, mas ainda assim não é claramente visível na imagem e, portanto, 

não foi considerado.

Percebemos então não só a repetição de um mesmo elemento estético, mas tam-

bém a proximidade de suas significações ao longo do cinema de Aïnouz. O mar se apre-

senta como catalisador sentimental, e também como símbolo de desejos e anseios de 

liberdade dos personagens, cada um em seu contexto específico. Ao retomar a questão 

da categoria estética do excesso, percebe-se que aqui o elemento do mar encarna certos 

valores dos personagens nas narrativas, compondo planos sem falas ou ações, apenas en-

quanto construção visual – como visto em A Vida Invisível – ou ainda com a camada da fala 

que reforça o sentimento de libertação – em Viajo e Praia. Assim, repete-se o significado e 

forma não só dentro do próprio filme, mas dentro da filmografia de maneira circular. Além 

disso, a análise destaca ainda que o fim de Viajo porque preciso, volto porque te amo e o 

início de O Abismo Prateado são compostos por planos de mar e que a libertação emocio-

nal que eles projetam é similar – em relação a uma relação amorosa. Essa saturação tanto 

do elemento quanto da significação cria dentro do cinema de Karim uma lógica específica 

de códigos que, lidos pela perspectiva do melodrama, criam uma unidade narrativa mais 

ampla. A operação da simbolização exacerbada em seu cinema exemplifica os usos e 

apropriações da imaginação melodramática dentro do cinema contemporâneo, não neces-

sariamente desligado da perspectiva da autoria.

Com isso, a análise destaca importância da demarcação política de certas esco-

lhas, como a defesa do termo melodrama/melodramático para denominar esses filmes, 

considerando o histórico ostracismo cometido a obras associadas a esse imaginário. Re-

cuperar o cinema de Aïnouz dentro dessa lógica é revisitar os vinte anos da Retomada, e 

defender o lugar de prestígio do melodrama no cinema brasileiro. Propondo, assim, novas 

leituras e revisitas a filmes contemporâneos, não se pretendeu enforcar a análise dos fil-

mes de Karim nestas denominações mas demarcar essa posição de observar, por meio da 

imaginação melodramática e seus sistemas estéticos de matriz popular, como o melodra-

ma permanece em tecidos fílmicos contemporâneos.
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Gênero e Raça: Mulheres Negras no Cinema de Animação 
Brasileiro1

Gender and Race: Black Women in Brazilian Animation Cinema

Laryssa Moreira Prado2 (Doutoranda – Unicamp)

Resumo:

Considerando o cenário de invisibilização das mulheres negras no cinema “live action” 
nacional, o presente trabalho propõe uma investigação a partir da questão: quem são as 
mulheres negras da animação brasileira? De forma quali-quantitativa, a análise guia-se 
por dois conceitos: representatividade e representação, à luz das categorias de diferença, 
em especial, gênero e raça, recorrendo a dados do Movimento Mulher Anima e do projeto 
Brazilian Animation.

Palavras-chave:

Animação brasileira; Mulheres negras; gênero; raça.

Abstract:

Considering the context of the invisibilization of black women in national live-action cinema, 
this study proposes an investigation based on the following question: who are the black 
women in brazilian animation? Using a qualitative and quantitative approach, the analysis 
is guided by two key concepts: representativity and representation, examined through the 
lens of categories of difference, particularly gender and race. The study draws on data from 
the Movimento Mulher Anima and the Brazilian Animation project.

Keywords:

Brazilian Animation; black women; gender; race.

A articulação entre cinema e categorias de diferença como gênero e raça não é nova 

na academia. Contudo, quando trata-se do tema, os filmes analisados são, majoritariamente, 

filmes com atores reais, os chamados “live-action”. Assim, existe uma lacuna sobre as 

personagens animadas, construídas em sua totalidade, traços físicos e psicológicos, e cuja 

materialidade só é possível na tela.

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão: Corpo e Representação no 
Audiovisual.

2  Laryssa Moreira Prado é doutoranda do Programa de Pós-Graduação em Multimeios do Instituto de 
Artes da Universidade Estadual de Campinas (PPGMM/IA-Unicamp).
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Edileuza Penha de Souza  (2017; 2020) e Pâmela Peregrino (2020) são autoras que 

vêm produzindo reflexões a respeito da raça dentro da animação brasileira, investigando 

a relação desta linguagem cinematográfica com o candomblé e entendendo-a como 

importante ferramenta para o reconhecimento da territorialidade fílmica como espaço íntimo 

de pertencimento e potência didático-afetiva. Fora da academia, destacam-se iniciativas 

como o coletivo Ìtàn - Cinema Negro de Animação, que usa da linguagem animada para 

contar histórias de matriz africana e afrodiaspórica, como é o caso do curta-metragem Ewé 

de Òsányin: o segredo das folhas (Pâmela Peregrino, 2021), valorizando as epistemologias 

pretas bem como o Estúdio Roncó, “terreiro audiovisual de animação” criado por Adriano 

Cipriano - idealizador do Nyama: Encontro Negro de Animação3 e do curso ANIMAFRO: A 

Gênese da Animação Negra - e Nathália Cipriano - idealizadora do Ayó Encontro Negro de 

Tradição Oral. Entre as iniciativas criadas pelo Estúdio Roncó destacam-se a divulgação 

nas redes sociais de uma “Lista Negra” com nomes de animações nacionais e internacionais 

criadas, roteirizadas ou dirigidas por pessoas negras. 

Mas, quando se trata da interseccionalidade entre as categorias de raça e gênero, 

ainda é preciso fortalecer o debate. Pensando nisso, esse artigo propõe uma investigação 

inicial sobre quem são as mulheres negras na animação brasileira.

Animam as mulheres negras?

Entendendo que a presença das mulheres negras na animação brasileira 

pode ocorrer de duas principais formas - “em frente” ou “por trás” das câmeras -, a 

metodologia de investigação utilizada dividiu-se em duas etapas centradas nos conceitos 

de representatividade - participação efetiva das mulheres negras na direção de filmes 

brasileiros animados - e representação - modo como se dá a sua presença na tela.

Na primeira etapa, de caráter quantitativo, recorreu-se à pesquisa Mulheres na 

Animação no Brasil (2020). Realizada pelo Movimento Mulher Anima, seu objetivo era 

mapear artistas e suas realizações a partir da busca em livros, filmes, artigos acadêmicos, 

revistas, entrevistas, catálogos de festivais, acervos de cinematecas e plataformas on-line. 

Três critérios foram utilizados no levantamento: 1) listagem de trabalhos em animação 

dirigidos ou codirigidos por mulheres entre 19174 e 2019; 2) inserção de todos os dados 

3  “Resgatar a essência dos antigos narradores tradicionalistas é um dos propósitos do Nyama. 
Contar nossas historias com substancia unindo tecnologia e ancestralidade, ressignificando vivências no 
continente africano e na diáspora é o que nos move. Somos griots do novo milênio e com esta consciência 
seguimos no desejo de realizar ações que de fato tragam mudanças profundas no atual cenário - racista 
- do mercado de animação.” (NYAMA, 2020 )

4  Ano que marca o início da animação brasileira com o filme O Kaiser, de Álvaro Marins, o “Seth”.
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identificados até meados dos anos 2000; e 3) a partir dessa data, apenas filmes que passaram 

pela curadoria de mostra ou festival e projetos em andamento foram considerados.

Dos 154 filmes que compõem a pesquisa, grande parte no formato de curta-

metragem, foram contabilizadas 129 mulheres. Destas, apenas 10 eram negras (7%), 

tendo dirigido 14 filmes (9%). Também foi identificada 1 pessoa negra não-binária (0,7%), 

que dirigiu 1 filme (0,6%) (Tabela 1)5. 

TABELA 1 - Pessoas negras mapeadas pelo Movimento Mulher Anima. 

Realizadora(s) Filme(s)

Patrícia Alves Dias

Presepe (1986)

Pavão Misterioso (1988)

Alex (1989, coodirigido por Aída Queiroz, Cesar 
Coelho, Fábio Lignini e Rodrigo Guimarães)

Maria Leite
Casa de Máquinas (2007)

O Quebra-Cabeça de Tarik (2015)
Mirian Rolim Breves Instantes (2010)
Patrícia Moreira O Homem que cantou as aves do sertão (2012)
Cíntia Maria e Jamile Coelho Òrum Àiyé: A Criação do Mundo (2015)
Dayse Teodoro Jabuticaba (2015)

Chia Beloto

Fazenda Rosa (2017)

Um peixe para dois (2019)

Medo Comum (em produção)
Cassandra Reis Lé com Cré (2018)
Etiene Tavares Egrégora (2018)
Fernanda Salgado Ana En Passant (em produção)

Fonte: Elaboração da autora.

Na segunda etapa, qualitativa, a base de dados do projeto Brazilian Animation, com 

mais de 1.500 animações nacionais catalogadas, foi utilizada para selecionar os objetos fíl-

micos, em especial, curtas-metragens, para serem analisados quanto à representação das 

mulheres negras. Como recorte, foram estabelecidos os critérios de que os filmes deveriam 

estar disponíveis online e deveriam ter personagens mulheres negras, adultas, em tramas 

não voltadas para o público infantil - estratégia de afunilamento dos conteúdos, visto que a 

produção de animações para crianças é bastante prolífica no Brasil.

Foram selecionados sete curtas-metragens realizados no período entre 2001 e 

2021, sem levar em consideração a direção em termos de gênero, raça, ou qualquer outra 

categoria de diferença, já que o intuito era averiguar como são representadas as mulheres 

negras na animação brasileira em uma perspectiva ampla.
5  Destaca-se que o reconhecimento de pessoas negras foi feito com base na busca dos perfis correspondentes em redes 

sociais (Facebook/Instagram) e/ou informações disponíveis na web. Assim, existe uma margem de erro quanto aos 
resultados, visto que, no Brasil, a raça é autodeclarada.
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TABELA 2 - Análise da representação das mulheres negras na animação brasileira.
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Fonte: Elaboração da autora.

A partir das reflexões produzidas nas duas etapas de investigação, foi possível per-

ceber que, quanto à representatividade, as mulheres negras na animação partilham o mes-

mo cenário de marginalização das realizadoras negras em “live action”, indicando que essa 

realidade independe da linguagem cinematográfica. Contudo, apesar de ser impossível 

afirmar que, no geral, filmes realizados por mulheres negras sejam aqueles que têm uma 

maior agência quanto à raça e ao gênero, as animações de autoria feminina analisadas 

apresentaram essa tendência, como observou-se em Só sei que foi assim e Carne. Desta 

forma, é possível pensar que, mesmo que sua presença na direção seja menos frequente, 

quando realizam filmes essas mulheres podem estar produzindo reflexões mais profundas 

sobre as categorias de diferença. Entretanto, nos sete curtas-metragens trabalhados, as 

representações mais plurais das mulheres negras convivem com a reprodução de estereó-

tipos racistas, especialmente quanto às características físicas que as tornam objeto de de-

sejo. Seus corpos emanam uma sensualidade compulsória em curvas avantajadas, seios, 

pernas, boca em grandes proporções. 

Considerações Finais

A mulher negra vem sendo historicamente invisibilizada na cinematografia nacio-

nal. Porém, seja na frente das telas, ou por trás delas, sua participação na construção de 
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um imaginário coletivo antirracista vem abrindo espaço por meio da disputa de poder. No 

cinema live-action, as atrizes têm a possibilidade de agenciamento, mesmo que seja nas 

entrelinhas. Na animação, contudo, essa possibilidade não existe, ficando a personagem 

à mercê, exclusivamente, de uma equipe de produção. É nesse sentido que pensar em 

quem são as pessoas na liderança criativa dessas produções é essencial. Neste trabalho, 

pode-se perceber que ainda não são as mulheres negras, com raras exceções. 

Seria importante, contudo, avaliar as produções realizadas por animadoras brasi-

leiras negras de uma forma mais minuciosa, com critérios detalhados para chegar a resul-

tados mais assertivos, pois, apesar dos indícios de que estes tenham uma representação 

mais diversa em relação às personagens pretas, a autoria de uma mulher negra não neces-

sariamente é garantia da defesa de pautas raciais ou de gênero. 

Também, quanto à representatividade, se faz necessário entrecruzar novos dados, 

não oferecidos pelo Movimento Mulher Anima, como a sexualidade - diante da autoria de 

pessoas não-binárias, como foi verificado, entre outras possibilidades -, classe, religiosi-

dade, regionalidade e outras categorias de diferença que também aparecem refletidas nas 

narrativas. Por isso, sugere-se a continuidade da pesquisa sobre o tema por meio de novas 

propostas, que respondam a novas perguntas. 
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Representação do Subgênero Espada & Feitiçaria na Animação1

Representation of the Sword & Sorcery Subgenre in Animation

Leonardo Souza Coutinho Nogueira2 (Mestrando – UFF)

Resumo:

Esta pesquisa se propõe a analisar a série animada Primal (2019), de Genndy Tartako-
vsky, correlacionando-a com o subgênero da fantasia conhecido como Espada & Feitiçaria, 
consolidado nos contos de Robert E. Howard, criador de Conan, o Bárbaro. Traçando um 
paralelo entre Primal e o longa-metragem Fire and Ice (1983) – um expoente da Espada 
& Feitiçaria na animação – espera-se compreender o que a série traz de novo e o que a 
destaca das demais animações de Espada & Feitiçaria.

Palavras-chave:

Animação, Fantasia, Espada e Feitiçaria.

Abstract:

This research aims to analyze the animated series Primal (2019), by Genndy Tartakovsky, 
correlating it with the fantasy subgenre known as Sword & Sorcery, consolidated in the short 
stories of Robert E. Howard, creator of Conan the Barbarian. By drawing a comparison be-
tween Primal and the film Fire and Ice (1983) – a Sword and Sorcery exponent in animation 
– we hope to understand where the series innovates and how it stands out from other Sword 
& Sorcery animations.

Keywords:

Animation, Fantasy, Sword and Sorcery.

Este texto é parte da dissertação de mestrado do autor (NOGUEIRA, L. S. C.).

Espada & Feitiçaria

Espada & Feitiçaria é um subgênero literário da fantasia surgido no início do sécu-

lo XX. Podemos defini-lo como essencialmente fantasioso, cujos mundos alternativos ao 

nosso são povoados por personagens heroicos e a existência de magia, bruxaria e seres 
1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão: Animação.

2 Leonardo Nogueira é Mestrando em Cinema e Audiovisual (UFF), pós-graduado e licenciado em 
Docência para a Educação Profissional e Tecnológica (IFES – 2023) e graduado em Design Gráfico(UVA – 
2016).
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míticos é normalizada, tanto para os personagens, quanto para os espectadores (Collares, 

2017, p. 12).

Apesar de não ter sido o primeiro a desenvolver histórias com os elementos supraci-

tados, o autor Robert E. Howard foi o grande responsável por estabelecer os pilares do que 

viria a ser esse subgênero. Seu personagem mais famoso, Conan, o Bárbaro, foi publicado 

entre 1932 e 1936, data da morte do autor. Entre as décadas de 1950 e 1960 os contos 

do bárbaro foram relançados e redescobertos por um novo público. Em 1961, o escritor 

Michael Moorcock – criador da série de E&F Elric de Melniboné – envia uma carta para o 

fanzine Amra dizendo que Howard precisava de uma definição que pudesse sintetizar seu 

estilo de escrita para além do que é conhecido como fantasia épica. Uma resposta é envia-

da por Fritz Leiber – premiado autor, cujos contos de E&F eram protagonizados pela dupla 

Fafhrd & Gatuno –, cunhando o termo; para ele, a palavra feitiçaria carrega um tom ainda 

mais sobrenatural do que a bruxaria conhecida historicamente e a expressão descreve, 

com precisão, aspectos culturais desse tipo de obra. (CALLARI et al, 2017, p. 10).

As histórias de E&F tendem a ser movidas pelas ambições dos protagonistas e ra-

ramente envolvem o destino de reinos ou a salvação do mundo. Além disso, as narrativas 

são mais objetivas e voltadas à ação.

A Espada & Feitiçaria no audiovisual

Em 1970 Conan chega à Marvel Comics, liderando a criação de diversos títulos 

de E&F nos quadrinhos. Ainda assim, é consenso que a maior vitrine para Conan e para 

a E&F, na cultura pop, é a primeira adaptação do personagem para os cinemas, intitulada 

Conan, o Bárbaro (1982). O sucesso do longa, estrelado por Arnold Schwarzenegger e 

dirigido por John Milius, é tanto, que abre caminho para uma leva de produções cinemato-

gráficas de E&F, ao longo da década de 1980.

Em entrevista, Milius revela ter tentado capturar a atmosfera e a iluminação das 

pinturas do ilustrador Frank Frazetta e ter filmado cenas que referenciam trabalhos do pin-

tor. Frazetta, considerado um dos mais importantes ilustradores de fantasia do século XX, 

não foi o primeiro a ilustrar o personagem, porém, seu Conan é tão icônico, que passou a 

ser adotado como a versão definitiva do bárbaro e seu estilo estabeleceu o visual da E&F.

Inspirados, tanto pelo longa, quanto pela arte de Frazetta, vimos, nas décadas 1980 

e 1990, diversas animações do subgênero, desenvolvidas para a televisão, com destaque 
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para He-Man e os Defensores do Universo (1983). Já no cinema de animação, o destaque 

vai para Fire and Ice (1983), dirigido e criado por Ralph Bakshi, em parceria com Frank 

Frazetta. Diferente das séries para TV, o filme apresenta violência gráfica, apesar da pou-

ca representação do sangue derramado. A movimentação dos personagens não é “leve”, 

como, por exemplo, a dos elfos da trilogia de filmes O Senhor dos Anéis (2001–2003); é pe-

sada, demonstrando um realismo, reforçado pela técnica escolhida: o longa é inteiramente 

filmado com atores e animado por Rotoscopia. Essa busca pelo tangível (relevando o con-

texto da fantasia) também passa pelos cenários de James Gurney e Thomas Kinkade, ilus-

tradores conhecidos pelo realismo na pintura. É perceptível que Fire and Ice se propõe a 

funcionar como uma “ilustração animada” de Frazetta e pode ser apontada como uma das 

produções que mais se aproxima da estética da E&F, consolidada no imaginário popular.

Seja na TV ou no cinema, a partir da década de 2000, poucas foram as animações 

que representaram o subgênero E&F. Porém, em 2019, a estreia da série animada Primal, 

de Genndy Tartakovsky – conhecido pela autoria de séries animadas como O Laboratório 

de Dexter (1996) e Samurai Jack (2001) – chamou a atenção por sua narrativa visual e por 

seu valor de produção.

Primal

A trama de Primal se passa em um mundo primitivo e hostil onde Spear, um Ho-

mem de Neandertal e Fang, um dinossauro fêmea, desenvolvem um vínculo afetivo e de 

confiança mútua, após os dois passarem pelo trauma de perder suas respectivas famílias 

em ataques de dinossauros. Eles compreendem que precisam cooperar e proteger um 

ao outro para sobreviver naquele contexto. A série não possui diálogos; nossas emoções 

são guiadas através de expressões corporais e pelo design de som, que aposta em urros, 

grunhidos e afins para reforçar a comunicação e tem papel fundamental na imersão do es-

pectador. Primal contém altas doses de violência gráfica, porém não gratuita, uma vez que 

é importante destacar o contexto pré-histórico onde a lei do mais forte é dominante e ainda 

não existe uma sociedade para julgar o que é, ou não, civilizado.

Howard e Tartakovsky

Em entrevista, Genndy Tartakovsky revela que seu primeiro contato com Conan foi 

através do filme de 1982. Para ele a experiência foi tão marcante que o motivou a tentar 

replicar as mesmas sensações experienciadas no cinema, quando era apenas um garoto. 
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Coincidentemente, ou não, o conto de estreia de Howard, publicado em julho de 1925, 

intitulado Spear and Fang, é uma história sobre um homem-das-cavernas que precisa res-

gatar sua amada, que foi sequestrada.

Primal apresenta um anacronismo a partir do momento em que coloca dinossauros 

e neandertais para coexistir. Mais à frente na trama surgem seres humanos com caracte-

rísticas que referenciam povos antigos. Sem muito aprofundamento histórico é possível as-

sociar esses povos a celtas, vikings, egípcios e assírios. Esse é um dos elementos da série 

que podemos relacionar com a Era Hiboriana de Conan; um período ficcional ocorrido entre 

o grande cataclismo que causou a destruição da Atlântida e o início da idade antiga regis-

trada. No mundo criado por Howard, os registros históricos de diversos povos e culturas te-

riam sido apagados da linha temporal convencional. Mesmo que os povos retratados nesse 

vão temporal apresentassem traços culturais e étnicos que ainda não haviam surgido.

Outro elemento que podemos associar entre as obras dos dois autores é a caracte-

rística episódica. Durante a primeira temporada de Primal, Spear e Fang enfrentam animais 

pré-históricos, criaturas mitológicas, seres sobrenaturais e o próprio ambiente selvagem, 

em episódios fechados. Somos apresentados a situações que desenvolvem o universo da 

série e nos dão novas informações sobre aquele mundo. A segunda temporada de Primal 

possui uma trama mais linear e encerra os arcos dos personagens apresentados no pri-

meiro ano da série.

Barbárie versus Civilização

Para Tegão (2021) Robert E. Howard tem como tema central de sua obra o anta-

gonismo entre o barbarismo e a civilização. Nos contos, o bárbaro é tido como selvagem, 

sanguinário e egoísta. Entretanto, Conan é, acima de tudo, um homem pragmático, que, 

através de sua espada, luta diariamente para sobreviver diante da natureza implacável, 

homens brutais e horrores ancestrais. Conan apresenta forte senso de honra, questionan-

do a hipocrisia e a decadência moral dos homens ditos civilizados; ele não compactua, por 

exemplo, com a escravidão, o estupro ou o colonialismo.

De acordo com Collares (2017), Howard não enxergava a civilização como o ponto 

final da evolução e sim como parte de um ciclo de destruição e reconstrução através da 

barbárie, sendo a violência vista por ele, não como algo nocivo, mas como um elemento 

intrínseco ao ser humano. Muito do pensamento do autor foi formado por sua vivência no 

Texas da primeira metade do século XX e pela mítica acerca do oeste selvagem como um 
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espaço que estabelece a moral estadunidense e de seus homens, tidos como exemplos a 

serem seguidos na construção da nação dos Estados Unidos da América.

A despeito disso, o autor não desejava que a sociedade retornasse a um estágio 

primitivo. Howard era um estudioso dos bárbaros através da história e acreditava ser pos-

sível que aprendêssemos com esses povos, nos reconectando com os valores formadores 

da sociedade. Uma das passagens mais emblemáticas que trata do barbarismo em Conan 

acontece no conto Além do Rio Negro:

O homem suspirou e olhou para as mãos calejadas do cimério, 
desgastadas pelo contato com cabos de machados e espadas. Conan 
estendeu seu longo braço para alcançar o jarro de vinho. O mateiro o 
observou, comparando-o com os homens que estavam ao seu redor, com 
os homens que haviam morrido ao longo do rio perdido, comparando-o 
com aqueles outros selvagens, do outro lado do rio. Conan parecia não 
estar ciente do olhar dele.
— O barbarismo é o estado natural da humanidade — o homem afirmou, 
ainda olhando de forma sombria para o cimério. — A civilização não é 
natural. Não passa de um capricho circunstancial. E, no final, o barbarismo 
deverá sempre triunfar. (HOWARD, 2019, p. 106).

A premissa defendida por Howard foi diretamente referenciada em Primal, com des-

taque para o quinto episódio da segunda temporada, intitulado Teoria Primordial. Deslo-

cado da trama principal, o episódio é ímpar por apresentar novos personagens e, prin-

cipalmente, por ser o único a contar com diálogos. Tartakowsky avança no tempo até a 

Inglaterra de 1890, onde cientistas se reúnem na mansão de Lord Darlington para discutir 

suas teorias. O jovem Charles apresenta o seguinte discurso: 

É claro que temos várias camadas mascarando nosso eu verdadeiro. 
Os papéis da sociedade, educação em sua forma mais elevada, gostos 
luxuosos. Nós evoluímos além da expectativa da criação. Mas sob 
circunstâncias adequadas, diante de uma ameaça primitiva, eu garanto, 
senhores, que nossa evolução é revertida para sua forma selvagem 
primitiva. A luta pela vida ao custo da própria humanidade. (TEORIA 
PRIMORDIAL. in: Primal. Criação de Genndy Tartakovsky. Estados Unidos: 
Cartoon Network Studios e Williams Street, 2022. son., cor. Temporada 2, 
ep. 5. Disponível em Max. Acesso em: 22 fev. 2024).

Teoria primordial se revela o episódio mais expositivo, ainda que necessário para 

complementar a premissa do barbarismo, dada a característica do seriado de não conter 

diálogos. Nos demais episódios, Tartakovsky transmite esse conceito por intermédio de 

expressões faciais e linguagem corporal. Spear responde à selvageria ao seu redor de 

maneira equivalente, em prol da sua sobrevivência e de sua companheira, Fang. Em outras 

palavras, um estado de natureza plena e amoral. Em contrapartida, durante praticamente 

toda a primeira temporada, Spear é o ser intelectualmente mais avançado, se compara-

do aos outros seres puramente instintivos e acaba transparecendo emoções que o dife-
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renciam dos demais. Podemos evidenciar a sequência em que Spear precisa abater um 

mamute para comer; no instante do golpe final ele demonstra empatia para com a dor do 

animal, o que pode ser interpretado como o vislumbre de um processo civilizatório. A partir 

do momento em que Mira é sequestrada, Spear parte em seu resgate e passa a matar por 

razões que fogem à necessidade. Spear e Fang se deparam com diversas civilizações; 

umas acolhedoras e outras nem tanto. Passa, então, a existir o conflito entre civilização e 

barbárie, evidenciando temas como vingança, colonialismo e luta por liberdade.  

É o fato de Tartakowsky entender Howard conceitualmente que, imediatamente, faz 

com que Primal seja uma adaptação de E&F acima da média.

Primal vs. Fire and Ice

É possível afirmar que Primal e Fire and Ice são as duas obras que melhor 

representam a E&F na animação. Um motivo plausível seria a natureza autoral da dupla, 

ao passo em que muitas das animações de E&F, em especial as séries infantis para a TV, 

têm inclinação comercial e classificação indicativa que limita as temáticas e a violência 

inerente ao subgênero.

Seja na ilustração, nos quadrinhos ou na animação, a maioria esmagadora das 

representações visuais da E&F, ainda que estilizadas, aparentam compromisso com pro-

porções próximas ao real; na forma humana, animal e nos cenários. Fire and Ice não é 

diferente nesse quesito, mas demonstra um empenho ainda maior em se aproximar do 

realismo, dentro do contexto da animação 2D. Enquanto isso, Primal preza pela idealiza-

ção da forma, utilizando-se de traços e de movimentos cartunescos, que exibem, porém 

amenizam a representação extrema da violência presente no subgênero. Tartakovsky con-

segue otimizar a produção, priorizando a leitura e direcionamento do olhar, durante cenas 

de ação, sem precisar se preocupar com limitações anatômicas. No que diz respeito à 

composição, o diretor posiciona os personagens “congelando-os” por breves segundos, em 

frames que muito se assemelham a pinturas de Frank Frazetta e reforçam o momento de 

maior tensão em cada cena. Por fim, a expressividade presente no olhar dos personagens, 

sejam eles humanos, neandertais ou animais, permite maior identificação com os dramas 

vivenciados por eles.
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Conclusão:

A Espada & Feitiçaria surge na literatura, porém, o termo só é cunhado décadas 

depois. A passagem pelos quadrinhos, animações e o longa-metragem dirigido por John 

Milius e estrelado por Arnold Schwarzenegger, elevam o subgênero a outra prateleira de 

popularidade. Portanto, é possível afirmar que a estética visual, encabeçada por Frank 

Frazetta e seguida por diversos ilustradores, quadrinistas e animadores é, em grande par-

te, responsável pelo sucesso e transformação do que se entende por E&F, para além das 

obras originais de Robert E. Howard. Ainda que, falando de maneira generalizada, essas 

obras priorizem aspectos plásticos, em relação a questões conceituais, que remetem aos 

primórdios do subgênero.

É nesse ponto que Primal se diferencia das demais obras audiovisuais de E&F. 

Na série, Genndy Tartakovsky, não apenas aborda a filosofia Howardiana, mas a abraça 

como tema central, ainda que abra mão dos diálogos para explorar as potencialidades vi-

suais e sensoriais da animação: através da narrativa visual, que exige engajamento, mas 

brevemente capta nossa atenção; do design de som, capaz de apurar nossos sentidos e 

de captar a atmosfera brutal da Era Hiboriana do bárbaro e de enquadramentos que “con-

gelam” a ação no momento de maior tensão, remetendo às ilustrações de Frank Frazetta. 

Tartakovsky traz uma abordagem com potencial para renovar o interesse do público por um 

subgênero que passava por longos anos de hiato no meio audiovisual.
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Barbara Stanwyck na janela: variações de um motivo no cinema 
clássico1

Barbara Stanwyck at the window: Variations on a motif in Classi-
cal Cinema

Letícia Weber Jarek2 (Mestre – Universidade Sorbonne Nouvelle)

Resumo:

Esta comunicação elege um conjunto de filmes, interpretados por Barbara Stanwyck, 
a fim de investigar as modalidades e funções do motivo da “mulher na janela” no cine-
ma clássico. No decorrer de três décadas de produções hollywoodianas, examinare-
mos a progressão desse motivo, focando sobretudo nas suas potências reflexivas. 
Longe da passividade e da estagnação, interessa-me analisar recorrências que subli-
nhem o ponto de vista da personagem, assim como as demarcações sociais a limitam.  
Palavras-chave:

Estudos atorais, cinema clássico hollywoodiano, teoria feminista do cinema, melodrama.  
Abstract:

This paper selects a set of films starring Barbara Stanwyck to investigate the modalities and 
functions of the “woman at the window” motif in classical cinema. Over three decades of 
Hollywood productions, it examines the progression of this motif, focusing on its reflective po-
tential. Far from passivity or stagnation, the aim is to analyze recurring elements that empha-
size the character’s perspective while exposing the social boundaries that constrain her.  
Keywords:

Acting studies, classical Hollywood cinema, feminist film theory, melodrama.

A partir de uma seleção de filmes interpretados por Barbara Stanwyck, esta comu-

nicação visa interrogar as variações do motivo da “mulher na janela” no cinema clássico 

hollywoodiano. Privilegiado pelo melodrama, esse motivo serve, na maior parte dos filmes, 

como uma lente que amplifica o caráter patético das cenas (BOURGET, 1985, p. 185), ao 

passo que ele materializa na mise en scène momentos íntimos de pausa, de recolhimento 

doméstico e, sobretudo, da tão-frequente espera das heroínas melodramáticas. Para além 

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão: SESSÃO 2 QUADROS, DO SEMINÁRIO 
CINEMA COMPARADO.

2  Doutoranda em Cinema e Audiovisual nas universidades Sorbonne Nouvelle e Unicamp, mestre em 
estudos cinematográficos e audiovisuais pela Universidade Sorbonne Nouvelle (2021).
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do espectro da passividade e da domesticidade, esse motivo suscita também algumas in-

terpretações centrífugas: ao invés de sublinhar a estabilidade cênica, a configuração limiar 

da janela pode convocar o movimento, a ação – deve-se cruzar a fronteira.

Dentre as janelas mais emblemáticas do cinema clássico, encontramos muitas ve-

zes uma mesma atriz: Barbara Stanwyck. Em filmes como Stella Dallas e Desejo Atroz, 

entre muitos outros, a atriz forja um traço característico de sua obra, o olhar distanciado (VI-

VIANI, 1990, p. 39), que vem acompanhado da presença constante do motivo da janela. Na 

comparação entre diferentes sequências de filmes da atriz, nos quais a janela surge como 

uma figura central, interessa-me discutir aqui a reversibilidade desse motivo e sua potên-

cia reflexiva. No decorrer de três décadas de cinema clássico, observa-se a evolução de 

um pensamento formal e temática sobre “a mulher na janela”: quais fronteiras podem ser 

ultrapassadas por tais heroínas constantemente interpretadas por Stanwyck, como mães 

solo, mulheres marginais, garotas que vêm do outro lado dos trilhos? Cabe investigar as 

funções de separação e de ligação da janela que trabalham em prol de um regime simbóli-

co (DOANE, 1987, p. 178), na medida em que a janela concretiza, como elemento cênico, 

limitações sociais e de gênero.

Ainda que alguns pesquisadores tenham denunciado brevemente a afinidade da 

atriz com esse motivo, associando o perfil rebelde de seus personagens, “em tensão com 

a ordem patriarcal” (XAVIER, 2012, p. 100), com a dupla moldura da janela, um exercício 

de mapeamento se faz necessário. Ao cotejar obras como A Flor dos Meus Sonhos (Capra, 

1930), Serpente de Luxo (Green, 1933), Stella Dallas (Vidor, 1937), Uma Vida Por Um Fio 

(Litvak, 1948), Casei-me Com Um Morto (Leisen, 1950), Desejo Atroz (Sirk, 1953) e Tes-

temunha do Crime (Oswald, 1954), é possível vislumbrar um léxico mais abrangente de 

significações e usos formais dessa figura. De janelas que participam ativamente na cons-

trução do ponto de vista da protagonista, mesmo da expressão de sua sexualidade e suas 

ambições, às janelas que remetem à arte cinematográfica ou mesmo que se transformam 

em fontes de violência e de agressão, a recorrência desse motivo nos convida também 

a repensar suas variações em função da paisagem complexa de gêneros cinematográfi-

cos do cinema hollywoodiano. Contemplaremos, assim, os melodramas puros e duros dos 

anos 30, os filmes pre-code, o gênero do female gothic, assim como melodramas mais 

reflexivos, por vezes mais noirs e amargos, da década de 1950.

Sobretudo, filmes como Desejo Atroz e Testemunha do Crime (uma versão feminina 

síncrona de Janela Indiscreta) trabalham a vertente externa da “mulher na janela” dentro de 

uma poética iminentemente crítica, própria dessa década crepuscular – no limiar da janela, 
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as heroínas desses filmes parecem se perguntar se elas permanecerão apenas especta-

doras ou se tornarão enfim atrizes dos dramas que assistem? Interessa-me, acima de tudo, 

examinar esse olhar externo à moldura da janela como um apelo crítico. Como sublinha 

Gérard Wajcman (WAJCMAN, 2004, p. 46), a arquitetura só pode ser contemplada do ex-

terior. Logo, em uma filmografia povoada de olhares externos à casa, Barbara Stanwyck 

parece formular uma teoria do olhar feminino na Hollywood clássica, de suas possibilida-

des e limitações, se impondo não só como objeto do olhar, mas como uma das principais 

arquitetas que participaram na fundação desses filmes.
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Carmen Santos e o cinema brasileiro em Cinearte e A Cena Mu-
da.1

Carmen Santos and Brazilian cinema in Cinearte and A Cena 
Muda.

Lívia Cabrera2 (Doutoranda – PPGCine/UFF)

Resumo:

A proposta partirá das entrevistas e matérias com Carmen Santos nas revistas brasileiras 
Cinearte e A Cena Muda em que ela esboçou suas ideias, propostas e análises para o que 
considerava um projeto brasileiro de cinema. Procuraremos avançar no diálogo apontando 
as possíveis relações com as ideias difundidas por pensadores e trabalhadores do cinema 
no Brasil que são trabalhadas por Arthur Autran (2013) em torno da constituição de pensa-
mento industrial cinematográfico brasileiro.

Palavras-chave:

Cinema Brasileiro, Industrialização, Carmen Santos, Cinearte, A Cena Muda.

Abstract:

The proposal will start with the interviews and articles with Carmen Santos in the Brazilian 
magazines Cinearte and A Cena Muda, in which she outlined her ideas, proposals and 
analyses for what she considered a Brazilian film project. We will try to advance the dia-
log by pointing out possible relationships with the ideas disseminated by thinkers and film 
workers in Brazil, which are worked on by Arthur Autran (2013) around the constitution of 
Brazilian cinematographic industrial thought.

Keywords:
Brazilian Cinema, Industrialization, Carmen Santos, Cinearte, A Cena Muda.

A partir de entrevistas e matérias sobre Carmen Santos nas revistas brasileiras 

Cinearte (1926 – 1942) e A Cena Muda (1921 – 1955), a proposta desta investigação é le-

vantar algumas ideias e propostas de Carmen Santos para o cinema brasileiro, quais eram 

seus sentimentos e perspectivas em relação ao que se produzia no país, suas análises 

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE no Seminário: Cinema no Brasil: a história, a 
escrita da história e as estratégias de sobrevivência

2  Mestre pelo PPGCine/UFF (2020) e doutoranda no mesmo programa. É servidora técnica administrativa 
federal desde 2010 e atualmente é chefe do Cine Arte UFF.



X
X

V
II

 E
N

C
O

N
T

R
O

 S
O

C
IN

E
C

A
M

P
O

 G
R

A
N

D
E

U
F

M
S

582

e apostas para o que considerava ser um projeto brasileiro de cinema. A partir desse re-

pertório inicial, procurarei avançar no diálogo apontando possíveis relações com as ideias 

difundidas por pensadores e trabalhadores do cinema trabalhados por Arthur Autran (2013) 

em O pensamento industrial do cinema brasileiro. 

Neste livro o autor defende que a sessão de cinema brasileiro em Cinearte inau-

gurou uma estruturação de um pensamento sobre o cinema brasileiro, uma organização 

textual de muitas das ideias em torno da industrialização (AUTRAN, 2013). A publicação 

aproximou agentes, intelectuais, produtores, empresários e público-leitor, estimulando o 

debate. A Cena Muda, apesar de não contar com uma coluna como a de Cinearte e tivesse 

um perfil mais voltado para o universo hollywoodiano, contava com colaboradores com 

posição clara e positiva em relação ao cinema nacional.

Embora Carmen Santos esteja muito presente nas duas revistas, as reportagens 

pouco dão voz às suas opiniões e ideias sobre o desenvolvimento da cinematografia bra-

sileira. Os conteúdos publicados são predominantemente imagens suas, com uma estética 

bem estelar, de valorização do corpo feminino e com os códigos do star system. Afinal, 

ambas revistas tinham a cultura de fãs e o cinema hollywoodiano como norte. Carmen 

Santos era uma estrela de cinema e foi assim que ela se construiu e se colocou publica-

mente, apesar de muitas vezes se mostrar contrariada quando era tratada como tal. Em 

seu trabalho sobre essa pioneira, Ana Pessoa (2002) demonstra muito bem como Carmen 

entendeu a dinâmica da política do star system e usou a publicidade como uma maneira de 

ser notada, de estar sempre em evidência e colocar suas opiniões, abrindo um espaço de 

liderança feminina no meio.

Diante do grande conteúdo estelar sobre Carmen, foi possível pincelar algumas de 

suas ideias para o cinema brasileiro e sua industrialização, principalmente nos anos 1920, 

enquanto ela amadurecia e tentou se constituir empresária pela primeira vez, com a Filmes 

Artísticos do Brasil. Esse momento coincide com a efervescência do debate em torno da 

industrialização no meio intelectual, com muitas ideias debatidas principalmente em Ci-

nearte. Carmen retorna à atividade de maneira mais intensa e estruturada, anos depois, 

com a Brasil Vita Filmes, fundada em 1934, quando a seção voltada ao cinema brasileiro 

de Cinearte encontrava-se desorganizada.

Apresento a seguir uma organização resumida em seis itens de alguns temas abor-

dados por Carmen, procurando costurar um diálogo com as ideias de pensadores e traba-

lhadores do cinema no Brasil levantados por Arthur Autran (2013). 
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1. Sobre o apoio governamental e a organização de classe 

 Carmen enxergava uma potencialidade econômica da atividade cinematográfica e 

acreditava que isso era uma motivação para atrair a atenção Estatal: “Os filmes brasileiros 

rendem. Dão lucro ao Brasil. Por cada filme que nós fazemos, deixa de sair do Brasil para o 

estrangeiro, de trezentos a quinhentos contos de réis”. E complementava: “O Brasil precisa 

de cinema como de agricultura e fábrica de alfinetes” (SANTOS, 1931, p. 20).

  Autran (2013) demonstra a recorrência de ideias que defendiam o apoio 

estatal para a industrialização, a importância que o cinema poderia ter para o Governo em 

termos ideológicos e econômicos. Demorou alguns anos para que o Governo acenasse 

com algum interesse para a atividade, mas isso ocorreu de maneira tímida durante o Go-

verno de Vargas, com foco em seu potencial como instrumento ideológico e educacional, 

ignorando possíveis lucros e incentivos para uma movimentação industrial. 

 O autor também aponta manifestações que defendiam a necessidade de união e 

organização entre produtores e empresários para buscarem atenção e respostas gover-

namentais. Esse movimento, catapultado em torno do grupo de Cinearte, acabou por pro-

mover as primeiras organizações de classe, tal como a Associação Cinematográfica de 

Produtores Brasileiros, entidade que Carmen compunha, criada em 1932. A organização 

de classe se tornou um caminho óbvio para a defesa dos interesses em comum e uma 

maneira de se aproximar do governo.

Importante destacar que os pedidos de aprovação e auxílio de Carmen corroboram 

com a análise de Autran ao demonstrar que as ideias de apoio governamental tinham como 

foco o produto, os filmes, especialmente os longa-metragem de ficção, e não as empresas, 

pensando numa real cadeia de industrialização. A imaturidade dessas ideias em torno do 

apoio governamental demonstrava a dificuldade de compreender a dinâmica do mercado 

naquele momento e de diálogo entre a própria classe de empresários do cinema que, ape-

sar de terem formulado proposições, se mostrou incapaz de propor ações que efetivamen-

te fizessem a diferença. De maneira contraditória, a própria Carmen afirmava:

O verdadeiro Cinema Brasileiro não precisa de ajuda do governo. Pelo 
contrário, o Cinema Brasileiro propõe-se a ajudar o Brasil patrioticamente, 
desinteressadamente, com os impostos que paga e pela economia interna 
que lhe trará com o tempo” (SANTOS, 1931, p. 20).

 
2. A questão da qualidade e a existência de um cinema nacional
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Este era um tema muito caro nesses primeiros anos, constantemente debatido em 

Cinearte, que sempre trazia argumentos para rebater os detratores do cinema nacional que 

diziam que a produção brasileira era vergonhosa, precária, amoral ou expunha nossa con-

dição de país atrasado. Tentava-se definir o que seria considerado cinema brasileiro, quais 

os critérios de qualidade e se poderíamos afirmar que o Brasil tinha ou não um cinema.

Carmen, obviamente, defendia a existência de uma produção nacional, além de 

colocar em prática seus projetos em meio às discussões qualitativas, as quais ela defendia 

em consonância com a ideia da maioria dos outros realizadores: “o Brasil pode produzir 

bons filmes como qualquer outro país. Tem artistas, tem técnicos, material ótimo e muito 

esforço e boa vontade. Tem-se feito já, no Brasil, bons filmes” (SANTOS, 1931, p. 20). 

Em sua análise, Autran aponta como essa busca pela definição de um cinema na-

cional era carregado de valores que buscavam disseminar um tipo de cultura interessante 

para a classe dominante, especialmente quando vai se dando cada vez mais ênfase aos 

temas patrióticos, com forte influência da estética hollywoodiana. Assim, a questão do ci-

nema nacional pairava acima do que efetivamente o público queria ou estava interessado. 

Considerando as produções de Carmen Santos, percebe-se que ela tinha especial gosto 

e desejo por realizar filmes com temáticas patrióticas, que valorizam uma determinada 

cultura nacional.

3. Cinema como propaganda e o cinema educativo 

Apesar de Carmen afirmar que o cinema brasileiro poderia ser viável economica-

mente, a medida que o Governo Provisório e todo seu aparato ideológico se consolidava, 

a produtora foi reforçando cada vez mais seu apoio ao nacionalismo e as ideias que enxer-

gavam o cinema como um instrumento ideológico potente, capaz de mobilizar e conduzir 

a nação. Para ela não se tratava de obter lucro, mas sim de contribuir, contando boas e 

valiosas histórias.

Em suas análises, Autran aponta a crença na possibilidade dos filmes nacionais se-

rem interessantes para o mercado externo, tanto para construir uma imagem diferente do 

país como para atrair investimentos e parcerias. Havia, portanto, a necessidade de cuidar 

melhor dessas imagens do país que eram produzidas. Carmen demonstrava seu apoio à 

questão tendo grandiosos esforços em suas produções no que diz respeito a escolha de 

temas e investimentos em cenários e figurinos, procurando oferecer as melhores condi-

ções para seus filmes (CABRERA, 2020). Em praticamente todas as suas produções, não 
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perdia isso de vista.

Na Brasil Vita Filme Carmen também produziu curtas-metragens documentais, 

aproveitando os estímulos governamentais. Sua produção teve alguma regularidade nos 

primeiros anos da empresa, mas não podemos afirmar que ela tinha consciência da impor-

tância desses filmes enquanto base econômica das empresas e uma espécie de escola de 

formação de muitos técnicos, conforme Autran aponta em suas considerações. A prática 

existiu e se desenvolveu em muitas empresas, mas prevalecia a ideia de que os empre-

sários deveriam enfrentar o mercado e realizar filmes de enredo de longa-metragem que 

trabalhassem a integração nacional, os valores históricos e culturais da nação. 

4.  A ausência de investimentos, a infraestrutura precária e as dificuldades técnicas 

Havia um debate em torno do investimento vir do capital estrangeiro, enquanto mui-

tos acreditavam ser possível e viável investimentos de empresários nacionais, tais como 

Carmen. Também se discutia se o governo poderia promover ações de estímulo para au-

xiliar alguns desses empresários bem intencionados, mas nesse ponto praticamente não 

houve avanços. 

Carmen se colocou como empresária, financiou diversos trabalhos, projetos pró-

prios e em parceria com outros diretores. Não há dúvida que acreditava que investimentos 

e uma boa infraestrutura alavancaria as produções e ela sempre agiu concomitantemente 

como financiadora e produtora, não se eximindo de fazer escolhas criativas em seus proje-

tos e controlá-los pessoalmente, o que a fez ser muito criticada por suas interferências, ao 

mesmo tempo que havia um reconhecimento em seu esmero em cenários e figurinos. Ou-

tro ponto muito importante na carreira de Carmen foi a construção de seu estúdio, projeto 

muito custoso e que ela perseguiu por anos até conseguir colocar em prática, se tornando 

por anos um dos principais espaços físicos de gravação do Rio de Janeiro. 

Autran também aponta em seu levantamento a importância de espaços adequados 

de gravação: “propiciava facilidades técnicas para a consecução do estilo clássico em me-

nor tempo e com maior economia de gastos. Adhemar Gonzaga e Pedro Lima entendiam 

como única opção estética válida o que hoje conhecemos por estilo clássico de Hollywood” 

(AUTRAN, 2013, p. 213-214). 

 

5. A questão da formação dos profissionais
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As primeiras manifestações em torno desse tema entendiam que a experiência e 

aperfeiçoamento seriam desenvolvidas no dia a dia, no assistir, ler e fazer filmes. Uma 

jovem Carmen afirmava: “Dizem que eu poderei vir a ser uma grande artista de cinema se 

estudar, se me aperfeiçoar…” (SANTOS, 1931, p. 20). Permeava nesse discurso o altruís-

mo, o patriotismo, pois aqueles que se interessavam em fazer cinema deveriam fazer pela 

força de vontade, heroísmo, tendo em mente que buscavam um bem maior. 

Nesse ponto muitos também ponderavam que deveria haver uma certa triagem 

entre os elementos do cinema, pois haviam muitos aproveitadores, oportunistas, pessoas 

de má índole que estavam somente interessados em vantagens financeiras o que, como 

vimos, era condenado. Carmen mesmo teria sido vítima de maus elementos no início de 

sua carreira como produtora, marcando-a profundamente.

 A questão da formação de técnicos patinou por muito tempo no que tange à for-

mação, pois muitas vezes condenavam escolas técnicas que eventualmente surgiam. No 

mesmo escopo, a tentativa de formar uma indústria do cinema brasileiro esbarrava na difi-

culdade dos empresários em manter um quadro de técnicos contratados, que efetivamente 

os vinculasse aos projetos. Autran (2013) aponta que, na maioria das vezes, o que havia 

eram filmes realizados num sentimento de “ação entre amigos”.

Carmen mesmo não conseguia efetivar seus funcionários na Brasil Vita Filme, em-

bora tivesse consciência da importância de formar técnicos, chegando a anunciar a funda-

ção de uma escola técnica cinematográfica. Ao longo da produção de Inconfidência Minei-

ra, o trabalho foi interrompido várias vezes pela saída de técnicos ao longo dos 12 anos de 

produção. 

6. Distribuição e a exibição obrigatória

Para Autran (2013), este é um tema dos mais contraditórios e complexos de ser 

estudado. Antes mesmo do grupo de Cinearte começar a organizar suas ideias na revista, 

a partir de 1927, os setores de distribuição e exibição já estavam bem estruturados no país, 

com a distribuição fortemente conectada com o capital estrangeiro. No entanto, para uma 

efetiva industrialização, era necessário enfrentar as barreiras nos três eixos: produção, 

distribuição e exibição.

Um dos primeiros movimentos foi a discussão em torno da garantia de exibição 

mínima da produção nacional, maneira pensada para encontrar espaço em meio ao mer-
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cado estrangeiro dominante. Para alguns essa ação era essencial para abrir espaço para 

o produto nacional, mas muitos outros agentes não concordavam em impor restrições ao 

produto estrangeiro, pois entendiam que essas empresas poderiam contribuir com os fil-

mes nacionais, além de serem referência estética para a produção brasileira. 

Somente com a A.C.P.B é haverá avanços na questão da obrigatoriedade, primeira-

mente com a exibição de um complemento nacional a cada programa de longa estrangeiro. 

Tal medida se mostrou mais fácil de ser efetivada e dentro da realidade de produção na-

cional e acabou por entusiasmar os produtores por um breve período, Carmen entre eles.

Durante esses primeiros anos, a A.C.P.B. também se organizou para distribuir os 

filmes e acompanhar a questão da obrigatoriedade, criando a Distribuidora de Filmes do 

Brasil, departamento anexo à Associação, que objetivava uma boa circulação dos filmes 

no território nacional e fiscalizar a obrigatoriedade e a renda através de grupo confiável. 

As primeiras produções da Brasil Vita Filme, curtas-metragens e seu primeiro longa, foram 

distribuídos pela DFB. 

Não demorou muito para, conforme aponta Autran, o grupo entender que as medi-

das conquistadas eram insuficientes e muito pouco eficazes no desenvolvimento do cine-

ma brasileiro, se tornando um tema muito presente até os dias de hoje, quase 100 anos 

depois das primeiras reflexões e ações.

Esta foi uma primeira tentativa de organizar algumas ideias manifestadas por Car-

men Santos, localizando-as nesse pensamento industrial cinematográfico brasileiro esmiu-

çado pelo trabalho de Autran, relacionando com suas atividades práticas, suas produções.  

Carmen, diferente de muitos intelectuais e empresários do cinema, pouco escreveu sobre 

o tema, mas era muito atuante no campo e acabou deixando algumas pistas de seu pen-

samento para a construção do cinema brasileiro, se expressando de maneira única na 

imprensa. O desafio de compreender seu pensamento seguirá buscando pistas em outros 

veículos da imprensa, bem como outros documentos.
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Olhares dissidentes: artivismo e sexualidade crip no audiovisual1

Dissident views: artivism and crip sexuality in audio-visual

Louise Lima Storni Rocha2 (Doutoranda-UERJ); Giovanna Marafon3 (Professora 
Doutora-UERJ)

Resumo:

Este estudo analisa o documentário brasileiro Assexybilidade (2023) que aborda a inter-
seção entre deficiência e sexualidade, desafiando estigmas associados aos corpos def. 
Nossa abordagem é fundamentada na teoria crip, ao questionar o capacitismo estrutural 
e buscar subverter expectativas normativas sobre corpos e desejos. Dialogando com au-
torias brasileiras no campo crítico da deficiência, ampliamos esse debate, enfatizando a 
importância de “aleijar” teorias, linguagens e práticas artísticas.

Palavras-chave:

Deficiência; Sexualidade; Dissidência; Crip; Audiovisual.

Abstract:

This study analyzes the Brazilian documentary Assexybilidade (2023), which addresses the 
intersection of disability and sexuality, challenging stigmas associated with disabled bodies. 
Our approach is grounded in crip theory, questioning structural ableism and seeking to sub-
vert normative expectations about bodies and desires. Engaging with Brazilian authors in 
the critical disability studies field, we expand this discussion by emphasizing the importance 
of “cripping” theories, languages, and artistic practices.

Keywords:

Disability; Sexuality; Dissent; Crip; Audio-visual.

Este trabalho busca investigar a emergência de discursos críticos sobre a sexuali-

dade de pessoas com deficiência, articulados a partir do ativismo crip/aleijado no campo 

audiovisual brasileiro com foco na análise do documentário Assexybilidade (2023).

É importante destacar que ainda não temos experiência direta com a produção 

1  Trabalho apresentado no Seminário Temático Tenda Cuir.

2  Doutoranda do Programa de Pós-Graduação em Políticas Públicas e Formação Humana (PPFH) 
-UERJ. Bolsista CAPES. 

3  Professora da FEBF e do PPFH/UERJ.
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ou realização de obras audiovisuais. No entanto, inspiramo-nos na escritora bell hooks 

que destaca o cinema como uma ferramenta pedagógica e, em certos casos, como um 

meio para construir narrativas político-estéticas contra-hegemônicas, capazes de desafiar 

estruturas opressivas. Assim, reconhecemos nossa conexão com esse tipo de arte e nos 

propomos a realizar uma leitura crítica das imagens que nos afetam.

Nossa relação com o tema da deficiência vai além da curiosidade ou do campo 

acadêmico em si. Entre nós, há a convivência com familiares com deficiência e a vivência 

direta da deficiência no próprio corpo, em diferentes momentos de nossas vidas. Essas ex-

periências nos proporcionaram uma ressignificação do olhar em relação a corpos, narrati-

vas e modos de existência, abrindo caminhos para novas formas de escuta e compreensão 

de experiências dissidentes das normas.

As perspectivas que permeiam este trabalho são atravessadas pela teoria crip, de-

senvolvida por autoras como Alison Kafer (2013) e Robert McRuer (2024). O termo foi tra-

duzido no Brasil pelo sociólogo Marco Gavério (2015) juntamente com a antropóloga Anahi 

Mello (2014). A teoria “aleijada”, conecta os estudos da deficiência aos estudos queer, 

argumentando que, assim como a heteronormatividade e a lógica binária, o capacitismo 

estrutura a sociedade em torno de um ideal de capacidade física e mental que marginaliza 

aqueles que não se encaixam nesse padrão. Sob essa ótica, a teoria aleijada valoriza as 

diferenças e subverte as expectativas normativas, questionando o impulso de “curar” ou 

“normalizar” corpos com deficiência. No Brasil, essa abordagem tem encontrado ressonân-

cia e vem ganhando espaço nos debates acadêmicos dos estudos críticos da deficiência, 

culturais e artísticos.

Gaverio e Mello realizam, portanto, a provocativa formulação de que é preciso alei-

jar as teorias. Em consonância com elas e diante da escassez de trabalhos relacionados a 

essa problematização na edição de 2024 do Congresso da Socine, também questionamos: 

conhecemos e divulgamos a presença de realizadoras/es de cinema e audiovisual com 

deficiência? As estéticas de pesquisas acadêmicas e audiovisuais são permeadas por lin-

guagens aleijadas? Como encaramos corpos humanos que não apenas perturbam, mas 

também explodem nossas concepções de normalidade?

Ainda nesse âmbito, vale destacar que Anahi Mello (2019) nos propõe pensar que 

para muitas pessoas que nascem com deficiência ou a adquirem na infância, a deficiência 

pode ser sua primeira experiência queer, precedendo até mesmo as questões de gênero e 

sexualidade. Assim, o termo queer, quando aplicado à deficiência, além de evocar a ideia 
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de “estranheza”, “incomum”, “excêntrico”, “raro”, também incorpora as noções de “pertur-

bador”, “doente”, “mutilado”. A deficiência passa a se referir, sob essa perspectiva, à figura 

da “monstruosidade”, simbolizando “a abjeção em sua forma mais extrema” e configuran-

do-se como uma corporeidade com potencial tanto de resistência quanto de transgressão 

às normais corporais.

Nesse contexto, voltamos nosso olhar para a análise do documentário brasileiro 

“Assexybilidade”, lançado em 2023, que constrói narrativas instigantes e promove refle-

xões sobre a sexualidade de corpos dissidentes.

Assexybilidade: sexualidade e dissidência no audiovisual brasileiro

O documentário “Assexybilidade” é dirigido por Daniel Gonçalves, pessoa com uma 

deficiência não diagnosticada, que afeta a coordenação motora de seu corpo e produz 

especificidades de fala. Foi produzido pela TV Zero com coprodução da Globo Filmes e 

apresenta elementos frequentes na construção de um documentário, como entrevistas e 

narração em off. 

O filme possui 86 minutos e foi exibido pela primeira vez no Festival de Cinema do 

Rio, onde conquistou o prêmio de Melhor Direção de Documentário (2023). Em setembro 

de 2024, teve seu lançamento oficial, sendo exibido nas salas de cinema de várias cidades 

brasileiras, ficando em cartaz por cerca de três semanas. O filme apresenta 14 persona-

gens que se expõem diante das câmeras, compartilhando suas experiências eróticas, per-

cepções de mundo, relações e batalhas cotidianas contra o capacitismo. 

As entrevistas são intercaladas com cenas de performances de dança, autofilma-

gens do diretor, leitura de poemas e imagens que sugerem atos sexuais, com um filtro so-

breposto que se coloca entre a imagem e o espectador. Se, por um lado, não vemos tudo, 

o que desperta curiosidade; por outro, é justamente nessa lacuna que surge um convite a 

imaginar.

Selecionamos trechos do filme que, em nossa percepção, articulam um discurso e 

sensibilidades sobre deficiência, sexualidade e anticapacitismo. O poema “Saudação aos 

antepassados DEF”, que permeia toda a narração, será o fio condutor da nossa aborda-

gem, pois acreditamos que ele sintetiza as provocações presentes nos depoimentos e na 

estética explorada pelo diretor.

O diretor apostou nas performances de dança e poema das artistas Jessica Teixei-
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ra, Estela Lappone e Edu O., para entrecortar as entrevistas, bem como em auto filmagens 

de seu próprio corpo nu. 

O poema de Estela Lapponi, com narração da própria no filme, encontra-se na ínte-

gra na tese de doutorado de Edu O. (2023)4. O poema oferece uma profunda reflexão sobre 

a história e a resistência das pessoas com deficiência, que, ao longo dos séculos, foram 

marginalizadas, desumanizadas e frequentemente esquecidas. Homenageia os “antepas-

sados não genéticos”, ou seja, aqueles que, por uma condição social que os marcou como 

diferentes e indesejáveis, compartilham experiências de opressão, exclusão e violência, 

não necessariamente ligadas por laços sanguíneos.

O reconhecimento dessa ancestralidade DEF implica em reconhecer pessoas cuja 

existências foram constantemente negadas, desde as que foram “largadas à sorte” até as 

que tiveram seus corpos utilizados como objetos de pesquisa, sendo desumanizadas em 

nome de uma ciência e, frequentemente, encarceradas em instituições. 

Outro ponto forte do poema está na crítica ao apagamento dessas histórias, não 

apenas pela sociedade em geral, mas também pelos movimentos sociais que, muitas ve-

zes, esquecem da luta das pessoas com deficiência. Essa omissão é ainda mais cruel por-

que aqueles que “são alvo de ódio”, “ridicularizados” e vistos como “sinônimo de vergonha”, 

continuam, até hoje, relegados às margens, tanto literal quanto simbolicamente. 

Essa ideia está em sintonia com o depoimento de uma das entrevistadas no docu-

mentário, a “PCD Perigosa”, pseudônimo utilizado por Amanda Soares nas redes sociais. 

Escritora baiana e pessoa com deficiência física, ela reflete sobre como a inacessibilidade 

e o capacitismo impactaram sua trajetória. Destaca que as discussões sobre independên-

cia e autonomia realizadas pelo feminismo tradicional não contemplam as experiências de 

mulheres com deficiência questionando ainda se há espaço no feminismo para mulheres 

que, devido a seus corpos, não alcançam independência nos mesmos termos das mulhe-

res sem deficiência.

Outro ponto importante que a PCD Perigosa aborda é a complexidade da opressão, 

sendo o capacitismo uma forma de opressão difusa, presente em todas as pessoas sem 

deficiência, independentemente de raça, gênero ou orientação sexual.

Esse capacitismo difuso se reflete logo nos primeiros minutos do filme, quando 

vemos a cena do jornalista Cassiano Fernandez (o Cacá), que possui paralisia cerebral, 

4  CARMO, Carlos Eduardo Oliveira do. Vocês, bípedes, me cansam! Modos de aleijar a dança como 
contranarrativa à bipedia compulsória. 2023. 226 f. Tese (Doutorado) – Programa de Pós-Graduação Multi-
Institucional em Difusão do Conhecimento, Universidade do Estado da Bahia, Salvador, 2023
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tentando abrir um pacote de camisinhas. À medida que várias cenas do filme se desenro-

lam, a cena com Cacá ainda tentando abrir o pacote de camisinha se repete. Essa repeti-

ção em diferentes momentos em que Cacá diz que insiste em abri-lo - seja com as mãos, 

com os dentes e tentando controlar a salivação - transporta o público para outra dimensão 

temporal.

 Apesar do humor leve de Cacá, o desconforto que o diretor pode gerar na especta-

dora, ao repetir a cena em vários momentos do filme, faz emergir a percepção das barreiras 

de acessibilidade. A cena expõe as dificuldades enfrentadas por pessoas com deficiência 

em situações cotidianas e em experiências eróticas, como abrir um pacote de camisinha, 

acessar locais de encontro, entrar em motéis, ou até mesmo tirar a roupa, deitar-se na 

cama e tocar o próprio corpo.

O filme, portanto, convida o público a refletir sobre essas barreiras, amplificando as 

vozes das pessoas com deficiência para que sejam ouvidas de maneira mais ampla, ao 

abordar um tema pouco discutido no contexto da deficiência, que é a sexualidade.

Em todos os depoimentos do documentário, fica evidente que o passado social 

sombrio, em que corpos com deficiência eram tratados como “objetos”, ainda ecoa nas 

subjetividades atuais, agora manifestado menos por ações brutais e mais através do “ca-

pacitismo”. O capacitismo é uma forma de opressão que desvaloriza e marginaliza pessoas 

com deficiência. Ao evocar essa memória, as falas não apenas reconhecem essas injus-

tiças, como também colocam a luta das pessoas com deficiência como uma extensão da 

resistência ancestral.

A narradora enfatiza a necessidade de “rasgar fronteiras”, “reverter significados” e 

“desestabilizar o corpo” como formas de reivindicar espaço e existência para as pessoas 

com deficiência, questionando as noções de corponormatividade compulsória que susten-

tam a sociedade. Nesse contexto, o corpo DEF, um corpo aleijado, torna-se um instrumento 

de subversão, uma “Torre de Babel” que confunde e desconstrói as narrativas hegemôni-

cas, afirmando-se como algo possível, vivo e ativo. É nesse contexto que entendemos que 

o filme “Assexybilidade” se insere, propondo uma estética que incorpora esses mesmos 

princípios de resistência e transformação.

A cena final é marcada por diferentes protagonistas das cenas do filme, com suas/

seus parceiras/os, pessoas com e sem deficiência, que se beijam intensamente sob a nar-

ração final do poema/manifesto. Trata-se de uma convocação da presença dos corpos com 

deficiência no “aqui e agora”, indicando que o futuro DEF não é um ideal distante, mas sim 
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uma realidade que já está em construção. 

Essa convocação final se alinha à luta por direitos e acessibilidade, incluindo a 

acessibilidade cultural, dada a importância de que os espaços culturais ofereçam tanto 

acessibilidade física quanto o uso de tecnologias assistivas para o corpo cênico e para a 

plateia. Isso não só amplia o acesso de pessoas com deficiência como espectadores, mas 

também cria oportunidades para a formação e empregabilidade de profissionais com defi-

ciência no campo audiovisual e nas artes.

Reconhecemos que, embora a sexualidade seja o foco central do filme, a narrativa 

aborda também outras questões importantes. Pessoas DEF de diferentes classes sociais, 

idades, negras, brancas, moradores de territórios distintos, com diferentes orientações se-

xuais e identidades de gênero atravessam as experiências apresentadas, enriquecendo o 

debate e ampliando as camadas de discussão. Isso está em sintonia com o pensamento 

de Patricia Hill Collins (2019), quando argumenta que as opressões relacionadas à raça, 

classe, gênero, deficiência e outras categorias sociais não podem ser analisadas de forma 

isolada, mas sim em suas interconexões. Assim, a epistemologia interseccional deve reco-

nhecer a pluralidade de vozes e experiências na produção de conhecimento.

Considerações finais

Ao expor corpos e narrativas eróticas, o documentário utiliza a intimidade e o humor 

para estabelecer uma conexão com o público em geral. Ao focar nas experiências de pes-

soas com deficiência e suas sexualidades plurais e polimorfas, o filme contribui para des-

mantelar preconceitos, como a suposta ausência de sexualidade na vida das pessoas com 

deficiência ou a associação dessa experiência com perigo e infantilização. Revela também 

que as “dores e delícias” da vivência erótica são comuns a todas as pessoas, independente 

da presença ou não da deficiência em seus corpos.

Destacamos que a inovação dessa obra no cinema brasileiro reside no fato de que, 

além de ser dirigida por uma pessoa com deficiência, aborda uma temática pouco explora-

da em documentários nacionais: a interseção entre sexualidade e deficiência. 

No entanto, a linguagem cinematográfica adotada segue um formato convencional, 

focando-se principalmente nos depoimentos de pessoas com deficiência, com menos es-

paço à representação visual dos movimentos de seus corpos – restritos a alguns trechos 

de dança e poesias roteirizadas. Considerando a sexualidade, o filme poderia ter explorado 
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enquadramentos mais explícitos dos corpos com deficiência. Isso nos faz questionar: e se 

essa abordagem cinematográfica fosse mais experimental?

Por fim, encerramos com mais uma reflexão: quando será possível ultrapassar o 

público restrito às discussões sobre deficiência e ocupar espaços mais amplos de alianças 

e colaborações? É imprescindível propor formas de “aleijar” linguagens e práticas, criando 

caminhos para novas dimensões éticas, estéticas e políticas, especialmente no campo 

audiovisual e nas artes.

Referências Bibliográficas

ASSEXYBILIDADE. Direção: Daniel Gonçalves. Brasil: TV Zero, 2023. 86min.

COLLINS, Patricia H. Bem mais que ideias: a interseccionalidade como teoria social críti-

ca. São Paulo: Boitempo, 2019.

GAVÉRIO, Marco A. “Medo de um planeta aleijado? Notas para possíveis aleijamentos da 

sexualidade”. Áskesis, v. 4, n. 1, p. 103-117, 2015.

GLOBO FILMES. Assexybilidade. Disponível em: htps://globofilmes.globo.com/filmografia/

documentario/filme/assexybilidade.ghtml. Acesso em: [30 set. 2024].

hooks, bell. Cinema Vivido: reflexões sobre a subordinação racial e de gênero no cinema. 

Trad. Stephanie Borges. São Paulo: Elefante, 2023.

KAFER, Alison. Feminist, Queer, Crip. Bloomington: Indiana University Press, 2013.

MCRUER, Robert. Teoria Crip Signos culturais entre o queer e a deficiência. Trad. Anahi 

G. de Mello, Olivia v. Weid. Rio de Janeiro: Papéis Selvagens, 2024.

MELLO, Anahi G. Gênero, deficiência, capacitismo e cuidado: uma análise antropológica 

de experiências, narrativas e observações sobre violências contra mulheres com deficiên-

cia. 2014. Dissertação (Mestrado em Antropologia Social) – Centro de Filosofia e Ciências 

Humanas, Universidade Federal de Santa Catarina, Florianópolis, 2014.

REVISTA DE CINEMA. Documentário ‘Assexybilidade’ retrata a sexualidade de pessoas 

com deficiência. Revista de Cinema, set. 2024. Disponível em: https://revistadecinema.

com.br/2024/09/documentario-assexybilidade-retrata-a-sexualidade-de-pessoas-com-defi-

ciencia/. Acesso em: [30 set. 2024].



X
X

V
II

 E
N

C
O

N
T

R
O

 S
O

C
IN

E
C

A
M

P
O

 G
R

A
N

D
E

U
F

M
S

596

A descrição da mulher brasileira nos anos 1970 e 1980 no cinema 
de Ana1

The description of Brazilian women in the 1970s and 1980s in 
Ana’s cinema

Luana de Almeida2 (Mestranda – Unifesp)

Resumo:

A pesquisa tem como objetivo analisar a trilogia da condição feminina de Ana Carolina e 
compreender como a mulher brasileira das décadas de 1970 e 1980 foi construída nesses 
filmes, levando em consideração o contexto sociopolítico da ditadura e o movimento femi-
nista que ressurgia no Brasil à época. 

Palavras-chave:

Ana Carolina, Feminismo brasileiro, Ditadura brasileira, Cinema brasileiro.

Abstract:

The research aims to analyze Ana Carolina’s trilogy on the female condition and understand 
how Brazilian women from the 1970s and 1980s are constructed in these films, taking into 
account the sociopolitical context of the dictatorship and the resurgence of the feminist mo-
vement in Brazil at the time. 

Keywords:

Ana Carolina, Feminism, Brazilian dictatorship, Brazilian cinema.

Começamos pelo início. Betinha urina na centralidade do quadro, entra no carro 

onde estão seu pai e mãe e participa de forma passiva de uma discussão sobre a relação 

dos pais. Observamos o perfil de Felicidade, estamos posicionados no banco de carona 

do carro da família, enquanto ela se dirige a Sérgio, seu marido: Me deixa ir até o fim não 

quero mais ficar falando sozinha… toda vez que eu começo a falar você me interrompe e 

destroi tudo. (00 h 04 min 18 segundos). Ela continua a falar sobre o casamento e como 

gostaria de resolver os problemas deles, até que, em 00 h 05 min e 48 segundos Sergio, 

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão: PA 1 – Cinema e espectros do 
Feminino.

2  Mestranda do Programa de Pós-Graduação  em Ciências Sociais Unifesp. 
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estressado, quase grita: Sabe o que eu vou fazer? Vou procurar no dicionário e no código 

civil a definição de casamento e dar para você. Assim você fica sabendo de uma vez e pode 

levar a sua vida como quiser. Sua vida e seu casório. Felicidade mostra uma expressão de 

desalento, passando a mão nos cabelos, e pronúncia: Ó senhor que saudade de uma coisa 

que eu nunca tive. Eu não quero que ela passe o que eu passei com a minha mãe e acho 

que minha mão passou com a minha vó. Olha eu já consigo estabelecer um modo diferente 

da gente viver. Consigo aceitar uma separação [...] Ela merece mais do que eu tive. 

Apenas essa descrição de uma sequência do início do filme Mar de rosas nos dire-

ciona a uma questão latente na trilogia de Ana Carolina: a incomunicabilidade. 

A falta de comunicação marca grande parte dos momentos da trilogia e é ainda 

mais evidente quando observamos a comunicação entre diferentes gêneros. Os filmes nos 

apresentam personagens que falam entre si, mas não respondem de acordo com o que 

lhes é dito. É como se cada um estivesse em um mundo à parte, um fato que se amplifica 

quando analisamos a forma como os enunciados dos homens e suas reações aos enuncia-

dos femininos estabelecem um distanciamento. 

Esse distanciamento é reforçado pela representação dos personagens masculinos 

como mais contidos e das mulheres como mais “histéricas”. Essa imagem é particular-

mente impactante em Das Tripas Coração, quando o sonho é de Guido, e ainda que quem 

narre seja  Miriam, o sonho continua sendo de Guido. Esse detalhe aponta para a alocação 

das mulheres em um espaço distinto do masculino. Como Pateman (1993), escreveu, as 

mulheres são frequentemente relegadas ao espaço privado, enquanto os homens têm a 

liberdade de ocupar tanto o espaço privado quanto o público. 

Definimos a incomunicabilidade como linha de conexão entre Mar de rosas (1977), 

Das tripas coração (1982) e Sonho de valsa (1987), pois entendemos que ela permeia to-

das as relações retratadas nos filmes. Em Mar de rosas, há momentos onde todos falam 

ao mesmo tempo e ninguém se escuta. Em das tripas, Guido por vezes fala pela recitação 

de textos alheios e não escuta ninguém. Já em Sonho de valsa, Teresa esta quase sem-

pre falando para ouvidos fechados. Até mesmo a estrutura narrativa dos filmes gera essa 

impressão. Por exemplo, em Das tripas, o sonho se desenvolve a partir de pequenos acon-

tecimentos independentes que se sobrepõem, especialmente  ao tratar da sexualidade.

A não linearidade, as alegorias, as metáforas e as ironias que constituem o cinema 

de Ana Carolina geram um sentimento de desestabilização. Assim, podemos entender a 

escolha pela incomunicabilidade como uma política, já que ela demonstra como existe 
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uma diferença hierárquica na comunicação entre homens e mulheres. Essa diferença não 

se manifesta apenas nos diálogos e na estrutura narrativa, mas também nas escolhas de 

cenário, objetos em cena e encenação, que reforçam a distância e o desencontro entre os 

personagens. Os objetos em cena, muitas vezes simbólicos, e a disposição dos corpos 

no espaço contribuem para criar um ambiente onde a incompreensão e o isolamento são 

palpáveis.

Acreditamos que tais questões pontuadas pelos filmes através da incomunicabili-

dade podem nos auxiliar em nosso objetivo que é pesquisar como como está construída 

uma ‘encenação do universo social’ nos filmes da realizadora Ana Carolina Teixeira Soares: 

“Mar de rosas” (1977), “Das tripas coração”(1982) e “Sonho de valsa” (1987).

E isso pode ocorrer, pois compreendemos que o filme é uma fabricação que consti-

tui um espaço-tempo que transpõe a realidade para a tela do cinema. A tela pode ser vista 

como documento (SORLIN, ANO) de um habitante de uma época, ou seja, um filme nos 

permite assistir a reorganização dos temas em voga em um período através da visão de 

uma cineasta e sua equipe de fabricação onde cada filme é uma obra única, moldada pela 

visão criativa e pelas escolhas estéticas e narrativas dos artistas envolvidos. 

O fenômeno de transposição (SORLIN, 1985), que se opera através do cinema, 

permite que os cineastas percebam e transmitam sua percepção através de imagens que 

são reorganizadas em filme. 

A trilogia foi produzida na vigência da ditadura brasileira, quando a repressão do-

minava o país. Contudo, nesse mesmo contexto, observava-se uma efervescência cultural 

marcada pelo ressurgimento de discussões feministas acerca da mulher e do feminino na 

sociedade (SARTI, 2001) . Paralelamente, no cenário do cinema brasileiro e internacional, 

uma série de debates sobre estética, autoria e conteúdo permeavam as produções cine-

matográficas (VEIGA, 2013). Esse cenário de efervescência cultural favoreceu o debate 

sobre as desigualdades entre os gêneros, o que nos direciona para a trilogia do feminino e 

a relação de Ana Carolina  com o contexto de fabricação destas obras.

Entendemos que as relações sociais e movimentos sociais são situados social e 

culturalmente, compreende-se que um movimento como o feminismo não pode ser avalia-

do e entendido como um fenômeno universal, uma vez que é específico ao momento local 

de sua enunciação (SARTI, 2001. SCHMINK, 1981. COSTA, 1988. COSTA, et al, 1985). 

Assim, importa-nos perscrutar, por meio dos filmes analisados, o que podemos avistar so-

bre a repercursão das discussões do movimento feminista brasileiro nas décadas de 1970 
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e 1980, em um Brasil que enfrentava um governo ditatorial, um momento de mudanças 

sociais. Prestamos atenção, sobretudo, à forma como a falta de comunicação constitui a 

construção fílmica, assim como aponta para questões externas a ela. 

Navegar pelo Mar de rosas

Uma banana para o público, o despertar de um sonho e uma cruz a ser carregada. 

É assim que terminam, em ordem, os três filmes da trilogia de Ana Carolina. E começam 

com o ato de urinar, dormir e despertar. Os inícios e os desenlaces, por si só, não nos di-

zem muito, mas apontam para a ideia de transgressão, muito presente nos três filmes, e 

que pode indicar caminhos de diálogo com a trilogia e com o seu contexto de produção. 

É com Betinha, Felicidade, Nióbi, Miriam, Muniza, Renata e Teresa, nossas interlocutoras, 

que navegaremos os labirintos de Mar de Rosas, onde personagens fazem Das tripas co-

ração para dançar uma valsa dentro de um sonho. 

Conforme pontuado por Sarti (2001), o feminismo não é um movimento que possa 

ser compreendido fora de sua especificidade. No Brasil, o ressurgimento do feminismo 

ocorreu em meio a uma ditadura, e, diferentemente de outros países, sua emergência este-

ve atrelada à oposição ao regime ditatorial e à luta por melhores condições de vida. Tendo 

em vista que o Brasil é um país marcado por desigualdades sociais e raciais, a luta femi-

nista adaptou-se à questão da melhoria das condições de vida (SARTI, 2001; SCHMINK, 

1981; COSTA, 1988; COSTA et al., 1985). 

O feminismo no Brasil da década de 1970 apresentou duas vertentes principais: 

uma mais voltada para questões materiais, como a luta por melhores condições de vida, e 

outra mais focada em questões de subjetividade, com uma abordagem mais psicanalítica 

(Sarti, 2001). Considerando o que foi brevemente debatido acima e sabendo que nosso 

foco é estabelecer um diálogo com os filmes, buscamos compreender como essa equipe 

de produção traduziu esse contexto para a tela por meio de sua construção cinematográ-

fica. 

Além disso, a incomunicabilidade presente nas relações entre homens e mulheres 

pode ser vista como um resultado da imposição de uma perspectiva masculina como uni-

versal, que silencia ou marginaliza as experiências femininas. Se as mulheres são o “outro” 

do homem, a assimetria na comunicação e a predominância dos homens com um discurso 

institucional nos apresentam uma forma de tratar as diferenças impostas por quem pode 

acessar o discurso institucional e quem não pode (Pateman, ano). 
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Em Mar de Rosas, as personagens femininas frequentemente falam sobre assuntos 

aparentemente triviais para os homens. Por exemplo, quando Nióbi interrompe sua fala 

para descrever uma receita de batatinhas. Outro momento significativo é a conversa en-

tre Felicidade e seu marido no carro (descrita no primeiro parágrafo deste texto). Durante 

essa sequência, percebemos, através das expressões faciais e das falas curtas de Sérgio, 

que ele não atribui importância ao discutido por ela. A sequência no carro é marcada por 

um assovio que interrompe as falas de Felicidade. Embora o som não esteja diretamente 

associado a uma imagem na tela, é Betinha quem assobia. Outro componente relevante 

dessa sequência ocorre quando Sérgio questiona Felicidade sobre quem fez coisas por ela 

durante a viagem. Enquanto ela responde que foi o marido, a mão de Betinha aponta para 

o pai, até que Felicidade explode em insatisfação. 

Essa sequência aponta para o que perceberemos ao longo do filme: o casamento 

de Felicidade é constituído de duas esferas. Ela está alocada na esfera que a reduz ao pa-

pel de “santa esposa”, que não deve se importar com a vida do marido além das paredes 

do apartamento onde moram. Felicidade está confinada ao espaço onde não tem acesso a 

outras possibilidades: ela é mãe e esposa, e infeliz em ambos os papeis. Felicidade apare-

ce em cena sempre em total desconexão com os outros personagens, um isolamento que 

dialoga com o feminismo da época. Sua insatisfação é descobrir que sua vida se resume 

“no pingo” (alusão a uma fala de Sérgio em Mar de rosas), enquanto a do seu marido não. 

Em Das Tripas Coração, a primeira aula de Guido no colégio em decadência é um 

grande farfalhar de vozes, na qual a dele permanece mais alta e distinguível enquanto ele 

recita elogios à loucura, afirmando: “Aqui, hoje, eu detono a minha loucura, e vocês vão 

representá-la”. Aliás, é uma constante nas cenas de Guido a impressão de que ele está 

sempre recitando algo previamente decorado, e que as outras pessoas da cena não o en-

tendam ou o deixem em um vácuo. Mesmo nas cenas com Miriam e Renata, ele parece um 

adereço, um objeto de disputa. É como se, no sonho dele contado por Miriam, ele assumis-

se um papel de homem-objeto, que, mesmo como objeto, tem acesso a uma enunciação 

validada pela recitação de textos alheios. 

Em Sonho de Valsa, após o mergulho de cabeça de Teresa, nos encontramos den-

tro de um banheiro (na intimidade do casal), onde há uma discussão sobre os caminhos 

do relacionamento. Aqui, tudo que Teresa fala é descaracterizado por Marcos, até que eles 

saem pelo cano após a chegada de uma sereia. 

A incomunicabilidade é central nos três filmes. Existe uma construção consciente 
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que aloca os homens de Ana Carolina como possuidores do discurso correto (institucio-

nal). São eles que recitam textos já validados: Guido parece sempre citar textos e poemas 

alheios, Barde recita um manual de agricultura em sua primeira enunciação dentro do 

carro, e Marcos ocupa o espaço do intelectual que dirige sua companheira para o que ele 

acha que é melhor. 

Acreditamos que a incomunicabilidade pode ser vista como linha conectora dos três 

filmes e diretora de uma percepção que dialoga com as discussões presentes nos textos 

da época. Por exemplo, quando Pateman (1993), alerta para a existência de um contrato 

sexual que normaliza a posição das mulheres alocadas no espaço privado, sinaliza para a 

necessidade da politização do cotidiano e do questionamento da exclusão das mulheres 

do espaço público, o que se soma às questões de “O pessoal é político”(VARIKAS, 2013). 

Em resumo, o que queremos dizer é que a trilogia de Ana Carolina constrói, por 

meio da incomunicabilidade, representações específicas de “mulheres” que, ao ocuparem 

o espaço da comunicação não institucional, abrem caminhos para refletirmos sobre como 

a “falta de comunicação” pode gerar situações e permear relações, de acordo com as hie-

rarquias que organizam e diferenciam os gêneros. Considerando que o cinema funciona 

como uma máquina de criação de imagens, que, ao produzir representações (de mulheres 

ou não), tende também a reproduzir a mulher como imagem (LAURETIS, 1992), a trilogia 

de Ana Carolina, ao apresentar suas personagens femininas como subversoras da incomu-

nicabilidade, promove uma potente desconstrução narrativa.
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O queer e a carne no romance radical de Fever Ray1

Lucas Procopio de Oliveira Tolotti2 (Doutor – ESPM)

Resumo:

A partir da visualidade queer articulada à estética da carne, serão analisados três video-
clipes do projeto Fever Ray, idealizado pela cantora sueca Karin Dreijer. Os três produtos 
audiovisuais - What They Call Us (2022), Kandy (2023) e Shiver (2024), dirigidos por Martin 
Falck e integrantes do último álbum de estúdio da artista sueca, Radical Romantics (2023) 
- permitem pensar lugares e desvios outros por meio de visualidades não hegemônicas, 
adensando a ideia de estranheza e corporalidade.

Palavras-chave:

Queer; carne; crip; Fever Ray; estética.

Abstract:

From the queer visuality articulated with the aesthetics of flesh, three music videos from the 
Fever Ray project, conceived by Swedish singer Karin Dreijer, will be analyzed. The three 
audiovisual works—What They Call Us (2022), Kandy (2023), and Shiver (2024)—directed 
by Martin Falck and part of the artist’s latest studio album, Radical Romantics (2023), offer 
a lens to explore alternative spaces and deviations through non-hegemonic visualities, dee-
pening the notions of strangeness and corporeality.

Keywords:

Queer; flesh; crip; Fever Ray; aesthetics. 

A estética Queer, nas artes e no audiovisual, desenha-se como uma proposição 

contra hegemônica ao permitir a configuração visual e narrativa de corpos e existências ou-

tras, em que formas de existência e afetos não cisheteronormativos constroem radicalida-

des visuais  que reinventam, reimaginam e recontam subjetividades a partir de cenas que, 

ao colocarem em movimento uma lógica descentralizadora do poder e da estética vigente, 

estabelecem círculos de afetos onde o corpo é possibilidade de entrada e saída múltipla.

As visualidades queer, que têm seu expoente no audiovisual relacionadas ao New 

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão: CI 28: Corpo e representação no 
audiovisual.

2  Doutor em Artes (USP). Mestre em Estética e História da Arte (USP). Professor dos cursos de 
Cinema e Audiovisual e Comunicação e Publicidade da Escola Superior de Propaganda e Marketing (ESPM/
SP). Curador independente de artes visuais.
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Queer Cinema da década de 1990, com nomes atuantes como Derek Jarman, Todd Hay-

nes, Gus van Sant entre outros, vêm se reconfigurando e adensando sua complexa teia 

estética, graças à manifestação da pluralidade envolvendo discussões decoloniais e de 

gênero, permitindo uma profundidade que não as concentre, ou resuma, em visualidades 

gays masculinas.

Perquirindo a etimologia da palavra queer, encontra-se a ideia de algo estranho e, 

por muito tempo, o termo foi utilizado como uma maneira de reprimir e discriminar indiví-

duos que não se encaixavam em uma lógica cisheteronormativa. O termo passa, então, 

por uma ressignificação e, para além de uma possibilidade estética, é uma partilha política 

e ética.

A presente proposta propõe o adensamento desta visualidade a partir do conceito 

de estética da carne, proposição cada vez mais corrente dentro da filosofia, arte e audiovi-

sual contemporâneos. Retomando em sua maioria conceitos da fenomenologia e psicaná-

lise, esta estética pretende pensar a questão do corpo a partir de uma relação densa com o 

seu interior e com o outro a partir tanto da metáfora quanto da literalidade da carne. Dessa 

maneira, a estética da carne se refletirá, muitas vezes, em obras de arte e produtos audio-

visuais que apresentem alguma visceralidade – podendo ou não estreitarem relações com 

o terror e a violência, por exemplo, ainda que estas abordagens não sejam imprescindíveis. 

O que se dispõe em cena é, mais do que uma visceralidade já vista, contada e 

recontada, uma possibilidade de pensar aquilo que é estranho, porém ao mesmo tempo 

familiar, o unheimlich de Freud, estreitando laços com o abjeto (Kristeva, 1982). Dessa 

maneira, é possível pensar em relações entre o queer e a carne. Estes termos serão articu-

lados nesta comunicação a partir do exemplo de três videoclipes de Fever Ray: What They 

Call Us (2022), Kandy (2023) e Shiver (2024), dirigidos por Martin Falck e integrantes último 

álbum de estúdio da artista sueca, Radical Romantics (2023). 

Fever Ray: o queer e a carne

Projeto musical e audiovisual da sueca Karin Dreijer, Fever Ray se constitui como 

uma espécie de alter ego de Dreijer, tendo lançado o álbum homônimo Fever Ray em 2009, 

refletindo sobre a maternidade a partir de influências visuais nórdicas. Oito anos depois, é 

lançado o álbum Plunge (2017), já se apropriando de uma estética queer – frente à não-bi-

naridade de Dreijer. O último álbum até então, Radical Romantics, continua a exploração 

da identidade queer da artista.
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Os três videoclipes analisados constituem uma trilogia na qual a personagem in-

terpretada por Dreijer transita entre diferentes espaços relacionados à normalidade e a 

estranheza: o videoclipe de What They Call Us se passa em um escritório de trabalho; já o 

de Kandy determina a ação em um clube noturno onde uma figura monstruosa canta. Por 

fim, Shiver desce a um subterrâneo cirúrgico e sadomasoquista. 

Em What They Call Us, o próprio título da canção já exprime uma relação entre o eu 

e outros, a partir do que outras pessoas chamarão um determinado grupo. O personagem 

interpretado por Dreijer está em seu último dia de trabalho em um ambiente burocrático, 

análogo a produções audiovisuais como The Office ou Severance. Marcadores como uma 

maquiagem que empalidece a pele ou a gravata repleta de faces sorridentes jogam com o 

contraste entre uma jornada de trabalho miserável frente a necessidade de parecer feliz o 

tempo todo. Um exagero permeia a produção, com papeis sendo impressos constantemen-

te, plantas dominando o cenário urbano e uma explosão de libido que ocorre ao final do 

videoclipe, onde as normas e convenções sociais dão um primeiro sinal de afrouxamento. 

Junto desse momento, uma figura não-humana com olhos vermelhos brilhantes, clara refe-

rência ao Uncle Boonme, de Apichatpong Weerasethakul, aparece pelos cantos do cenário.

Em Kandy, o personagem do videoclipe anterior reaparece, agora em um clube 

noturno, ainda com a roupa de trabalho. Vemos uma figura se aproximar de um microfone, 

usando um collant rosa e com traços femininos. Porém, ao nos depararmos com o rosto da 

criatura, este é monstruoso, com olheiras e cabelos ralos. Aqui Fever Ray realmente traz 

o estranho à baila a partir da implosão das convenções de gênero. Acontece também um 

jogo de sedução entre o trabalhador e a criatura – ambos interpretados por Dreijer. A figura 

monstruosa se aproxima do personagem do primeiro videoclipe e o amarra. Assim termina 

Kandy.

 Em Shiver, o trabalhador é levado a uma espécie de submundo onde uma enfer-

meira sadomasoquista o prende em uma cama e começa a realizar uma série de experi-

mentos em seu corpo, aproximando de uma estética body horror, onde a figura da morte 

está presente. Dessa forma, um adensamento que sai do cotidiano e chega ao absurdo é 

proposto pela trilogia de videoclipes dirigidos por Martin Falck.

Os videoclipes em questão nos ajudam a pensar sobre a possibilidade de uma 

representação do grotesco alinhado aos afetos, a partir de conceitos como queer, crip e 

carne. Há algo de grotesco que permeia a paisagem visual destes produtos audiovisuais. 

O grotesco, de acordo com Sodré e Paiva (2014, p. 7), seria o “rebaixamento [...] realizado 
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por uma insólita e exasperada combinação de elementos heterogêneos, com referência 

frequente a deslocamentos escandalosos de sentido, [...] fenômeno de desarmonia do gos-

to”. 

O grotesco, pois, ameaça qualquer representação ou comportamento marcado pela 

idealização excessiva. Como categoria, nos ajuda a pensar o outro e formas de ver este 

outro. Em Fever Ray, há a manifestação de um grotesco teratológico e crítico, a partir de 

um corpo insurgente contra posturas binárias. 

Este corpo insurgente pode ser lido a partir da teoria crip, que articula o queer e 

a carne. Crip é derivado de creep e crippled, como afirma Greiner (2023), evidenciando 

sua relação com aquilo que causa uma espécie de terror a partir da sua desestabilização. 

Neste sentido, abre-se espaço para a cripistemologia: epistemologias nascidas de estados 

aterrorizantes, que se utilizam da dor e do desconforto para se reinventar: “a constituição 

de si como uma operação anárquica e criadora para explodir a clausura da separação entre 

sujeitos e objetos” (GREINER, 2023, p. 25). 

Ao começar a série de videoclipes em um ambiente de trabalho, Dreijer provoca-

-nos sobre a noção daquilo que é considerado normal e normatizante, buscando, ao final, 

uma nova instauração de modos de existência. Continua Greiner (2023, p. 34), “a noção 

de crip surge para se opor a ideia de sucesso da execução. Este parâmetro de sucesso 

fortalece o equívoco de que apenas pessoas ‘saudáveis e normais’ podem executar tarefas 

para produzir conhecimento”.

Além de executar tarefas, existe o lugar do desejo. Quem pode se apaixonar e 

desejar? Quem ou o que é desejado? Neste sentido, em Kandy há um jogo de sedução 

capitaneado por uma figura monstruosa. 

Ao caminhar para a ideia do sadomasoquismo, o que se apresenta em Shiver é 

justamente uma negociação de saberes e poderes: “algo com o qual podemos aprender, 

por meio do qual podemos reconhecer os contratos invisíveis que fazemos com a violência 

e com as quais podemos negociar relações com os outros” (HALBERSTAM, 2020, p. 220). 

A carne

Assim, podemos pensar na ideia do Romance Radical, título do álbum, como uma 

ética e estética que se manifesta no audiovisual por meio dos videoclipes em questão. 

E como se dá esta manifestação? A partir da ideia de carne. Carne, para Merleau-Ponty 
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(2014), é um elemento de percepção entre sujeito e mundo, que nos constitui e nos permite 

entrar em contato com o mundo. Apresenta uma condição de reversibilidade, já que sente 

e é sentida. E nesse sentir se reconhece e se estranha. Como afirma Greiner (2023, p. 23), 

“toda vez que o organismo sofre algum tipo de perturbação, experimenta uma sensação 

visceral estrangeira”.

A carne é a ambiguidade percebida, o território do corpo que toca o mundo e o re-

cebe na mesma medida. Como afirma Merleau-Ponty (2014, p. 135), “nosso corpo, como 

uma folha de papel, é um ser de duas faces, de um lado, coisa entre as coisas e, de outro, 

aquilo que as vê e toca”. 

O corpo, pois, de acordo com o filósofo, se insere no mundo, que é a “carne univer-

sal”. Neste sentido, onde se encontrariam os limites, “onde colocar o limite do corpo e do 

mundo, já que o mundo é carne?” (MERLEAU-PONTY, 2014, p. 136). Mundo e corpo, “car-

ne aplicada a outra carne”. Tem-se a noção do entrelaçamento, pois não há uma relação 

de continente e conteúdo, mas sim em uma relação de participação.

A carne, pois, sendo um elemento do Ser, com ele coexiste, pensando a vibração 

carnal entre o mundo visto e o vidente, um “enrolamento do visível no visível” (MERLEAU-

-PONTY, 2014, p. 139). É, pois, uma noção última, e não uma união ou composição de 

duas substâncias, mas pensável em si mesma. Mais ainda, o corpo como carne, não se 

instaurando na dicotomia sujeito/objeto, já que tudo se entrelaça a partir da carne, consti-

tui-se em um estado pré-reflexivo.

Segundo Draxler (2014), o sentido imagético da carne aparece de três modos: sen-

sualidade (vertente do toque) – é onde tudo começa, a experiência estética central a partir 

da sensação; força (campo de força) – repositório de energia do qual a estética quer ga-

nhar acesso; e metáfora das políticas do corpo – pois a carne também funciona como um 

paradigma social e cultural. Assim, a estética da carne pode instaurar um modo de vida 

anárquico, pensando corporalidades divergentes em relação ao outro, já que está em ínti-

ma relação com este outro. Os videoclipes incorporam esta questão a partir das epistemo-

logias crip. O estranho, o grotesco, é anárquico e, justamente por isso, possibilita pensar 

em novas chaves ético-estéticas dentro deste entrelaçamento fenomenológico. 

A partir da análise destes videoclipes, a relação entre queer e carne foi evidenciada 

como uma maneira de pensar estes lugares e desvios outros propostos pelas visualidades 

não hegemônicas, adensando a ideia de estranheza e corporalidade frente à própria exis-

tência e sua relação com os outros – o contato, o romance, o desejo, a entrega. 
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CANDYMAN (2021), GENTRIFICAÇÃO E RECONFIGURAÇÃO DE 
IDENTIDADES1

CANDYMAN (2021), GENTRIFICATION AND THE RECONFIGURA-
TION OF IDENTITIES

Luccas Pinheiro Lopes2 (Mestrando – PPGCOM-UERJ)

Resumo:

A pesquisa busca apresentar o impacto de uma idealização contra-hegemônica em Can-
dyman (Nia DaCosta, 2021). O filme aborda o processo de gentrificação social nos Estados 
Unidos, marginalizando pessoas negras e suas moradias. Por isso, uma entidade assume 
o papel de vingança contra o poder dominante. A partir de uma bibliografia sobre questões 
raciais – com nomes como Achille Mbembe (2016), Grada Kilomba (2019) e outros –, o 
trabalho examina a maneira pela qual a obra desenvolve tais temáticas.

Palavras-chave:

Nia DaCosta; Horror Racial; Gentrificação; Memória Social; Candyman.

Abstract:

The research seeks to present the impact of a counter-hegemonic idealisation in Candyman 
(Nia DaCosta, 2021). The film deals with the process of social gentrification in the United 
States, marginalising black people and their housing. For this reason, an entity takes on the 
role of revenge against the dominant power. Based on a bibliography on racial issues - with 
names such as Achille Mbembe (2016), Grada Kilomba (2019) and others - the work exa-
mines the way in which the film develops these themes.

Keywords:

Nia DaCosta; Racial Horror; Gentrification; Social Memory; Candyman.

Introdução

O gênero do horror é historicamente associado aos monstros como vampiros, mor-

tos-vivos, seres de outros mundos e criaturas criadas em laboratório. A Lenda de Can-

dyman (2021) de Nia DaCosta, nos apresenta um monstro pouco representado que é a 
1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão: PA 7 - Efeitos da montagem na 
construção de sentidos não hegemônicos.

2  Graduado em Cinema (UNESA). Mestrando pelo PPGCOM-UERJ. Realiza pesquisas sobre 
representatividade negra e questões raciais dentro de filmes de horror.
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gentrificação. Desde sua origem literária através do conto de Clive Barker, The Forbidden 

(1986), as histórias de Candyman são localizadas em bairros esquecidos pelo poder pú-

blico, o que dá liberdade para crimes acontecerem e lendas urbanas surgirem. A primeira 

adaptação para o cinema leva o nome O Mistério de Candyman (1992) dirigida por Bernard 

Rose, que, além de ocorrer em um bairro esquecido, ele também assume a pele de um 

homem negro, adicionando mais camadas e complexidade para o personagem. 

A diretora nos apresenta além do espírito vingativo de Candyman, apresenta a gen-

trificação que é somada a esse espírito. As lembranças do bairro antigo de Cabrini-Green 

alimentam lendas urbanas, que antes existiam para proteger seus moradores de possíveis 

violências, e recentemente se tornaram histórias para dar medo na nova classe média do 

bairro.  

O intuito deste trabalho é analisar a maneira que A Lenda de Candyman (2021) 

aborda o horror com personagens negros sem estereotipá-los e como a história de um bair-

ro é contada através do horror. Onde se divide em contar a história do bairro Cabrini-Green 

e a posterior análise fílmica entendendo como a locação e os diálogos do filme contam a 

história das pessoas que moravam nesse bairro.

Histórico da Gentrificação em Cabrini-Green e sua Representação no Filme

A segregação racial nos Estados Unidos é marcada por uma longa história de políti-

cas que reforçaram desigualdades sociais e espaciais. Este artigo não busca abordar todos 

os detalhes desse processo, mas destacar momentos-chave que aprofundam a compreen-

são do filme A Lenda de Candyman (2021).

Após a Grande Depressão dos anos 1930 e até os anos 1950 aconteceu uma falta 

de moradias para a população estadunidense, famílias de classes baixas enfrentaram se-

veras dificuldades de moradia, resultando em residências superlotadas (Rothstein, 2017). 

Enquanto isso, as classes mais altas mantinham acesso a novas habitações com seus pre-

ços elevados. O presidente Franklin D. Roosevelt, com o plano econômico New Deal, criou 

projetos como a Tennessee Valley Authority (TVA) e Public Works Administration (PWA) 

para construir habitações públicas. Esses projetos, embora destinados a resolver o proble-

ma habitacional, reforçaram a segregação racial, criando espaços separados para brancos 

e negros, mesmo em áreas onde as populações eram previamente integradas.

Na primeira metade do século XX, cidades com populações integradas não eram 
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comuns. Rothstein (2017) apresenta as ‘sundown towns’ (cidades do pôr do sol), locais que 

possuem um toque de recolher para pessoas negras. Sem leis explícitas, essas práticas 

persistem até hoje em algumas culturas locais, onde a violência é usada para expulsar ou 

submeter afro-americanos a essas regras.

Um exemplo marcante citado por Rothstein (2017) é o projeto Techwood Homes 

em Atlanta, inaugurado em 1935. Ele foi construído no terreno de um bairro integrado que 

abrigava cerca de 1.600 famílias, das quais um terço era afro-americana. Após a demoli-

ção do bairro, o novo conjunto habitacional incluiu apenas 604 unidades, todas destinadas 

exclusivamente a famílias brancas. Esse padrão de exclusão habitacional deixou centenas 

de famílias negras desabrigadas.

Nos anos após a Segunda Guerra Mundial, o crescimento populacional agravou a 

demanda por moradias. A segregação habitacional foi ainda mais intensificada por novos 

projetos por todo os Estados Unidos que reservavam casas permanentes e bem localiza-

das para famílias brancas, enquanto as famílias negras recebiam moradias temporárias, 

próximas aos centros urbanos e a seus locais de trabalho (Rothstein, 2017). Entre esses 

projetos estava Cabrini-Green Homes, construído na década de 1960 em Chicago.

Cabrini-Green Homes exemplifica o abandono deliberado de comunidades negras 

por parte do poder público. Embora tenha abrigado majoritariamente famílias afro-ameri-

canas, a falta de manutenção dos edifícios, a negligência das forças policiais, e o aumento 

da violência e criminalidade levaram ao colapso do bairro. Nos anos 1990, os prédios co-

meçaram a ser demolidos para dar lugar a construções mais modernas, destinadas a atrair 

moradores de classe média e alta, o que encareceu a região e forçou o deslocamento das 

populações mais pobres.

Segundo Achille Mbembe (2016), uma das formas que a soberania exerce seu po-

der é a partir da territorialização, determinando quais territórios prosperam e quais são 

negligenciados. Nas palavras de Mbembe (2016, p. 135), “soberania significa ocupação, 

e ocupação significa relegar o colonizado a uma terceira zona, entre o status de sujeito 

e objeto”. Em Cabrini-Green, a lógica da soberania se manifestou na transformação do 

bairro: casas temporárias foram substituídas por moradias permanentes, projetadas para 

moradores brancos, enquanto os antigos residentes foram marginalizados e esquecidos.

A narrativa de Candyman (2021) reflete essa história, utilizando Cabrini-Green 

como palco para um horror que não é sobrenatural, mas social. Diferentemente de outros 

filmes de terror onde o “mal” surge de terras amaldiçoadas ou cemitérios indígenas, aqui o 
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verdadeiro vilão é a negligência do poder público. O filme expõe como a gentrificação e o 

abandono estatal transformaram Cabrini-Green em um espaço de dor e exclusão, reconfi-

gurando a vida de seus moradores.

 

História de Candyman 

O filme A Lenda de Candyman (2021) conecta-se diretamente ao primeiro longa da 

franquia, O Mistério de Candyman (1992), retomando a complexidade temática que havia 

se perdido nos filmes posteriores da saga. A obra de 1992 explora o surgimento e a função 

das lendas urbanas em nosso tempo, adaptando a origem literária do personagem de Clive 

Barker, descrito como um ser de aparência quase grotesca, mas profundamente marcante:

“...sua pele era de um amarelo que lembrava cera, os lábios finos de um 
azul-pálido, os olhos selvagens cintilando como se a íris fosse incrustada 
de rubis. Seu paletó era todo remendado, assim como as calças. Ele era, 
pensou Helen, quase ridículo, com seus retalhos manchados de sangue e 
um toque rosado nas bochechas amareladas” (Barker, 2019, p. 78).

No filme de 1992, a narrativa é fiel ao conto em muitos aspectos, mas traz mudan-

ças significativas, como a adaptação de um cenário fictício para um real com Cabrini-Green 

Homes. Também, altera a imagem de Candyman deixando de ser a figura ridícula descrita 

por Helen para ser um homem negro com uma aparência mais elegante e sóbria, interpre-

tado por Tony Todd.

Protagonismo Negro e a Reconfiguração do Horror Racial

Nia DaCosta situa a narrativa de A Lenda de Candyman (2021) em dois momentos 

de Cabrini-Green: antes e depois da gentrificação. A “antiga Cabrini” é apresentada como 

um espaço marginalizado pelo poder público, enquanto a “nova Cabrini” simboliza o im-

pacto da gentrificação, com prédios luxuosos que excluíram os moradores originais. A cena 

inicial, onde Sherman Fields (Michael Hargrove) é brutalmente assassinado pela polícia, 

conecta o horror fictício ao racismo estrutural que marcou a história do bairro.

Carrol (1999) define o horror como uma expressão das angústias de uma era, di-

vidindo-o em natural e artístico. DaCosta utiliza essa dualidade ao unir o horror real da 

gentrificação e da violência racial ao terror cinematográfico, transformando Candyman em 

um símbolo de resistência e memória.

O filme apresenta Anthony McCoy (Yahya Abdul-Mateen II) e Brianna Cartwright 

(Teyonah Parris), um casal que ascendeu socialmente e vive em um prédio construído 
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onde antes eram os prédios de Cabrini. Anthony, ao investigar a lenda de Candyman, é 

confrontado com as injustiças enfrentadas pelos antigos moradores. Grada Kilomba (2019) 

explica que o racismo institucional impede a ascensão social de pessoas negras, o que 

torna a trajetória de Anthony ainda mais significativa, embora sua história revele como o 

passado continua a influenciar o presente.

Brianna, mesmo não sendo a protagonista, desempenha um papel essencial. Ela 

sustenta Anthony, encontra espaços para suas exposições e o apoia em seus momentos 

mais difíceis. Essa inversão de papéis tradicionais reforça o protagonismo negro no filme, 

tanto na narrativa quanto na dinâmica dos personagens.

DaCosta trouxe um diferencial significativo à saga ao ressignificar Candyman como 

um guardião das lendas urbanas. Enquanto os filmes intermediários da franquia o redu-

ziram a um assassino slasher, DaCosta, em colaboração com Jordan Peele, evitou este-

reótipos do homem negro violento, humanizando o personagem. Candyman não é apenas 

uma figura de vingança; ele se torna um símbolo de resistência coletiva e um reflexo das 

injustiças enfrentadas por pessoas marginalizadas. Essa abordagem dialoga com Stuart 

Hall (2013), que defende que a representatividade só é alcançada ao desafiar discursos 

hegemônicos.

O filme também inova ao usar cenas de teatro de sombras para narrar histórias 

reais de violência de maneira visualmente impactante, mas respeitosa, evitando que au-

diências negras vejam imagens explícitas de violência contra o corpo negro. Para além da 

tela, a promoção do filme incluiu uma revista digital com entrevistas de artistas, professores 

acadêmicos e ex-moradores de Cabrini, reforçando o protagonismo negro dentro e fora da 

narrativa.

A gentrificação não apaga apenas espaços físicos, mas também histórias. No fil-

me, os grafites são símbolos de memória e resistência, conectando os moradores às suas 

identidades. Como Cida Bento (2022) destaca, a memória coletiva é moldada por interes-

ses que decidem o que lembrar ou esquecer. Assim, os grafites de Candyman, com frases 

como “doces para um doce” ou com a imagem de seu rosto, remetem a homenagens às 

vítimas da necropolítica, práticas similares às vistas no Rio de Janeiro, onde murais lem-

bram vítimas da violência policial (Gomes, 2023).

Candyman transcende o simples ato de “se ver na tela”. Como Hooks (2019) argu-

menta, o cinema tem o poder de ressignificar identidades marginalizadas, oferecendo aos 

espectadores a possibilidade de imaginar futuros diferentes. A Lenda de Candyman (2021) 
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utiliza o horror não apenas para provocar medo, mas como ferramenta de resgate histórico 

e resistência cultural, abordando as injustiças sociais de forma crítica.

William Burke (Colman Domingo) atua como um griot, alguém responsável por man-

ter viva a tradição oral repassando histórias e lições de geração em geração (Langston 

League, 2021), narrando histórias do bairro e revelando os horrores que marcaram Cabrini 

para Anthony e para o espectador. Ele reforça que Candyman não é apenas uma pessoa, 

mas “uma colmeia inteira”, simbolizando gerações de resistência. Seus diálogos, como 

“Eles amam o que nós fazemos, mas não a nós” e “Uma dor assim dura para sempre” ao 

final do filme, ajudam a criar uma consciência crítica no espectador. Como Hooks (2023) 

sugere, o pensamento crítico permite interpretar o que é prejudicial para uns e vantajoso 

para outros.

Uma das contribuições mais significativas do filme é expandir a mitologia de Can-

dyman, atribuindo-lhe uma ancestralidade coletiva. Ele deixa de ser apenas Daniel Robitai-

lle, o filho de escravizados morto no século XIX, para incorporar histórias de outras vítimas 

de violência racial, como Sherman Fields, Girl X e Dantrell Davis. Essa transformação 

reflete o conceito de “colmeia” (The Hive), onde múltiplos Candymans coexistem como 

símbolos de dor e resistência de gerações.

Conclusão

A Lenda de Candyman (2021) se destaca por sua capacidade de entrelaçar ficção e 

realidade ao retratar Cabrini-Green, um bairro real de Chicago, com suas histórias e vidas 

marcadas por políticas de exclusão. A demolição do conjunto habitacional simbolizou o 

apagamento da memória de seus moradores pelo poder público, mas DaCosta, ao recriar 

digitalmente o espaço e dar vida às suas histórias, imortalizou esse passado no imaginário 

cinematográfico.

O filme não apenas resgata narrativas apagadas pela gentrificação, mas também 

questiona os mecanismos de poder que mantêm o racismo estrutural. Por meio de sua nar-

rativa e estética, A Lenda de Candyman (2021) denuncia a negligência estatal, a violência 

racial e a desumanização de corpos negros, ao mesmo tempo em que celebra a memória 

coletiva e a resistência cultural. Como observa Cida Bento (2022), a escolha do que lem-

brar e o que esquecer molda a cognição social, relegando algumas vidas à marginalidade 

e privilegiando outras. DaCosta desafia essa lógica ao transformar Candyman em um sím-

bolo de justiça e memória, ampliando a complexidade do horror racial.
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Além disso, o filme oferece uma poderosa reflexão sobre representatividade. Como 

Hooks (2023) e Hall (2013) destacam, o ato de desafiar narrativas hegemônicas não ape-

nas permite que comunidades marginalizadas se vejam na tela, mas também ressignifica 

seus papéis na história, rompendo com os discursos de dominação. DaCosta resgata a 

ancestralidade e a identidade negra, utilizando o horror como um meio de educar, provocar 

e inspirar.

Candyman não é apenas um filme de terror; é uma obra que reverbera questões 

sociais urgentes, utilizando o cinema como um espaço de memória e resistência. Nesse 

sentido, a relevância de A Lenda de Candyman (2021) vai além da tela, destacando-se 

como um marco no gênero do horror racial e como um convite à reflexão sobre as injustiças 

que persistem em nossa sociedade.
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Autobiografia e o modo performático em “Amazona”1

Autobiography and the performative mode in “Amazona”

Luciana Paula Castilho Barone (Doutora; PPG CINEAV UNESPAR)2

Resumo: 

Este trabalho, objetiva analisar o curta-metragem Amazona - que aborda a travessia do 
câncer de mama pela autora, somada a depoimentos de outras mulheres - à luz de abor-
dagens teóricas relativas ao cinema autobiográfico. Para tanto, propõe entrelaçamentos 
entre a obra fílmica e as abordagens de Phillipe Lejeune e Raymond Bellour, bem como 
a de Bill Nichols, relativa ao documentário performático, tendo por base de articulação o 
pressuposto feminista de que o pessoal seja político.

Palavras-chave: 

autobiografia; modo performático; filme Amazona.

Abstract: 

This work aims to analyze the short film Amazona - which addresses the author’s journey 
through breast cancer, combined with testimonies from other women - in the light of theore-
tical approaches related to autobiographical cinema. To this end, it proposes intertwinings 
between the filmic work and the approaches of Phillipe Lejeune and Raymond Bellour, as 
well as that of Bill Nichols, regarding performance documentary, based on the feminist as-
sumption that the personal is political.

Key-words: 

autobiography; performative mode; film Amazona

Em momentos em que se sente a vida ameaçada, o mundo parece desvendar-se 

de outra perspectiva, numa reavaliação de valores, numa urgência pela vitalidade. O filme 

Amazona (2023) reflete um destes momentos, em que se fez necessário reinventar a cena. 

Trata-se de um curta metragem autobiográfico, acerca da travessia do câncer de mama. 

Nele, abordo a doença, fazendo emergir entendimentos de circunstâncias de vida que a 

ela se vincularam, em meu ponto de vista. Assim, além de concentrar a elaboração de 

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão Autobiografia no documentário 
brasileiro.

2  Doutora em Multimeios pela UNICAMP, tem pós-doutorado pela Goldsmiths University of London. 
Especializada em Psicologia Junguiana pelo IJEP e Educadora do Movimento Somático pela School for BMC.



X
X

V
II

 E
N

C
O

N
T

R
O

 S
O

C
IN

E
C

A
M

P
O

 G
R

A
N

D
E

U
F

M
S

618

questões que, a meu ver, contribuíram para a condição de saúde que enfrentei, o curta-

-metragem expressa um grito artístico de assuntos que são silenciados por determinadas 

condições sociais e que precisam vir à tona. No filme, represento a personagem central, 

inspirada em minhas próprias vivências. Na época da escrita do roteiro, lancei um chamado 

em redes sociais a outras mulheres que tivessem atravessado ou estivessem atravessando 

o câncer de mama e que quisessem contribuir, em depoimentos de áudio,  para um curta-

-metragem a respeito do tema. 

O filme encena a rememoração de certas circunstâncias vividas, tanto diretamente 

ligadas à doença, quanto outras que são, pela obra, a ela associadas. Para tanto, lancei 

mão de memórias e de documentos, que, junto aos depoimentos das demais mulheres par-

ticipantes, reforçam a aproximação entre o documental e o ficcional representativo, o que 

me trouxe ao presente texto, que aborda teorias relativas ao autobiográfico, autoficcional e 

ao documentário performático, para refletir sobre as escolhas feitas para o filme.

Configurando-se como modo artístico de tratar do tema, o filme faz uso do autobio-

gráfico não apenas para contar uma história pessoal, mas para contribuir com o debate 

público de questões relativas ao gênero feminino, geralmente encarceradas no âmbito do 

privado. Configura-se, assim, como modo artístico de reinventar a cena real para ampliar 

campos do imaginário, como gesto político.

Autobiografia: gênero literário

O discurso autorreferente se faz presente na produção cultural escrita, por meio de 

diários íntimos, confissões e memórias, desde muito antes da modernidade. Mas é com seu 

advento, paralelo à configuração da sociedade burguesa e à consolidação do modo capi-

talista de produção (que faz emergir um indivíduo mais autônomo, tomado como modelo e 

referência), que ele ganha maior expressão. Embora os escritos em primeira pessoa, com 

temas cotidianos já tivessem aparecido em textos como os Ensaios de Montaigne (1588), 

é Rousseau, com As confissões (1770), que inaugura o gênero autobiográfico, escrevendo 

em primeira pessoa e revelando segredos íntimos e situações marcantes de sua vida, a 

um destinatário. O parágrafo de abertura de sua obra anuncia a busca pela verdade por ele 

empreendida: “Dou começo a uma empreitada da qual não há exemplos e cuja execução 

não terá imitadores. Quero mostrar aos meus semelhantes um homem em toda a verdade 

da natureza; e serei eu esse homem” (ROUSSEAU, s/d, p.7). 

O propósito do autor, é mostrar sua verdade. Porém, a autobiografia não se baseia 
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nos fatos, mas na memória da vivência de circunstâncias. O aspecto da verdade se rela-

ciona, portanto, muito mais com a verdade de quem está narrando, do que com a verdade 

das circunstâncias vividas. 

Phillipe Lejeune, em Pacto Autobiográfico (2008), esboça a definição do autobio-

gráfico literário como uma “narrativa retrospectiva em prosa que uma pessoa real faz de 

sua própria existência, quando focaliza sua história individual, em particular a história de 

sua personalidade” (2008, p. 14). O autor aponta para a identidade entre autor, narrador 

e personagem, característica do gênero, o que, a seu ver, configura um pacto específico 

com o leitor: este se envolve no processo, amando ou julgando aquele que está se abor-

dando diante de seu olhar. “De outro lado, ao se comprometer a dizer a verdade sobre si 

mesmo, o autor o obriga a pensar na hipótese de uma reciprocidade: você estaria pronto 

a fazer a mesma coisa?” (LEJEUNE, 2008, p. 73-74). Ele, assim, aponta para um aspecto 

contagioso do pacto autobiográfico que coloca “em estado de alerta todas as defesas do 

leitor” (idem).

Remontando a Stendhal (1890), em livro em que ele enfoca sua infância e ado-

lescência3, mesclando desenhos a escritas, Raymond Bellour (1997) afirma que este autor deixa 

a imaginação operar na escrita autobiográfica, sem narrar elementos de sua vida, mas buscando 

capturá-la. O papel da imaginação é assumido na apreensão de si mesmo. Não se trata de repro-

duzir uma memória pretensamente factual, mas de, ao rememorar, imaginar e tecer uma visão de 

mundo, a partir da apreensão da própria experiência. A autobiografia, desta perspectiva, não se 

configura nem como história, nem como ficção, não tendo por referência absoluta nem o real, nem 

o imaginário.

Autoficção e suas difusas fronteiras

Cabe aqui compreender os termos em que foi discutida a autoficção na literatura, 

com vistas a enfocar as relações entre o ficcional e o real. Alargando o campo da escrita 

autorreferencial, Serge Doubrovsky, em 1977, cunha o termo “autoficção” por considerar a 

escrita sempre um ato “estetizado e ficcional”. A autoficção será a possibilidade de trânsito 

entre a autobiografia, a ficção e o discurso referencial, plasmando as figuras de autor e 

narrador. 

Ana Faedrich (2016) destaca, no entanto, que estas definições do termo foram bas-

tante imprecisas. Remete a Saveau, que aponta que a autoficção de Doubrovsky “não é 

invenção, é matéria inteiramente autobiográfica em forma de romance” (SAVEAU apud 
3  Vida de Henry Brulard, 1890.
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FAEDRICH, 2016, p. 36). 

Em uma definição posterior, Doubrovsky equiparou autobiografia a autoficção: “Toda 

autobiografia, qualquer que seja a sua ‘sinceridade’, seu desejo de ‘veracidade’ comporta 

sua parte de ficção” (DOUBROVSKY apud FAEDRICH, 2016, p. 36). Ele compreende uma 

mudança na consciência de si, especialmente após as pesquisas de Freud relativas ao 

inconsciente: “A atitude clássica do sujeito que tem acesso, através de uma introspecção 

sincera e rigorosa, às profundezas de si passou a ser uma ilusão” (ibidem). O autor passa 

a considerar autobiografia e autoficção e a narrativa de si como “modelagem, roteirização 

romancesca da própria vida” (ibidem). Além disso, a mudança na consciência de si levou a 

uma maior fragmentação do sujeito: se a autobiografia clássica era cronológica e lógica, em 

sua tentativa de esclarecer a vida, pela introspecção e reflexão, a contemporânea passou 

a abordar esse sujeito quebrado, fragmentado e incoerente, em uma narrativa que abole a 

estrutura linear, rompendo com a sintaxe clássica. Para Doubrovsky, “a autobiografia não 

é nem mais verdadeira, nem menos fictícia que a autoficção. E por sua vez a autoficção é 

finalmente a forma contemporânea da autobiografia” (idem, p. 39)

Faedrich (2016, p. 44-45) delineia parâmetros para a autoficção como gênero: nela, 

o autor se transforma em personagem de seu romance, ficcionalizando a si mesmo, esta-

belecendo um pacto ambíguo com o leitor (ao eliminar a linha divisória entre fato e ficção, 

verdade e mentira, real e imaginário, vida e obra); a  narrativa se dá em tempo presente, 

porém de modo fragmentado, promovendo movimento que vai da obra de arte para a vida 

(e não da vida para a obra de arte, que é o caso da autobiografia), o que potencializa o 

texto como linguagem criadora; há ainda identidade entre autor, narrador e protagonista 

explícita ou implícita, configurando-se como gênero híbrido em que há indecidibilidade.

Autorreferencialidade no cinema 

No campo cinematográfico, a questão autorreferencial toma outros contornos e sua 

discussão também permeia a relação com a veracidade tomada pelo artista autobiogra-

fado. As fronteiras entre o documentário, ficção e filme de ensaio, por vezes se borram, 

especialmente quando tangem o autobiográfico.

Raymond Bellour (1997) identifica que o comum entre os filmes autobiográficos é o 

âmbito do íntimo (o pessoal, o privado). Roitman sinaliza um maior hibridismo nas práticas 

cinematográficas dos anos 1990, por meio da conjunção da autobiografia com a autoficção 

literária,



621

D
E

S
V

E
R

 O
 M

U
N

D
O

, R
E

IN
V

E
N

T
A

R
 A

 C
E

N
A

A
N

A
IS

 D
E

 T
E

X
T

O
S 

C
O

M
P

LE
T

O
S

pois tanto os rumos que o ensaio tomou quanto os do cinema documental 
indicavam uma objetividade extrema e uma mínima amostra das 
inconstâncias e peculiaridade do olhar subjetivo de seu autor. Nos 
deparamos então com uma tentativa de mesclar ficção e história através 
de um denominador comum: a intimidade (ROITMAN, 2007, 44)

A questão da subjetividade, na expressão do artista que se autobiografa vai to-

mando a cena. Andrés Di Tella (2005) reconhece uma inquietude válida, por trás do medo 

de falar em nome próprio, em filmes documentários. Ao discutir diversas obras em que o 

diretor aparece atuando, ele faz a defesa da expressão pessoal do diretor, “em uma época 

em que a combinação do autobiográfico e do documentário representa uma das correntes 

mais vitais da literatura e da arte” (DI TELLA, 2005, p. 81).

O modo performático em Amazona

Em consonância com esta combinação, Bill Nichols, em Blurred Boundaries (1994), 

apresenta o documentário performático, que seria a produção em primeira pessoa no cam-

po dos documentários, surgido entre os anos 1980 e 1990. Este modo tem por base as 

experiências pessoais de seus realizadores que narram suas histórias de modo afetivo e 

subjetivo. Aproximando o documentário da ficção e o sujeito do objeto, este modo apro-

xima também, na visão de Nichols, o privado do público: “Documentários performáticos 

restauram uma idéia [sic] de magnitude ao local, ao específico e ao incorporado. Dão vida 

ao pessoal de maneira que ele se torna nossa porta de entrada para o político” (NICHOLS, 

2005, p.137).

As qualidades subjetivas da experiência e da memória ganham ênfase nos filmes 

performáticos, a partir da experiência do olhar íntimo do cineasta, revelando uma subjetivi-

dade contraditória e fortalecendo formas políticas cotidianas e subjetivas.

O performático reafirma o conhecimento baseado nas especificidades da experiên-

cia pessoal, sublinhando a complexidade de nosso conhecimento do mundo (idem, p. 169). 

A memória e a subjetividade o afastam do relato objetivo. Entram em cena as amplificações 

feitas pelo imaginário, que se combinam com o real. Sua composição se baseia em narrati-

vas não convencionais, formas de representação mais subjetivas, fazendo uso de licenças 

poéticas.

O que importa ao performático é menos o referencial do que sua qualidade expres-

siva, “que afirma a perspectiva extremamente situada, concreta e nitidamente pessoal de 

sujeitos específicos, incluindo o cineasta” (idem, p. 170).
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Estes documentários se dirigem aos espectadores de maneira emocional, por meio 

de uma nítida sensibilidade. Espectadores envolvem-se na representação do mundo histó-

rico pela perspectiva do cineasta, com sua carga afetiva que buscar tornar do espectador 

também.

Amazona é um relato em primeira pessoa de uma experiência real, sem uso de 

fabulação dos fatos, mas submerso no campo subjetivo da memória, da interpretação das 

circunstâncias e da encenação de circunstâncias rememoradas. Não faz uso intencional da 

autoficção, mas concordamos com a aproximação de Doubrovsky desta com a autobiogra-

fia, dada a carga de subjetividade presente na memória, na elaboração criativa das cenas 

e na própria atuação.

Ao apresentar uma mulher que remexe em suas memórias, o filme revela fotos que 

imprimem as marcas da doença, cartas de amor recebidas, lembranças de circunstâncias 

de assédio moral sofrido, memórias de passagens por hospital, até que a personagem 

segue de carro, em uma estrada circundada por natureza, cantando uma música em que 

afirma o cuidado de si, enquanto o áudio de outras mulheres revela diferentes experiências 

com a travessia do câncer de mama.

O modo performático permitiu-me atuar nestas encenações de circunstâncias bio-

gráficas, ao mesmo tempo em que lançava mão de documentos reais, reelaborando artis-

ticamente, um discurso sobre experiências emocionais e sociais para mim implicadas na 

doença. Memórias e sentimentos mesclaram-se na concepção do roteiro, não tanto a partir 

dos fatos concretos, mas mais a partir dos impactos que as experiências vividas exerceram 

sobre mim. Foi através deste processo de criação que pude dar voz a aspectos de minha 

vivência que percebi como silenciados por uma série de circunstâncias sociais veladas, 

que a meu comumente oprimem as mulheres em uma sociedade patriarcal, a exemplo da 

identificação do assédio. Nisto, para mim, em consonância com o que coloca Nichols, re-

side o gesto político deste modo de elaboração artística: ampliar o pessoal para o debate 

público, trazendo à tona questões que por vezes, na vivência pessoal não conseguimos 

discutir, questionar, transformar.

O pessoal é político

Monica Baptista compreende que, partindo do individual, as autobiografias configu-

rariam formas de compreensão de movimentos culturais, sociais e etnográficos coletivos: 

“O autobiógrafo narra a sua história e outras histórias. Ser “historiador de si mesmo” apela 
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sempre para uma reconstrução identitária” (BAPTISTA, 2019, p. 49).

Carol Hanish, em texto basilar do movimento feminista de 1969, afirma o pessoal 

como político, ao defender as sessões analíticas dos grupos de mulheres norte-america-

nos de então, que pautavam questões a elas caras, como sessões políticas. A mesma 

compreensão trago para obras autobiográficas em que se aborde temas pessoais relativos 

à mulher, que tragam à tona discussões fadadas ao confinamento dos limites privados. 

O fato de trazer a voz de outras mulheres, possibilitou amplificar a dimensão da 

experiência emocional e social desta travessia. Encontramos pontos de ressonâncias e 

diferenças entre as vozes, em suas singularidades. A emissão destas vozes, enquanto a 

imagem é a da perspectiva de quem está no carro, viajando em uma estrada, delineia-se 

como um convite à escuta, uma ênfase na importância de se escutar as mulheres, suas 

experiências, suas impressões, seus sentimentos e seus pensamentos.
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A Direção de Fotografia de Carlos Ebert na Trilogia do Esqueci-
mento1

Carlos Ebert’s Cinematography in the Oblivion Trilogy 

Luis Fernando Severo2 (Doutor – Unespar)

Resumo:

A obra de Carlos Ebert como diretor de fotografia e operador de câmera se estende por um 
período de seis décadas alcança um total de 87 filmes, tendo como um de seus marcos ini-
ciais um dos filmes mais canônicos brasileiro, O Bandido da Luz Vermelha. No interior des-
se corpus fílmico um dos destaques é um conjunto de três filmes que Ebert fotografou para 
o cineasta paranaense Rodrigo Grota, e que formam a chamada Trilogia do Esquecimento.

Palavras-chave:

Carlos Ebert; direção de fotografia; cinema brasileiro.

Abstract:

Carlos Ebert’s work as a cinematographer and camera operator spans six decades and 
includes a total of 87 films, with one of his initial milestones being one of the most canonical 
Brazilian films, The Red Light Bandit. Within this film corpus, one of the highlights is a set 
of three films that Ebert photographed for the filmmaker Rodrigo Grota from Paraná, which 
form the so-called Trilogy of Oblivion.

Keywords:

Carlos Ebert; cinematography; brazilian cinema.

A obra de Carlos Ebert como diretor de fotografia e operador de câmera se estende 

por um período de seis décadas e alcança um total de 87 filmes, tendo como um de seus 

marcos iniciais um dos filmes mais canônicos brasileiro, O Bandido da Luz Vermelha. No 

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão: ST ESTÉTICA E PLASTICIDADE DA 
DIREÇÃO DE FOTOGRAFIA.

2 Doutor em Comunicação e Linguagens - Linha de Pesquisa em Cinema e Audiovisual pela UTP. Professor 
no Curso de Cinema e Audiovisual da FAP/Unespar. Membro dos Grupos de Pesquisa Cinecriare e CIC. 

2 . 
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interior desse corpus fílmico um dos destaques é um conjunto de três filmes que Ebert fo-

tografou para o cineasta paranaense Rodrigo Grota, e que formam a chamada Trilogia do 

Esquecimento.

Para dar conta da complexidade da abordagem estética proposta para os filmes, di-

retor e fotógrafo uniram-se numa proposta criativa que não é intermediada por roteiros a se-

rem seguidos fielmente, mas por uma série de procedimentos que buscam aliar o rigor téc-

nico com os acasos da volubilidade da luz. Realizados em preto e branco, os filmes evocam 

desde a fotografia expressionista clássica até a imagem naturalista sensível às variações 

da natureza desenvolvida por pioneiros do documentário. A câmera tanto pode se imobilizar 

em contemplação como se movimentar em direção à captura dos feixes luminosos, condu-

zindo narrativas de escassas palavras para um transbordamento de formas, volumes e con-

trastes, imergindo em vibrações evocadas pela alternância de luminâncias e obscuridades. 

A admirável unidade imagética dos três filmes, que preserva suas individualidades ao mesmo 

tempo que os aproxima, também é obtida através de uma parceria que se repete neles com 

o diretor de arte José de Aguiar, cujo trabalho serve de amálgama para a consolidação dos 

propósitos de Ebert e Grota, construindo nos interiores das locações um universo cenográfi-

co onde as formas humanas e seus trajes se integram com luzes naturais e artificiais, aden-

sando o impacto sensorial que o diretor almeja acima do sentido racional de suas narrativas. 

A exemplo do trabalho de Nestor Almendros nos filmes que fotografou para cineastas da 

Nouvelle Vague, Ebert reduz suas equipes ao mínimo indispensável e procura despir suas 

imagens dos artifícios típicos do sistema de estúdios. 

          Carlos Ebert nasceu no Rio de Janeiro, e foi aluno de Arquitetura na Univer-

sidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ), curso que deixou inacabado ao se mudar para 

São Paulo, atraído pela abertura da Escola Superior de Cinema São Luis. Fundada em 

1965, a ESC-SL foi a primeira escola de cinema em nível de ensino superior de São Paulo, 

e Ebert ingressou em sua segunda turma, estudando nela nos dois semestres de 1966. 

Cineastas e críticos importantes do cinema brasileiro como Roberto Santos, Jean-Claude 

Bernardet e Andrea Tonacci ministraram aulas nela, que teve entre seus alunos nomes que 

desenvolveriam carreiras de destaque, como Carlos Reichenbach e Ana Carolina, mas a 

instituição fechou em 1970 sem chegar a formar sua primeira turma. Como não haviam 

atividades práticas na escola, Ebert junta-se a um grupo que realiza um curta-metragem 

de forma independente, que precede seu primeiro trabalho profissional, O Bandido da Luz 

Vermelha (1967, Rogério Sganzerla). Embora nos créditos do filme a direção de fotografia 

é inteiramente atribuída a Peter Overbeck, com Ebert constando como operador de câ-
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mera, esse procedimento é incorreto, uma vez que fazem parte do filme diversas cenas 

externas filmadas por ele antes que Overbeck sequer tivesse sido contratado para a sua 

função. Esse clássico do cinema brasileiro é o ponto de partida para uma das carreiras de 

diretor de fotografia mais duradouras do cinema brasileiro, que atravessa muitas décadas 

e abrange os mais diversos formatos e gêneros cinematográficos. 

Os premiadíssimos curtas-metragens Satori Uso (2007), Booker Pittman (2008) e 

Haruo Ohara (2010), que constituem a Trilogia do Esquecimento, são um conjunto de fil-

mes de ficção de teor experimental, situando-se num espaço geográfico pouco explorado 

pelo cinema brasileiro, o Norte Pioneiro, região do Paraná cuja ocupação só vai se con-

solidar nas primeiras décadas do século 20. A trilogia versa sobre artistas em processo de 

criação numa região jovem demais para sedimentar raízes culturais e fundamentada num 

saber agrário pré-industrial, território onde o artista é antes de tudo um forasteiro. O diretor 

londrinense Rodrigo Grota justifica o título a partir do conceito de resgate de memórias de 

dois personagens reais e um fictício, desconhecidos do grande público, cuja passagem 

pelo norte paranaense é resgatada com grande liberdade poética e sem preocupações es-

tritamente documentais. Satori Uso é um poeta fictício criado pelo escritor Rodrigo Garcia 

Lopes, que teria sido biografado em um filme inacabado realizado por outro personagem 

ficcional, o cineasta norte-americano Jim Kleist.  Booker Pittman (1909-1969) foi um sa-

xofonista negro norte-americano que tocou com Louis Armstrong e Count Basie e passou 

por Londrina na década de 1950, apresentando-se em diversas casas noturnas. Haruo 

Ohara (1909-1999) foi um fotógrafo amador de origem japonesa que deixou um acervo de 

milhares de fotos que registram em sua maioria aspectos da vida no campo, local onde de-

sempenhou sua principal atividade profissional, com forte presença de elementos culturais 

referentes à sua etnia. 

A partir do contato com Ebert em um curso ministrado por este em Londrina, Grota 

o convida para a direção de fotografia de Satori Uso, e rapidamente se estabelece uma 

intensa conexão entre eles, com a definição de que o filme não seria realizado a partir de 

um roteiro convencional. Mais interessado em construir o personagem através de aspectos 

visuais do que de uma narrativa convencional, o diretor alimentou o fotógrafo com diversas 

referências, que amalgamadas fornecem o arcabouço estético do filme. Por exemplo, o 

personagem fictício Jim Kleist é apaixonado pelo pintor Edward Hopper, que inspira Ebert 

em várias construções imagéticas do filme. 

Em Edward Hopper, o interesse está nas projeções de luz que entram 
pelas janelas. Elas causam belos desenhos geométricos nas paredes. 
Os outros elementos que interessam em Hopper são evidentes: as cores 
fortes e planas e os grandes brancos. Na realidade, as imagens de Hopper 
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transmitem mais um clima contagiante do que alguma ideia específica 
de luz. Todo mundo de cinema foi se banhar um pouco em Hopper. Os 
fotógrafos, nas cores e nas luzes. Os diretores, nas imagens de solidão. 
Os diretores de arte, nos cenários estilizados. (MOURA, 1999, p. 248)

Imagem 1 - Satori Uso. Foto: Carlos Ebert.

         Tendo toda sua formação técnica fundamentada no cinema rodado em película 

e dominando como poucos seus processos laboratoriais, Carlos Ebert foi um dos primei-

ros diretores de fotografia do cinema brasileiro de sua geração a fazer uma transição bem 

sucedida para o cinema digital, buscando preservar nele os conhecimentos adquiridos em 

sua extensa carreira, ao mesmo tempo em que se lançou numa empreitada exploratória 

visando expandir as possibilidades criativas das novas tecnologias. Dessa forma não teve 

dificuldade de se adaptar à realidade da produção do filme, que dispunha de recursos 

limitados para sua realização e um parque técnico com poucos elementos. O filme foi rea-

lizado com uma câmera Sony Z1, na velocidade de 25 fotogramas por segundo. Diante da 

escolha do diretor em realizar a obra em preto e branco, Ebert tomou a decisão de eliminar 

toda a saturação cromática, não filmando em cores para posteriormente converter para 

uma paleta monocromática em torno dos pretos brancos e cinzas, como era comum na 

época. Dessa forma a direção de fotografia procurou emular o que seria uma filmagem com 

película Ektachrome 64, intensificando a iluminação para expandir a latitude originalmente 

limitada do suporte. Neste e nos dois outros filmes da trilogia, a imagem causa a impressão 

de ter sido captada em 35mm, demonstrando a maestria de Ebert em trazer para o digital 

aspectos difíceis de registrar no suporte digital, estabelecendo um diálogo preciso com a 
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direção de arte na elaboração das imagens  de um cinema em preto e branco.

Quando trabalhamos em preto e branco, é necessário estar muito atento 
ao rendimento das cores das roupas, dos acessórios, do cenário em sua 
equivalência com os diversos tons de cinza de nossa escala. Sobretudo 
quando utilizados – o que é habitual principalmente em exteriores – filtros 
para escurecer ou clarear um elemento do cenário, do rosto ou das 
vestimentas de um personagem. Mesmo que um filtro possa ser utilizado 
para escurecer um céu ou clarear um tom de pele, é importante saber que 
isso é possível graças ao fato de que cada filtro clareia sua própria cor e 
escurece a cor complementar (o filtro amarelo deixa passar a luz amarela 
e absorve a luz azul, etc.). De forma que cada elemento do cenário cuja 
cor estiver compreendida no espectro do filtro utilizado é modificado 
(ARONOVICH, 2004, p. 62).

Imagem 2 - Booker Pittman. Foto: Carlos Ebert.

Em Booker Pittman os procedimentos tradicionais da direção se rarefazem ainda 

mais, “a ideia era de que a estrutura do filme fosse próxima à estrutura de uma música 

de jazz: algo fragmentado, com digressões, desvios – falsas aproximações. Essa escolha 

ocorreu devido à própria trajetória do Booker – uma vida irregular, repleta de interrupções 

e diversos caminhos”. (GROTA, 2008). As referências encaminhadas para Ebert são cir-

cunscritas à obra do fotógrafo norte-americano Robert Frank e a de dois outros fotógra-

fos especializados em registrar os ambientes típicos do jazz, William Claxton e Herman 

Leonard. Nesse filme a direção de fotografia investe mais nos contrastes e incorpora uma 

névoa difusa no interior de um cabaré cenográfico reconstituído para o filme e uma bruma 

típica da região nos exteriores, preservando um layer de cinza alto sobre a maior parte das 

imagens. Mais do que executar uma síntese biográfica do artista, a direção busca em sua 

própria expressão “esculpir o imaginário”, atribuindo à câmera um papel exploratório volta-



X
X

V
II

 E
N

C
O

N
T

R
O

 S
O

C
IN

E
C

A
M

P
O

 G
R

A
N

D
E

U
F

M
S

630

do ao acaso, ao imprevisível e ao inusitado oferecido pelo corpo dos atores soltos num es-

paço cênico que favorece a improvisação. Nesse sentido vai ao encontro de um processo 

teorizado por Jacques Aumont: 

A ideia do autor de filmes; a ideia do cinema como uma arte dos 
corpos figurados em seu “verdadeiro” meio, uma arte paradoxal da 
evidenciação da beleza do mundo real; uma ideia do cinema como 
arte eminente da captação de momentos de graça e de verdade, 
através dos comportamentos e dos gestos reproduzidos “tais quais”, 
sem trucagem, sem traficagem, graças à virtude de inocência e 
de verdade da câmera. O metteur en scène deveria encarnar um 
sentimento do mundo através das figuras de corpos de atores 
fotografados em seus movimentos e em seu meio. (AUMONT, 
2000)

Imagem 3 – Haruo Ohara. Foto: Carlos Ebert.

          A aproximação de Ebert com o universo imagético das fotografias de Haruo 

Ohara acontece inicialmente através de uma minuciosa observação dos seus aspectos 

técnicos apuradíssimos e de sua sensibilidade artística, a partir do conhecimento da pro-

posta do diretor em criar um diálogo entre o cinema e a fotografia. Seu objetivo era o de 

se impregnar com elas para poder transcriá-las com propriedade, numa espécie de mime-

tismo visual que procura captar não só o aspecto exterior da imagem mas também o que 

acontece na mente de um fotógrafo quando ele está criando um enquadramento em busca 

de uma composição. Como destaca Rodrigo Grota ao falar sobre Haruo Ohara, “ao mesmo 

tempo que ele se utiliza de recursos frequentes na fotografia ocidental, como a clareza, a 

unidade, o equilíbrio, ele inclui também em suas composições características da estética 

do Oriente, como o destaque para as sombras, ressaltando o que há de oculto e enigmá-
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tico no objeto fotografado. (GROTA, 2008) Utilizando uma câmera de melhor resolução, 

XDCAM EX 35, Ebert aperfeiçoa seus procedimentos anteriores e promove uma perfeita 

simbiose entre as inspirações de Ohara e de Grota.      

A realização da Trilogia do Esquecimento é um acontecimento incomum no âmbito 

do curta-metragem brasileiro, sua unidade temática e estilística é obtida não somente atra-

vés dos processos criativos do diretor, mas também graças à estratégia de compartilhar 

com o diretor de fotografia seu próprio olhar autoral, fator que transcende plenamente a 

mera tradução técnica de uma visão de mundo.
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O ensaio no documentário – Uma análise de Incompatível com a 
vida1

The essay in the documentary – An analysis of Incompatible with 
life

Luís Fellipe dos Santos2 (Doutorando – Universidade do Estado do Rio de 
Janeiro)

Resumo:

Este trabalho parte da obra Incompatível com a vida (2023), de Eliza Capai, que acompa-
nha a gestação da realizadora até o momento em que interrompe a gravidez, por seu filho 
receber o diagnóstico de ser incompatível com a vida. A realizadora convoca outras seis 
mulheres que passaram pelo mesmo caso e, a partir dos cruzamentos, conduz a narrativa. 
A obra será analisada pela chave do filme-ensaio, para tentar compreender o papel que o 
ensaio desempenha no documentário brasileiro contemporâneo.

Palavras-chave:

Ensaio, Documentário, Autobiografia.

Abstract:

This work is based on the work Incompatible with life (2023), by Eliza Capai, which follows 
the filmmaker’s pregnancy until the moment she terminates the pregnancy, after her son is 
diagnosed as being incompatible with life. The filmmaker invites six other women who have 
gone through the same situation and, based on their intersections, guides the narrative. The 
work will be analyzed using the key of the essay-film, in an attempt to understand the role 
that the essay plays in contemporary Brazilian documentary.

Keywords:

Essay, Documentary, Autobiography.

Esta comunicação surge como uma das diversas possibilidades de desdobramento 

da pesquisa que realizo em meu doutoramento, no qual busco investigar o filme-ensaio 

brasileiro contemporâneo, partindo de produções participantes do festival internacional de 
1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão CI 22: Autobiografia no documentário 
brasileiro.

2  Doutorando em Comunicação do Programa de Pós-graduação em Comunicação da UERJ, sendo 
bolsista CAPES. Mestre pelo mesmo Programa, tendo sido bolsista CAPES no primeiro ano e bolsista do 
Programa Nota 10 da FAPERJ no segundo ano. Graduado em Letras - Português e Literaturas pela UFRJ com 
certificado de excelência acadêmica “cum laude”.



633

D
E

S
V

E
R

 O
 M

U
N

D
O

, R
E

IN
V

E
N

T
A

R
 A

 C
E

N
A

A
N

A
IS

 D
E

 T
E

X
T

O
S 

C
O

M
P

LE
T

O
S

documentários É tudo verdade, em um recorte dos dez últimos anos, de 2014 – 2023.

O objetivo da pesquisa é a compreensão do filme-ensaio brasileiro contemporâneo 

para seja possível observar o ensaio enquanto linguagem no decorrer do tempo estabele-

cido, compreendendo o papel da linguagem ensaística nas obras, seu caráter fugidio, seu 

entre-lugar, elementos que delimitam características da linguagem. Dessa maneira, propo-

nho estabelecer uma análise acerca do filme-ensaio contemporâneo, amparando-nos no 

pensamento ensaio, o ensaio forma de linguagem e que se expande ainda mais no campo 

audiovisual.

O ensaio no campo audiovisual se destaca por sua abordagem introspectiva e au-

torreflexiva, evitando definições rígidas que o limitem a um único formato e trazendo mais 

indagações do que certezas. O filme-ensaio tem suas raízes nos ensaios literários, introdu-

zidos por Michel de Montaigne (1533-1592), que estabeleceu suas principais característi-

cas. Essas produções começaram a surgir no período pós-Segunda Guerra Mundial (Cor-

rigan, 2015), mas se consolidaram como narrativas autobiográficas entre as décadas de 

1980 e 1990, quando houve um crescimento expressivo desse tipo de obra. Esse período 

é interpretado por Català (2014) como uma virada subjetiva, que impulsionou o fortaleci-

mento dessas produções, nas quais o “eu” assume um papel central. Com isso, ganharam 

espaço as narrativas de grupos historicamente marginalizados, como pessoas negras, mu-

lheres e a comunidade LGBTQIAPN+.

Para esta análise, optou-se por uma obra autobiográfica e narrada em primeira 

pessoa, entre outras possibilidades, como filmes-diário, filmes-carta e afins. Foi examinada 

uma produção subjetiva presente no festival, com o objetivo de compreender de que forma 

o ensaio se manifesta no cinema contemporâneo. Para isso, foram utilizados estudos como 

o de Corrigan (2016), que propõe uma gradação do ensaio no contexto cinematográfico, 

distinguindo-o em ensaio, ensaísmo e ensaístico. Dessa forma, evita-se a generalização 

que enquadra todas as produções subjetivas como filmes-ensaio.

O filme selecionado para a análise foi Incompatível com a Vida (2023), dirigido por 

Eliza Capai, eleito o melhor longa-metragem na edição anterior do festival. Segundo a si-

nopse, a diretora parte do registro de sua própria gravidez para dialogar com outras mulhe-

res que passaram por experiências semelhantes. O resultado é um comovente e poderoso 

coro de vozes que refletem sobre questões universais, como vida, morte, luto e as políticas 

públicas que impactam essas vivências.

 Com base em uma vivência pessoal, a diretora recebe o diagnóstico de que seu 
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filho seria “incompatível com a vida”, podendo falecer ainda na gestação ou pouco após o 

nascimento. Diante dessa realidade, ela decide documentar sua gravidez até o momento 

da despedida. Estando em Portugal, onde a interrupção da gestação é legalmente permit-

ida, Capai pôde fazer essa escolha, ao contrário do que acontece no Brasil, onde o aborto 

é criminalizado e pode levar a penas de até 10 anos de reclusão, conforme a Lei nº 2.848, 

de 7 de dezembro de 1940.

 Figura 1 - Diagnóstico do filho da paciente em Incompatível com a vida (2023)

 Fonte: Captura de tela, disponível na plataforma Mubi

Para construir essa narrativa, Capai convida seis mulheres brasileiras que passa-

ram pela mesma experiência: todas receberam o diagnóstico de que seus filhos eram in-

compatíveis com a vida. Através de relatos diretos e carregados de dor, essas mulheres 

entrelaçam suas histórias, apresentando ao espectador uma realidade complexa e sensí-

vel. Algumas conseguiram interromper a gestação por meio de decisões judiciais, enquanto 

outras levaram a gravidez até o fim. Utilizando imagens de arquivo que documentam todo 

o processo gestacional, Capai as trata como imagens-documento, segundo a perspectiva 

de Didi-Huberman (2020), entendendo-as como fragmentos que, embora exponham a rea-

lidade, nunca conseguem revelá-la por completo. Assim, esses registros se costuram aos 

relatos e aos silêncios das entrevistadas.

Apesar da tentativa da diretora de enfatizar que não queria fazer um filme apenas 

sobre si mesma, é possível perceber que a produção tem origem em uma crise pessoal, 

como apontado por Lane (2002) ao analisar filmes autobiográficos. O documentário nasce 

a partir de sua dolorosa experiência de uma gestação muito desejada, que acabou inter-

rompida. Dessa vivência surge não apenas o filme, mas também o desejo de dar voz às 

histórias de outras mulheres. Esse ponto de partida se aproxima da ideia de gatilho narra-
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tivo proposta por Bernardet (2005), mas de uma forma distinta da analisada pelo autor, já 

que as obras por ele estudadas possuíam um objetivo mais direto e determinado. No caso 

de Capai, seu propósito era compartilhar sua história junto às de outras mulheres, o que 

de fato concretizou.

A narrativa se desenvolve apresentando os sonhos, expectativas e desejos das 

gestantes em relação à maternidade, suas angústias e medos, até alcançar seus receios e 

dores mais profundas. Esses sentimentos são transmitidos ao espectador por meio da nar-

ração em voz off da diretora, enquanto vemos cenas de uma mulher submersa, nadando 

e flutuando no mar. Vestida de vermelho, essa figura feminina se movimenta enquanto os 

pensamentos da narradora se desenrolam em palavras.

Diferentemente das demais personagens, a realizadora permanece sempre atrás 

das câmeras, conduzindo as entrevistas. Sua presença mais evidente ocorre apenas em 

registros caseiros, em conformidade com a ideia de Bernardet (2005) sobre a “pessoa-

-personagem”. Nesse sentido, ao mesmo tempo que se expõe, ela também se resguarda, 

criando uma fusão entre a cineasta e a protagonista da obra.

O documentário se insere no universo das produções subjetivas, reunindo caracte-

rísticas apontadas por diversos estudiosos do gênero. É possível destacar a influência do 

ensaio cinematográfico, conforme proposto por Corrigan (2016), que impacta essas pro-

duções por meio de seus dispositivos de enunciação, abordados por Monterrubio (2019). 

Diferentes formas de inscrição da subjetividade e relatos pessoais se entrelaçam, criando 

um ecossistema narrativo onde luto, acolhimento e amor se conectam. A obra estabelece 

relações e ecos entre imagens, sons e acontecimentos, tecendo um discurso sensível e 

poético. No entanto, como já discutido por pesquisadores como Rodrigues (2024), é impor-

tante ressaltar que nem toda produção autobiográfica se enquadra como um filme-ensaio, 

ainda que esse formato seja frequentemente associado a tais narrativas.
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So much more than this provincial life: um ensaio não-teleológi-
co?1

So much more than this provincial life: a non-teleological essay

Luiz Fernando Wlian2 (Doutorando – FAAC UNESP)

Resumo:

Este trabalho busca tecer uma constelação fílmica (Souto, 2020) de um ponto de vista 
queer. Ao nos debruçarmos sobre um pequeno grupo de filmes, valorizamos momentos de 
encenação em que corpos que se expressam são vetores de excesso. O que um modo de 
encenação queer, ou a leitura queer de uma encenação, podem nos dizer sobre os filmes? 
Tomamos as obras A Bela e a Fera, Sinfonia de Paris, Tatuagem e Desaprender a Dormir.

Palavras-chave:

constelação fílmica; estética; afeto; queer.

Abstract:

This work aims to construct a filmic constellation (Souto, 2020) from a queer perspective. 
By focusing on a small group of films, we emphasize moments in which expressing bo-
dies are vectors of excess. What can a queer mode of performance, or a queer reading of 
performance, reveal about these films? We examine the works Beauty and the Beast, An 
American in Paris, Tatuagem, and Desaprender a Dormir.

Keywords:

Filmic constellation; aesthetics; affect; queer.

“I want much more than this provincial life”. Na versão em português: “Eu quero 

mais que a vida do interior”. O verso cantado pela personagem Bela, em número musical 

da animação A Bela e a Fera (Beauty and the Beast; Gary Trousdale, Kirk Wise, 1991) é 

cintilante ponto de partida para uma constelação que, tal qual a personagem cantante, 

rodopia e gira no lugar, sem apontar um destino restrito. A wish-song do filme da Disney, 

que nos convida a desejar “algo mais”, algo nem sempre conhecido ou descritível, abre 

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão: Comunicação Individual.

2  Doutorando em Comunicação no PPGCOM da FAAC/UNESP; mestre em Comunicação e Cultura 
pela ECO/UFRJ, graduado em Cinema e Audiovisual pela UFF. Pesquisa audiovisual e estéticas queer.
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caminho para cantos e desejos ainda mais estranhos, que cintilam nos filmes Sinfonia de 

Paris (An American in Paris, Vincente Minnelli, 1951), Tatuagem (Hilton Lacerda, 2013) e 

Desaprender a Dormir (Gustavo Vinagre, 2021).

Neste trabalho, de cunho ensaístico, valho-me de uma constelação fílmica (Souto, 

2020) inspirada por uma leitura queer (De Lauretis, 2011; Barbosa) e alinhada com teorias 

sobre cinema e afeto (Del Río, 2008) que valorizam a performance e a materialidade das 

encenações fílmicas. Ao trazer uma sensibilidade dissidente e dispô-la diante dos filmes, 

intento tecer comentários sobre as encenações dissidentes que propõem, bem como con-

fabular sobre o que há de dissidente em suas imagens e sons. Afinal, o que liga um filme 

como a animação hollywoodiana A Bela e a Fera ao filme Desaprender a Dormir, do cine-

asta brasileiro queer Gustavo Vinagre? Como filmes separados pelo tempo, pela naciona-

lidade, pelo gênero, pela temática, pelo público etc., podem compartilhar uma mesma sen-

sibilidade? Um olhar dissidente pode nos ajudar a desenhar os traços dessa constelação. 

Essa constelação possui um eixo específico: o conceito de excesso, em especial o 

excesso de atrações em Mariana Baltar (2012). A partir desse conceito, busco pensar uma 

triangulação entre corpo e afetos dissidentes. Ou seja, pensar momentos em que corpos 

que desejam ou anseiam por expressão de suas sensibilidades “explodem” em excesso 

e, a um mesmo tempo, deixam extravasar uma sensibilidade dissidente. É por meio dessa 

triangulação que mobilizo as aproximações entre os filmes.

Mais que a vida do interior

 Ao cantar sua wish-song, sua “canção de desejo”, a personagem Bela, em A Bela 

e a Fera, corre por um aberto campo verde que defronta um horizonte para o qual a per-

sonagem olha, encantada, de braços abertos. Um horizonte desejado, mas misterioso e, 

até aquele momento, inacessível. O corpo da personagem canta e rodopia, como que para 

trazer em sua materialidade a libertação que tanto deseja e que não possui. Sean Griffin 

(2000) comenta sobre a wish-song como uma das pistas para uma interpretação queer 

de filmes da Disney. As “canções de desejo”, geralmente cantadas por personagens femi-

ninas, exprimem desejos profundos por viver uma outra realidade, por viver em um lugar 

“outro”. Essas canções, características da era da Renaissance dos estúdios Disney, nos 

anos 1990, são marcantes do trabalho e sensibilidade gay do compositor e letrista Howard 

Ashman, responsável pelas letras de A Bela e a Fera. O aspecto mais intrigante de suas 

wish-songs é “um desejo de escapar especificamente dos valores paroquiais maçantes e 

conservadores do dia a dia” (Griffin, 2000, p. 149). Nesse sentido, a canção de Bela certa-
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mente pode ser lida pelas lentes da sensibilidade queer de Ashman. Porém, para além do 

que a subjetividade e a biografia do letrista podem nos contar – o que, em si, já é riquíssimo 

– a própria materialidade cênica já nos permite fazer inferências sobre seu possível caráter 

queer.

 O corpo de Bela, que corre de braços abertos, canta, olha os arredores, opera 

um burst into singing, um “explodir em canção”, que altera a cadência fílmica e conforma 

um momento musical no filme, ao passo do que nos diz Amy Herzog (2010), que evoca 

o momento musical como um momento em um filme em que a hierarquia imagem-som é 

invertida, sendo que a música ganha preponderância e estrutura o tempo, o espaço e os 

movimentos da imagem. São nesses momentos que, segundo a autora, algo novo pode se 

instalar no filme. É interessante perceber que esse possível “novo” mobilizado pela música 

é causado por uma demanda do próprio corpo da personagem, por seu desejo de cantar e, 

cantando, emular a sensação de liberdade que tanto deseja. 

Ao falar sobre o burst into singing, a autora Heather Laing (2000) nos diz como ele 

surge de um ápice de emoção. A canção eclode do suprassumo de um corpo que precisa 

se expressar, afetiva e sentimentalmente. Ao entendermos o momento musical como dis-

ruptivo, é interessante observar o que o propicia, o que o origina, e então perceber que sua 

raiz vem de uma demanda sentimental manifestada no corpo de um personagem, nos an-

seios de um personagem. Esse potencial de liberação de sentimentos enriquece a potência 

disruptiva do momento musical e, principalmente, o seu entendimento como um locus onde 

investimentos queer podem ser feitos. Como se irromper a realidade a partir da liberação 

de um corpo – e um desejo – reprimido, fosse uma metáfora para a “saída do armário”, uma 

saída que conduziria esse corpo a um lugar melhor, idealizado, onde ele seria livre para 

cantar, dançar e desejar sem medos ou contradições.

Nesse ínterim, Bela pode ser lida como um corpo dissidente que deseja visceral-

mente escapar da realidade que a cerca. Sua sensibilidade pode dialogar com sensibilida-

des que possuem desejo parecido. Por mais que, sabemos, o filme não seja queer, suas 

pistas dissidentes dão brechas para esse caminho. A canção cantada reverbera e é mais 

lembrada por sua qualidade de “presente” do que por sua contribuição para com causa e 

efeito e o texto narrativo do filme. Mesmo que, em certa medida, ela ajude a narrativa a 

andar e seguir seu telos, algo nela é residual, algo escapa afetivamente.

Em A Bela e a Fera, os momentos musicais, mesmo que afetivamente excessivos, 

sempre retornam brevemente para a economia de causa e efeito do filme. Seu excesso 
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não chega a compor uma potência não-teleológica tão expressiva quanto no filme Sinfonia 

de Paris, mais um exemplo hollywoodiano que, por seu turno, expande e provoca ainda 

mais o telos narrativo em seu excesso. Talvez isso tudo grite no momento musical “An 

American in Paris Ballet”, último momento musical do filme. 

Sequência com cerca de vinte minutos de duração – talvez um dos momentos mu-

sicais mais longos do cinema clássico hollywoodiano – é também o momento mais fértil 

em potências dissidentes. Proscênios imensos, cenários extremamente requintados, reple-

tos de detalhes. Uma profusão de corpos dançantes, vestidos em toda sorte de figurinos. 

O personagem Jerry, vivido por Gene Kelly, dança efusivamente nesse cenário. O mote 

narrativo que dá ensejo ao momento musical é o ápice sentimental do personagem, que 

está apaixonado por uma mulher comprometida. Contudo, a música que se inicia para 

“extravasar” o sentimento de amor heterossexual se torna algo extremamente inesperado, 

grandiloquente e estranho à economia narrativa que lhe provocou. Sua longuíssima dura-

ção parece pouco se importar em dar progresso à narrativa. O que importa é o momento 

presente e os rebolados de Gene Kelly. Nesse mundo outro, irrompido pela música, o corpo 

se liberta de suas pressões e se expressa livremente (livre, inclusive, do próprio compro-

misso com o texto narrativo). Esse momento musical, baseado num mundo imaginário do 

personagem, talvez nos demonstre algo sobre ele que a narrativa do filme não pode conter, 

ou mesmo algo que contrarie essa narrativa. O corpo masculino dançante, sem medo de 

gestos “afeminados”, se revela em cena em um modo de excesso evidente, modulado não 

apenas pelo longo evento afetivo-performativo do personagem, mas também pela própria 

grandiloquência da materialidade cênica.

Sinfonia de Paris é, talvez, um dos exemplos mais interessantes de como um ci-

nema hegemônico pode deixar vazar sensibilidades dissidentes pelas brechas. O modo 

soberbo como se vale dos momentos musicais transcende o que é esperado pela narrati-

va, mesmo de um filme do gênero musical. Aqui, bem como em A Bela e a Fera, a intensa 

expressividade do corpo anima excesso, e isso traz uma possível leitura queer dos filmes. 

Que dizer, portanto, de filmes abertamente queer, com representação de personagens 

dissidentes? Esse é o caso do filme Tatuagem, que se desloca para outro contexto cinema-

tográfico – brasileiro e contemporâneo – mas, tal como os filmes anteriores, também tem 

forte presença da música.

Tatuagem pode ser lido como um filme musical, à medida da quantidade de músicas 

que possui e de sua importância estético-narrativa. Uma grande missão que os momentos 

musicais concretizam é criar, como o próprio filme verbalmente evoca, uma “Broadway 
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Queer”; o filme resgata, narrativa e esteticamente, o mundo dos espetáculos musicais que 

dá ensejo ao gênero musical hollywoodiano, e imprime sobre esse mundo sua cara des-

caramente dissidente. Através de um regime de excesso, os momentos musicais de Ta-

tuagem constroem um sistema de simbolização exacerbada que sublinha e intensifica a 

faceta dissidente do próprio filme em si. Ou seja, os momentos musicais do filme, com sua 

profusão imensa de corpos, das mais variadas cores, volumes, texturas e performances, 

intensificam aquilo que o filme, como um todo, se propõe a apresentar: um “mundo queer” 

onde os corpos podem cantar, dançar e livremente debochar da cultura hegemônica e 

heterossexual. Como se os momentos musicais concentrassem em blocos de intenso pra-

zer a potência dissidente que flui nos corpos no decorrer do filme, ao colocar todos esses 

corpos juntos. Chocar a sua energia em uma potência dissidente que canta e dança. Como 

se os corpos dissidentes passassem os momentos não-musicais do filme ensaiando e 

guardando vigor para “explodirem” em conjunto nos momentos musicais. São potências 

dissidentes galgadas no encontro.

A grande questão é de que forma esses corpos estão distribuídos nos filmes, como 

estão distribuídos na narrativa e no corpo fílmico, em termos de imagem, em termos de 

encenação. Nesse sentido, percebo que os momentos musicais são momentos privilegia-

dos na reunião e na exibição desses corpos. A potência dissidente dos momentos musicais 

de Tatuagem reside, principalmente, em sua concentração; eles imprimem em cena uma 

reunião massiva e enérgica de corpos, que se tocam, se chocam, que estão em grande 

número e cobertos com toda sorte de adornos e aparatos visuais, de maneira que poucas 

vezes encontra par em outros momentos do filme. Todos os corpos estão presentes no 

filme todo. Fluem conforme a narrativa dos protagonistas Clécio (Irandhir Santos) e Fininha 

(Jesuíta Barbosa) avança. Os momentos musicais, entretanto, servem como momentos de 

congregação, de reunião, esta que é construída de forma a exibir a pluralidade de corpos, 

muitas vezes registrados em um mesmo quadro, todos ornamentados em cores e texturas 

“estranhas”, e performando gestos igualmente “estranhos”. Os momentos musicais deste 

filme operam, assim, como um “choque enérgico” e imagético desses corpos, sendo que 

sua potência dissidente reside justamente nesse encontro.

Até aqui, a música tem preponderância no que tange excesso e seu caráter dis-

sidente e não-teleológico. Que dizer, portanto, de um filme que prescinde da música? É 

nesse ínterim que Desaprender a Dormir nos demonstra coisas interessantes. 

O filme de Gustavo Vinagre esgarça ao máximo que pode sua dissidência estético-

-narrativa, em imagens e sons fragmentários e sem causa e efeito bem definidos. Aqui, o 
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excesso de atrações parece ser o próprio regente do que vemos em cena, e isso implica 

forte caráter queer e não-teleológico ao filme. A expansão de perspectivas e sensibilida-

des dada pela música nos filmes anteriores é aqui substituída pela paulatina expansão 

do ânus do personagem protagonista, Flávio (Gustavo Vinagre). Literalmente, vemos em 

cena seu corpo introduzir no ânus dildos que não só aumentam seu cu, mas também a sua 

sensibilidade. É o dildo, e a expansão do ânus por ele promovida, que aqui disputa outras 

sensibilidades na cultura contemporânea. Aqui, não é somente um excesso de atrações 

que alude à pornografia, tampouco somente um excesso que satura imagens e sons, é um 

excesso que reitera continuamente a sensibilidade queer impressa no filme. Os eventos 

afetivo-performativos do ato de cantar e dançar, nos filmes anteriores, se converte aqui no 

estímulo sexual que, de forma descarada, se expõe a nós. A sua modulação de imagens e 

sons, sua fragmentação narrativa, seu quebradiço discurso... todas essas características 

tornam o filme “estranho”, “incoerente”. Ou, como prefiro dizer, “indiscernível”. Um texto 

queer (De Lauretis, 2011) em que causa e efeito são quebradiços e importam muito menos 

do que a performance dos corpos.

Se a canção de Bela evoca o desejo de escapar da vida no interior para poder 

explorar suas possibilidades, é no interior do ânus de Flávio que possibilidades parecidas 

são exploradas. A expansão do cu é análoga à expansão do corpo que canta, e o excesso 

de atrações mobilizado pela prática sexual se compara ao excesso da música e da dança. 

Ambos são modos de excesso em que corpos irrompem um presente intensamente afeti-

vo que pouco se importa com o telos narrativo que os contém. É disso que sensibilidades 

dissidentes advêm, e é isso que permite leituras dissidentes mesmo aos filmes que, não 

francamente, trazem esse tema à voga.

Considerações finais

 O excesso talvez seja um dos maiores preciosismos e potências dos filmes. Se é 

possível fazer inferências políticas sobre ele – o que acredito que sim –, pode-se dizer que 

sua política está num corpo que, por meio de sua sensibilidade exacerbada, revela suas 

potências dissidentes. Está, precisamente, no engajamento do excesso com o corpo, seu 

movimento de criar afetos de uma outra ordem. Ao fazer uma leitura dissidente dos filmes 

e entrelaçá-los justamente pelo que neles faz traz esse excesso, bem como seu estímulo 

à desmedida, ao “estranho”, ao que não pode ser contido e economizado, busco defender 

uma disputa sensível especificamente queer do cinema e audiovisual, uma disputa que dê 

a ver e a ouvir sensibilidades dissidentes capazes de forjar modos diversos de vida e exis-
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tência frente à cultura hegemônica. Acredito que tal disputa possa ser substrato à apropria-

ção do cinema e audiovisual para nele encarnar modos outros de ser, de sentir e de estar 

no mundo.
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Estilo e música clássica em filmes de autor italianos dos anos 
20101

Style and classical music in Italian author film of the 2010s

Luíza Alvim2 (Doutora – Universidade de São Paulo)

Resumo:

Analisamos características estéticas encontradas em filmes autorais italianos contemporâ-
neos, mapeados nas mostras principais dos festivais de Berlim, Cannes e Veneza de 2011 
a 2020. São elas: presença de música contemporânea, especialmente “neotonal” ou mini-
malista, com destaque para o compositor Arvo Pärt; quase ausência de música de Vivaldi, 
diferentemente do cinema contemporâneo em geral; uso do repertório operístico.

Palavras-chave:

Música, estilo, cinema de autor, cinema contemporâneo, cinema italiano.

Abstract:

Aesthetic characteristics are analyzed in contemporary Italian author films chosen for the 
main selections of Berlin, Cannes and Venice film festivals from 2011 to 2020. These are: 
the presence of contemporary music, especially “neo-tonal” or minimalist music, with em-
phasis on composer Arvo Pärt; the near absence of music by Vivaldi, unlike contemporary 
cinema in general; the use of operatic repertoire.

Keywords:

Music, style, author cinema, contemporary cinema, Italian cinema.

Este trabalho faz parte de uma pesquisa de pós-doutorado sobre o uso de música 

clássica em filmes autorais dos anos 2010. Como metodologia, passamos pelas seguintes 

etapas: foram mapeadas as mostras principais dos festivais de Cannes, Veneza e Berlim 

de 2011 a 2020; fez-se uma triagem quanto ao uso de música clássica a partir da base 

IMDb; os filmes encontrados foram colocados dentro de grupos separados por nacionalida-

de do diretor e analisados detalhadamente; foram buscadas entrevistas com os diretores. 

A ênfase no diretor se justifica porque os festivais são bastante devedores dessa lógica 

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE, na sessão 4 do ST Estilo e Som no Audiovisual.

2  Doutora em Comunicação (UFRJ) e em Música (UNIRIO), graduada em Cinema (UFF), mestre em 
Letras (UFF) e pós-doutora em Música (UFRJ). É pós-doutoranda da ECA-USP com bolsa CNPq.
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(DE VALCK, 2007),3 além de que, pelo fato de que nossa pesquisa se baseia no uso de música 

preexistente, um conceito que levamos bastante em conta é o de “música de autor”, de Claudia 

Gorbman (2007), que, em suma, refere-se ao controle do diretor sobre o elemento musical do filme.

O corpus italiano da pesquisa totaliza 19 filmes4 e foi escolhido para um estudo mais deta-

lhado por ter características musicais de repertório mais homogêneas em relação a outros grupos e 

pela sua especificidade. No corpus total, com mais de 220 filmes, observamos uma predominância 

de repertório mais tradicional, principalmente barroco (particularmente, Bach e Vivaldi), além de 

Mozart e Chopin. Há pouca música contemporânea ou do século XX em geral, e, quando há, são 

músicas de características neo-tonais, muitas vindas do catálogo da gravadora Edition of Contem-

porary Music (ECM), sendo particularmente presente em diversas filmografias o compositor esto-

niano contemporâneo Arvo Pärt. Diante disso, Michel Chion (2019) chegou a cunhar um “efeito Arvo 

Pärt” como característica da música no cinema contemporâneo.   

Ainda que mantendo características do mapeamento geral elencadas no parágrafo anterior 

(especialmente o “efeito Arvo Pärt”), a concentração de música contemporânea no grupo italiano do 

corpus chama bastante a atenção, como podemos ver na tabela 1. 

Tabela 1: filmes do corpus italiano e músicas utilizadas5

Diretor/País Filme Compositores Obras

1 Emma Dante Le sorelle Macaluso 
(2020)

Satie Gimnopédie n. 1

2 Claudio Noce Irmãos à italiana 
(2020)

Vivaldi

Mozart

As quatro estações, Verão 
(versões)
Concerto p/ trompa n.4 K. 495. 
III.

3 Marco Bellocchio O traidor (2019) Verdi “Va pensiero” de Nabucco

4 Pietro Marcello Martin Eden (2019) Debussy

Bach/Respighi
Alfredo Casella

Passepied; Prélude à l´après-
midi d´un faune
Tre corali, P167. n.1
Pavane n. 1

5 Luca Guadagnino Suspiria (2018) Brahms Lullaby (cantado)

6 Luca Guadagnino A Bigger Splash 
(2015)

Verdi, 
John Adams
 Scelsi

Falstaff, várias arias
Naive and sentimental Music
Okanagon; Pranam II

3  Como podemos ver na tabela 1, vários filmes italianos do corpus foram feitos em língua inglesa; alguns 
deles foram mesmo filmados fora da Itália, em países anglo-saxões. Mas, para efeito de nossa pesquisa, não 
deixam de serem considerados filmes italianos. 

4  Este número relativamente grande pode ser relacionado ao fato de que um dos festivais pesquisados 
(Veneza) ocorre na Itália, sendo que eles obedecem a lógicas curatoriais geo-políticas (DE VALCK, 2007).

5  Alguns títulos foram deixados no original, como os de filmes que não sabemos se foram lançados no 
Brasil.
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7 Alice Rohrwacher Lazzaro Felice 
(2018)

Verdi

Bach

Bellini

La Traviata: Libiamo i calici 
(versão piano)
Prelude 8, BWV853
Erbarm dich mein, o Herre 
Gott
Norma: Casta Diva (versão)

8 Paolo Virzì The Leisure Seeker 
(2017)

Wagner
Mascagni

Parsifal: Prelúdio
Guglielmo Ratcliff: Ratcliff’s 
Dream

9 Sergio Castellitto Fortunata (2017) Beethoven Sinfonia n. 9 (versão)

10 Matteo Garrone Conto dos contos 
(2015)

Monteverdi
Joan Ambrozio Dalza

Sì dolce è ‘l tormento, SV 332
Pavane e Gagliarda La 
Ferrarese

11 Nanni Moretti Tre piani (2021) Chopin Noturno op. 9 n.2

12 Nanni Moretti Mia Madre (2015) Arvo Pärt

Philip Glass

Tabula Rasa, Sarah was ninety 
years old, Für Alina, Cantus in 
Memoriam Benjamin Britten, 
Pari Intervallo, Festina Lente, 
Silouans Song
Quarteto cordas 2

13 Nanni Moretti Habemus Papam 
(2011)

Arvo Pärt Miserere

14 Paolo Sorrentino A juventude (2015) Debussy
Stravinsky
Mercadante
David Lang

Prelude Des pas sur la neige
Berceuse (do Pássaro de 
Fogo)
“Figlia ti scuoti’, de Virginia 
Ato I
Just (after Song of Songs)

15 Paolo Sorrentino A grande beleza 
(2013)

Arvo Pärt
Gorecki 
Zbigniew Preisner
Bizet 
Poulenc
John Taverner
David Lang
Vladimir Martynov
Pérotin

My Heart’s in the Highlands
Sinfonia n. 3, III
Dies Irae
Sinfonia Dó maior, II.
Trois Mouvements Perpétuels: I
The Lamb
“I lie”; “World to come IV”
The Beatitudes
Beata Viscera

16 Paolo Sorrentino This Must Be the 
Place (2011)

Arvo Pärt
Colin Jacobsen

Spiegel im Spiegel
Achile´s Heel

17 Piero Messina A espera (2015) Arvo Pärt Trisagion

18 Asia Argento Incompresa (2014) Mozart 
Rachmaninoff
Euphemia Allen
Alfredo Casella

Requiem 
Prelúdio op. 3 n. 2
O Bife
11 Pezzi Infantil (Giga, 
Minueto...)

19 Mario Martoni Leopardi (Il giovane 
favoloso, 2014)

Rossini Stabat Mater Dolorosa
Quando Corpus Morietur
Matilde di Shabran: Sinfonia e 
Atto 1 
Guglielmo Tell: Sinfonia
Sei Sonate a quattro

Fonte: elaboração própria

 Destacamos, portanto, três características que serão analisadas a seguir: a) a qua-
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se ausência de música de Vivaldi; b) a grande presença de música contemporânea, com 

destaque para a de Arvo Pärt; c) uso do repertório operístico.

A quase ausência de Vivaldi

Destacamos pelo viés negativo a “quase ausência de música de Vivaldi” porque, 

além da presença do Barroco como uma característica geral da música no cinema do 

pós-guerra, Greig (2021) indica que houve um revival de Vivaldi a partir de então (era um 

compositor que não costumava ser tocado ou gravado, algo totalmente oposto à situação 

atual). Era de se esperar um uso tão insistente de suas Quatro estações quanto observa-

mos no cinema francês de autor do mesmo período (em seis filmes), ainda mais sendo ele 

um compositor italiano. Porém, o único filme do corpus italiano com As Quatro Estações é 

Irmãos à italiana (Padrenostro, Claudio Noce, 2020), em que há arranjos do “Verão” para 

piano e para saxofones, todos preexististentes, além da versão orquestral. O filme tem 

música original e a música de Vivaldi está em momentos estruturais importantes, como o 

início e o final do filme, assim como em momentos da relação do menino protagonista com 

seu amigo (imaginário? Real?) mais velho (Figura 1).

Figura 1: Momentos selecionados com o “Verão” de Vivaldi em Irmãos à italiana, com indicação do tipo de 
instrumentação

Fonte: elaboração a partir de frames do filme.

Para além desse filme, o Barroco, de forma geral, só se faz presente em Lazzaro 

Felice (Alice Rorhwacher, 2018) – embora sejam obras do barroco alemão J.S. Bach - e 

no filme de fantasia de época, Contos dos contos (Il racconto dei racconti, Matteo Garrone, 

2015), com Monteverdi e Frescobaldi apenas para ambientação diegética.
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Música do século XX, contemporânea e “efeito Arvo Pärt”

Greig (2021) engloba Pärt e outros compositores minimalistas naquilo que alguns 

autores têm chamado de “Novo Barroco”, aproximando características dos dois movimen-

tos, como a associação a significados de religiosidade e a importância das texturas, o que 

justifica o seu grande emprego no cinema. Obras minimalistas estão bem presentes em 

nosso mapeamento geral, mas especialmente na parte italiana do corpus.

Nele, músicas de Arvo Pärt estão em cinco filmes, configurando um dos maiores 

exemplos do efeito notado por Chion (2019) em nosso mapeamento: Habemus Papam 

(2011) e Mia Madre (2015), de Nanni Moretti; This must be the place (2011) e A grande 

beleza (La grande belleza, 2013) de Paolo Sorrentino; A espera (L’attesa, 2015), de Piero 

Messina - assistente de direção em A grande beleza, que afirmou, em entrevista (PETROV, 

2015), ter sido bastante influenciado por Sorrentino quanto às suas escolhas musicais. Mai-

mets-Volt (2013) observa uma utilização frequente de obras do compositor em filmes com 

personagens com problemas existenciais e de luto. Tais aspectos são comuns aos filmes 

do corpus: as crises existenciais são o problema central dos protagonistas de A grande be-

leza, This must be the place e Habemus Papam, assim como a relação com o luto em Mia 

Madre e A espera. Outros compositores minimalistas, como John Adams e Philip Glass, 

estão, respectivamente, em A bigger splash (2015), de Luca Guadagnino,6 e em Mia Madre. 

Outros compositores contemporâneos presentes nos filmes são: Giacinto Scelsi, Henryk 

Górecki, Zbigniew Preisner, David Lang, Colin Jacobsen, John Taverner e Vladimir Martynov. É 

preciso, porém, dizer que a maioria deles compõe música “neo-tonal”, bem ao gosto do catálogo 

da gravadora ECM, o que as tornam mais palatáveis e emocionais para um grande público do que 

músicas atonais, tradicionalmente associadas a clichês de suspense. 

No caso específico de A grande beleza, Sorrentino age como um DJ, compilando uma série 

de obras (VALENTINI, 2020) de diferentes períodos, desde o compositor medieval polifônico Péro-

tin, passando pelo romantismo de Bizet e pelo pós-impressionismo de Poulenc, mas a maior parte 

é de música clássica contemporânea.7 São muitos trechos, relativamente longos, por vezes, em 

momentos bem contemplativos e envolvendo quase sequências inteiras, como aquela em que o pro-

tagonista observa uma exposição de um artista que se fotografa em diversos dias ao longo da vida. 

De todos os diretores italianos do mapeamento, Sorrentino, tal como considerou Sanz 

(2022), junto talvez com Guadagnino (como defende Silva Neto, 2022), é o mais próximo do con-

6  Guadagnino parece ter um gosto especial pela música de John Adams, tendo sido obras do compositor 
usadas também em Me chame pelo seu nome (Call me by your name, 2018) e em episódios da série da HBO 
We Are Who We Are (2020), como mapeado por Silva Neto (2022).

7  Corbella (2020) considera o aspecto da “música de compilação” como uma característica do cinema 
italiano contemporâneo, sendo Sorrentino um exemplo importante.
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ceito de “música de autor” de Gorbman (2007). Sorrentino chegou a criar como protagonista de A 

juventude (Youth- La giovinezza, 2015) um compositor fictício, para cuja feitura da música original 

convidou David Lang, de quem havia utilizado música preexistente em A grande beleza.

Ainda em relação a compositores do século XX presentes no corpus, é preciso destacar Al-

fredo Casella, importante figura do século XX na música de concerto italiana e no ensino da música. 

Obras pedagógicas suas estão no filme de sua neta, Asia Argento, o drama Incompresa (2014), que 

tem, entre seus personagens, uma pianista profissional e suas filhas.

Uso de repertório operístico

A ópera é extremamente presente na cultura italiana. Nos filmes da época do Neo-Realismo, 

Dyer (2006) notava que obras oriundas de ópera eram normalmente diegéticas e, por vezes, com 

significados irônicos, como em filmes de Visconti. No nosso corpus, observamos que há também 

uma busca para um uso além do óbvio, sendo a ironia por vezes presente, mas igualmente impor-

tante é o uso extradiegético em algumas situações.

Em Lazzaro Felice, árias famosas das óperas La Traviata (de Verdi) e Norma (de Bellini) 

chamam a atenção por estarem em versões instrumentais, sem a virtuosidade vocal que as ca-

racterizam. É o caso de “Casta Diva”, ária mais famosa de Norma, vinda de caixinha de música 

durante o almoço da família rica (Figura 2) – é importante destacar que a mesma ária já 

havia sido ouvida em versão instrumental para piano na chegada da matriarca de carro.  

Relaciona-se, portanto, com a nobreza decadente do filme.

Figura 2: Caixinha de música toca “Casta diva”

Fonte: Frame de Lazzaro felice

Em O traidor (Il traditore, Marco Bellocchio, 2019), o famoso coro “Va pensiero” da 

ópera Nabucco de Verdi – quase um segundo hino nacional da Itália - está como música 

extradiegética na sequência crucial da condenação dos mafiosos, como se a música in-

dicasse uma vitória da Itália, para além da Sicília (BELLOCCHIO, s/d). A sequência é tão 

capital, que, ao final da música, há uma passagem de tempo e espaço, dividindo-o em duas 
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partes (Figura 3).

Figura 3: Passagem de tempo e espaço durante “Va pensiero”

Fonte: Frames de O traidor

 Em Leopardi, o jovem fabuloso (Mario Martone, 2014), filme de época sobre o es-

critor Giacomo Leopardi (1798-1837), o que se destaca no filme é a música sacra extra-

diegética de Giacomo Rossini (1792 – 1868) e não as suas óperas, pelo que ficou famoso. 

Das óperas de Rossini, há somente dois momentos diegéticos de sua pouco conhecida 

Matilde di Shabran (condizente com a época do filme) e a abertura da ópera Guilherme Tell, 

extradiegética, ao final. Mario Martone, também diretor de ópera, disse, em entrevista, que 

gosta muito de Rossini e que tentou aproximá-lo de Leopardi, pois, embora artistas muito 

distintos, considerava que havia uma “sintonia de alma” entre os dois. 

Considerações finais

O corpus de filmes italianos de nossa pesquisa tem características comuns ao ma-

peamento geral, como a grande presença de obras do compositor Arvo Pärt, porém a maior 

concentração neles desse efeito “Arvo Pärt” e a grande quantidade em geral de obras 

contemporâneas chama a atenção. Como outra característica distintiva, há um emprego 

frequente de repertório operístico, ainda que num tipo de uso para além do óbvio. Diferen-

temente do que seria esperado, As Quatro Estações de Vivaldi só são encontradas num 

único filme e obras barrocas não são prevalentes como um todo. 
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Entre a tradição e o moderno: Plataforma (2000), de Jia Zhangke1

Between the traditional and the modern: Platform (2000), by Jia 
Zhangke

Luiz Eduardo Kogut2 (Mestrando – UFPR)

Resumo

Plataforma (2000), dirigido pelo chinês Jia Zhangke, acompanha uma trupe de artistas 
durante os anos 80, vivenciando o período de reformas econômicas e políticas iniciadas 
na década. Esse trabalho visa examinar como o filme pensa o período histórico a partir da 
mudança das apresentações da trupe: do tradicionalismo maoísta às danças pop. Junto 
dele, será pensado como o problema da modernidade existe na história e pensamento 
chinês e como isso afeta, por fim, as metamorfoses presentes no filme.

Palavras-chave

Cinema chinês; história chinesa; pensamento chinês; modernidade; técnica.

Abstract

Platform (2000), directed by Jia Zhangke, follows the story of an artistic group during the 
80s in mainland China, living through the economic and political reform period. This work 
aims to examine how the movie thinks the historical period through the representation of 
their changing spectacle: from maoist aesthetic to pop dance numbers. Along the movie, it’ll 
be discussed the modern problem as a whole in chinese thought and history, and how that 
relates to these changes depicted on the movie.

Keywords

Chinese cinema; chinese history; chinese thought; modernity; technics.

O longa-metragem Plataforma, dirigido por Jia Zhangke e que estreia em festivais 

de cinema europeus no ano 2000, acompanha uma trupe de artistas na cidade de Fenyang, 

no interior da China continental, durante a década de 80.  Durante o filme seguimos um 
1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão: PA 9 – Diferentes modos de ser do 
moderno: aspectos relacionais e históricos do vanguardismo

2  Luiz Eduardo Kogut é mestrando no programa de pós-graduação em História, da Universidade 
Federal do Paraná (UFPR). Sua pesquisa gira em torno de problemas estéticos e históricos propostos pelo 
filme Plataforma (2000), de Jia Zhangke.
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núcleo central de quatro jovens - dois meninos e duas meninas -, que, se dedicando ao 

trabalho artístico, vivem junto às mudanças socioeconômicas pelas quais o país passou 

durante a década de 80 - após a morte de Mao Tse-Tung, que colocou fim no processo da 

Revolução Cultural e o país viveu uma tentativa de reconquista de legitimidade pelo Partido 

Comunista Chinês, que desencadeou intensos processos históricos.

A reforma econômica surgiu junto às aberturas culturais e sociais, com o afrouxa-

mento da vigilância ideológica e uma aproximação com o mundo exterior e ocidental. Na 

trama de Plataforma, esses fatores históricos estão presentes na própria concepção do 

roteiro, também assinado por Jia: no começo do filme a trupe de artistas, ainda de pro-

priedade estatal, performa peças musicais propagandísticas, ainda próximas ao estado de 

mundo maoísta; enquanto, ao final do filme, a trupe, privatizada, dedica-se a apresentar 

números de danças com acompanhamento musical estrangeiro.

FIGURA 1 - PLATAFORMA

Fonte: Plataforma (2000)

Há uma preocupação evidente em refletir o momento histórico com o trabalho na 

trama, dali pode-se falar sobre a tão citada referência histórica no cinema do diretor. Mas, 

de forma mais importante ainda, é vital frisar como essa reflexão de uma ideia do que foi 

essa história da China (ou seja, uma proposta do que foram a década de 80 nesse retrato 

das apresentações do grupo em metamorfose) não é o grande foco do filme, que é com-

posto inteiramente por blocos narrativos breves, que se alongam dentro de si, dos jovens 

personagens vivendo suas vidas rotineiras.
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Ainda há uma forte demarcação histórica em tudo que envolve esses personagens, 

que estão em constante conflito com figuras de autoridade, como seus pais, sua família, os 

líderes da trupe, etc. Mas Jia não enxerga nessa periodização e na passagem histórica em 

si a resposta para um “retrato histórico”. Os atos pouco significativos, quando não comple-

tamente esvaziados de sentido, de uma rotina corriqueira, justamente compõem o tempo 

histórico do filme em si - fugindo de um retrato costumeiro que seguiria as ideias cíclicas 

da historiografia sobre a China.

Moderno e tradicional

 As mudanças na vida dos personagens sugere essa certa periodização: seus con-

flitos geracionais giram em torno do gosto desses jovens pelo novo, suas novas roupas e 

tecnologias e, principalmente, a nova música. O desejo de libertação e de mudança que os 

personagens carregam, quebrando com a visão de mundo maoísta, é expresso na energia 

que as músicas carregam durante o filme junto aos jovens (MELLO, 2019).

 É possível, portanto, constatar a passagem de um certo mundo “tradicional” para 

um “moderno”. A questão que parece surgir, portanto, é a de que a modernização, ou o 

progresso, que envolve essa transição cultural, em nenhum momento de fato muda a vida 

dos personagens. Com o passar dos anos, eles viajam para se apresentar em diversos 

territórios chineses, ganham mais autonomia, realizam shows diversos, vivem episódios 

distintos em suas vidas, mas ainda mantém uma certa aura tediosa por todo o filme: como 

se a temporalidade da mudança histórica e cultural não refletisse na mudança e desenvol-

vido dos personagens - que iniciam a trama entediados e sem perspectiva e, ao seu final, 

permanecem assim.

 Ao mesmo tempo, essa manutenção nos leva a retornar a tais terminologias para 

pensar se, de fato, justifica-se uma separação entre o período maoísta antiquado e um mo-

dernismo posterior. Um debate historiográfico, relativo não só à história chinesa, mas tam-

bém à sua filosofia e seu pensamento, costumeiramente irá pontuar a modernidade como 

presente na China desde o começo do século XX - a partir da forte presença estrangeira 

no país. Essa influência se desenrolou em debates ininterruptos de como incorporar e lidar 

como um todo com esse outro presente.

 Wang Hui (2021) destaca esse papel um tanto quanto paradoxal que o maoísmo 

tomou enquanto processo histórico na China como um “moderno anti-moderno”: manten-

do a teleologia marxista, ainda ancorada em uma noção de progresso, Mao demarcou 
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também, finalmente, a instauração de um estado nacional moderno na China: unificando 

territórios e, construindo um senso nacional que inseriu a China dentro do contextos dos 

nacionalismos. Mao em si também defenderia a ideia de que o país estava no caminho da 

modernização, como nas constantes críticas que fazia ao antigo sistema que ele apontava 

como “feudal” e que o Partido assumia o papel de superar.

FIGURA 2 - PLATAFORMA

Fonte: Plataforma (2000)

 Nesse momento que a China encontra-se no marasmo visto em Plataforma: a mo-

dernização prometida anteriormente nunca chegou e o país retornou a conflitos internos, 

enquanto a economia estagnou-se em nível e qualidade de produção. A cultura apontada 

anteriormente como “tradicional”, a do período da Revolução Cultural, existe nesse mundo 

em que pouco se produzia de novo. Clark (2008) irá examinar a produção cultural desse 

período como sendo ainda de extrema importância - falamos de uma modernização dos 

espetáculos teatrais, culminando na criação da ópera revolucionária, na disseminação de 

cinemas pelo país inteiro, assim como a introdução por completo do universo estético en-

quanto um debate político. Mas, ao mesmo tempo, é um tempo que essa produção artística 

era estritamente restrita ao mundo político, para não dizer partidário. Uma comum piada 

sobre o período é de falar que eram “8 milhões de pessoas vendo as mesmas 10 peças” 

- se referindo às chamadas óperas modelos, que eram aprovadas e realizadas junto do 

PCC, sendo muito disseminadas no restante do país nos formatos filmados, ocorrendo, ao 

mesmo tempo, a censura de outras formas de expressão artística.

 Ao pensar a certa “libertação” que Plataforma apresenta, com a música pop toman-
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do o lugar dessas apresentações codificadas e pré-determinadas, pensamos a fuga desse 

cenário. Como afirma a atriz Zhao Tao em Frodon (2014), essa fuga significa o fim das 

canções e obras sobre o “nós” para falar do “eu”, de um universo pessoal e íntimo, distante 

tanto do utopismo propagandístico, quanto das pré-determinações políticas, da cultura da 

Revolução Cultural, com peças que pouco conversavam com a vida daqueles jovens na-

quele momento histórico.

Além dos rótulos

 A questão que surge, então, retorna ao fato comentado anteriormente de que a li-

bertação, evidente no filme de Jia, não necessariamente atinge a um final satisfatório para 

os personagens do filme: poderia ser dito até mesmo que o novo paradigma, do “livre”, em 

que os personagens dançam e vivem como desejam e se distanciam do mundo determinís-

tico operário partidário que encontram no começo do filme, porém ainda não se vem rea-

lizados. Frodon (2014), por exemplo, defende o último momento e plano do filme, em que 

o casal de protagonistas finalmente ficam juntos, como a imagem de um casal “no-future”, 

em que o paradigma se atualiza (os vemos em sua casa, com uma televisão e um nenê), 

porém a falta de perspectiva permanece (o protagonista do filme, contrastando sua esposa, 

permanece deitado, dormindo torto de uma cadeira, alheio a todo aquele universo).

 Se ao começo do filme estes mesmos personagens comentam o desejo de conhe-

cerem o mundo e têm uma relação distante com o artefato do trem (afirmam, por exemplo, 

nunca terem visto um trem), nessa cena final, ao fundo é possível ouvir os efeitos sonoros 

de um trem passando - seu apito e sua força abrupta pelo ar. O progresso chega para os 

personagens na música pop, na televisão, na concretização do romance, porém o apito 

do trem ainda está distante: o ideal de libertação e de mudança que eles apresentam no 

começo do filme nunca se transforma em uma realidade material.

FIGURA 3 - PLATAFORMA

Fonte: Plataforma (2000)
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 A realidade - histórica - criada pelo filme para pensar esses universos, do tradicio-

nal, do moderno, etc, é muito marcada por essas materialidades: o conceito do trem, a 

televisão, mas, principalmente, a produção cultural em si - as apresentações da trupe, as 

músicas que ouvem, as vestimentas dos personagens, as expressões que cruzam esse 

horizonte entre a matéria e o cultural. Inserir o debate sobre um modernismo na China 

passa, também, por pensar e questionar esses pólos: do plenamente material e do que há 

essa expressão estética e, assim, permite uma leitura histórica e política.

 Essa reflexão passa, necessariamente, em pensar em como esses campos se con-

dicionam como expressões técnicas das realidades diversas. O filósofo Yuk Hui (2018) 

busca pensar conjuntamente esse campo de um mundo técnico que nos cerca e como 

essa realidade técnica está, ou não, em consonância com nosso universo humano, de 

nossos desejos e vidas - além de pensar, especificamente, como tais questões surgiram na 

história do pensamento chinês e oriental. Seu ponto de partida é justamente pensar o que 

há de maneira intrinsecamente anterior a tais rótulos como moderno, tradicional, etc, como 

há epistemes diversas, que passam sempre por tais suportes técnicos de relação com a 

vida.

 O cinema, por conseguinte, é um desses suportes: uma forma de visualidade, de 

representação e de pensamento estético - histórico e político. Os debates sobre as par-

ticularidades dessa técnica são inúmeros, mas o que nos interessa aqui é pensar como, 

dentro do universo técnico, o mundo apresentado por Plataforma torna-se capaz de ir além 

do debate sobre os rótulos: tomando-os como limites de uma compreensão de mundo e de 

tempo histórico para, assim, abrir-se para além deste.

Esses limites são evidentes na leitura exposta acima, dos embates entre a tradição 

e o moderno, velho e novo, que se expõem para fora do filme, em questões históricas como 

o embate entre capitalismo e socialismo, mas também dentro da própria forma fílmica, em 

que há essa convulsão entre influências orientais e ocidentais. Seria simples colocar Plata-

forma como um amálgama desses universos múltiplos, que não soluciona a questão mas 

ainda convive com estes. A sua grande realização, porém, passa por conseguir ir além do 

rótulo; permitir que estes coexistam, mas entender uma matéria outra como o campo que 

dá forma a esse real que tanto tende aos conceitos totalizantes.

A menção à filosofia de Hui não só ilumina o próprio funcionamento de Plataforma 

enquanto essa obra histórica, mas também abre o campo para um melhor entendimento de 

como se expressa esse entendimento histórico de mundo. Hui faz a defesa do pensamento 
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técnico chinês tradicional frente a uma tecnologia moderna que, em um viés heideggeriano, 

perde sua essência: não se conecta mais a nenhuma realidade material, local, histórica, 

teológica, mas sim vai em direção a uma determinação homogeneizante da realidade glo-

bal. Com a influência externa que passa a ocorrer a partir do séc. XIX, houve uma adoção 

completa da técnica ocidental no contexto chinês sem ser questionada como tal. Até mes-

mo as iniciativas comunistas frequentemente pensavam o campo técnico como meramente 

instrumental, fins para meios - o que sustentava a noção de progresso que tinha como 

régua os países ocidentais

 Hui irá falar, então, de uma modernidade que chega na China sem ter ocorrido uma 

modernização de outros campos do país. Na visão do autor, em que essa camada técnica 

é uma camada que é demarcada territorialmente, ou seja, que a técnica e seu pensamento 

subjacente são desenvolvimentos ligados à situação geográfica e histórica de cada es-

paço,  que, portanto, esse desenvolvimento carrega em si uma historicidade que se liga 

ao passado de cada povo, Hui apresenta essa situação como a adoção de um passado 

técnico alheio ao passado vivido pelo país - a partir dessa técnica que carrega um passado 

outro.

 O paradigma que Hui apresenta para a China é de uma modernidade - nos costu-

mes, nos gestos, nos gostos, nas expressões, até mesmo na economia e na indústria - sem 

modernização, sem um trabalho técnico na e, principalmente, da episteme chinesa em 

desenvolver esses novos paradigmas, que vêm “prontos” do exterior. Portanto debater o 

pensamento chinês anterior a esse moderno surge como pensar outras formas de relação 

e, também, de visão. Plataforma, de certa maneira, apresenta uma visão distinta, em que 

a modernidade sem modernização existe em sua plenitude, na música pop multinacional 

que é, simultaneamente, libertadora e indiferente, que progride certos campos, enquanto 

mantém outros no mesmo marasmo que sempre viveram.

 A ideia de uma modernidade que somos apresentados tanto em Plataforma, quanto 

no trabalho de Yuk Hui, é uma que não significa necessariamente uma evolução ou um 

desenvolvimento. O progresso - símbolo tanto de um capitalismo predatório, quanto do 

maoísmo - se mostra presente em uma camada quase discursiva, mas que não se concre-

tiza em alguma mudança duradoura além da camada simbólica.

 Pensar essas questões a partir desses debates nos coloca, portanto, além dos ró-

tulos expostos. A ideia de uma “transição” econômica e histórica que a China viveu entre os 

anos 70 e 90, por exemplo, leva-nos a pensar de uma ida de um ponto A (o tradicional) ao B 
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(o moderno), e diversas leituras críticas passam por questionar como tal passagem se dá. 

Porém o exame mais profundo, ou até mesmo um exame mais aberto às substâncias reais 

que escapam aos rótulos, como é o caso do filme de Jia Zhangke, colocam-nos na posição 

de entender a ideia de transição como uma abertura: o real, ao se soltar do campo fechado 

da teleologia maoísta, vê-se frente a um mundo histórico que não poderia ser resumido em 

apenas um conceito totalizador.

 A particularidade é que Plataforma é um trabalho quase de historiografia, um olhar 

após ao fato. A abertura de possibilidades que pode ter havido naquele momento, que a 

trama do filme representa como ter existido, a incerteza da vida, do tempo, da história, que 

havia ali, já tinha sido respondida no momento que o filme olhava para trás para pensar 

naquele passado. Ainda sim, a relação que a obra artística constrói com esse passado e 

essas camadas do real perpassa o questionamento sobre os campos que encontravam. 

Na superfície dos retratos de figuras comunistas que vemos ao fundo dos personagens, 

nas paredes da cidade de Fenyang, nesse embate entre tempos, há um mundo múltiplo a 

ser pensado pelo filme, pelos seus personagens, seus realizadores e, principalmente, pelo 

espectador e o restante do mundo.
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No fundo do poço: Ringu (1998) e a paranormalidade monstruo-
sa1

In the depths of the well: Ringu (1998) and monstrous paranor-
mality

Luiz Felipe Salviano2 (Mestrando – Universidade do Estado do Rio de Janeiro)

Resumo:

Este trabalho consiste em uma leitura do filme japonês Ringu, de 1998, centrando-se na 
vilã Sadako e em seu caráter não normativo e transgressor. Busca-se interpretar a figura 
da onryö (espírito feminino vingativo) como um tipo de monstro presente na cultura pop 
contemporânea, à luz das definições de Carroll (1999), Tucherman (1999) e Creed (1993). 
Almeja-se, assim, uma melhor compreensão sobre como essa figura aparece na cultura 
popular, suas origens e implicações sociais.

Palavras-chave:

horror, cinema, Ringu, monstro, fantasma.

Abstract:

This work consists of a reading on the 1998 Japanese film Ringu, focusing on the villain 
Sadako and her non-normative and transgressive role. The aim is to interpret the figure of 
the onryö (vengeful female spirit) as a type of monster present in contemporary pop culture, 
considering the definitions given by Carroll (1999), Tucherman (1999) and Creed (1993). 
The aim is, therefore, to better understand how this figure appears in popular culture, its 
origins and social implications.

Keywords:

horror, cinema, Ringu, monster, ghost.

Introdução

O fim dos anos 1990 e início dos 2000 testemunharam uma profusão de filmes 

japoneses de horror – que teve início em 1998 com Ringu, de Hideo Nakata, e culminou 

em uma série de refilmagens estadunidenses no início dos anos 2000. Exemplos dessas 

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão “PA 8 – Horror em face, cor, tempo e 
produção”.

2  Mestrando em Comunicação pela UERJ. Organizador do Simpósio TETECUL. Lattes: http://lattes.
cnpq.br/2848998824048857. Orcid: https://orcid.org/0009-0001-5558-9858. Contato: luizsalvianof@gmail.com
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refilmagens incluem The Ring (Gore Verbinski, 2001), The Grudge (Takashi Shimizu, 2003), 

Dark Water (Walter Salles, 2004) e Pulse (Jim Sonzero, 2006), filmes que alteram diversos 

elementos dos originais para se adequar aos padrões estéticos e narrativos do ocidente. 

Com a disseminação desse cinema, popularizou-se a figura da onryö (romanização de 怨

霊), monstruosidade oriunda do folclore japonês e datada do século VIII (GRAPARD, 1988, 

p. 560). Trata-se de um tipo peculiar de fantasma, que se acredita ter o poder de causar 

problemas no mundo dos vivos, ferindo ou matando pessoas, ou até desencadeando de-

sastres naturais como vingança pelas injustiças que sofreram enquanto vivas. Geralmente, 

essas entidades aparecem representadas como mulheres que foram tratadas de forma 

cruel ou sofreram algum trauma ao longo de suas vidas, buscando, assim, vingança após 

a morte.

Essa figura se tornou um tropo narrativo recorrente no cinema de horror japonês, e 

geralmente aparece na forma de meninas vestidas de branco com longos cabelos negros, 

que frequentemente se movem rastejando pelo chão, executam movimentos estranhos e 

emitem sons aterrorizantes. Na verdade, esse arquétipo de menina fantasmagórica ultra-

passou o mundo oriental e foi incorporado à cultura pop ocidental, aparecendo em filmes 

como The Cabin in The Woods (Drew Goddard, 2011) e em jogos de videogame como 

Silent Hill 4 (Konami, 2004), F.E.A.R. (Monolith Productions, 2005), The Evil Within (Tango 

Gameworks, 2014) e Resident Evil 7 (Capcom, 2017). Ada Lovelace (2008) sugere que o 

ressurgimento da onryö na cultura japonesa, nos últimos anos, reflete um retorno às raízes 

folclóricas como rejeição às representações globalizadas de monstruosidade. Paradoxal-

mente, o resgate do folclore japonês resultou na popularização mundial dessa figura. 

Este artigo analisa a onryö Sadako Yamamura, vilã de Ringu (romanização de リ

ング), adaptação do romance homônimo de Koji Suzuki (1991). Considerado o filme japo-

nês de horror mais bem-sucedido da história em termos de receita (BALMAIN, 2008, p. 2), 

Ringu gerou uma refilmagem, duas sequências diretas — Ringu 2 (Hideo Nakata, 1999) 

e Ringu 0: Birthday (Norio Tsuruta, 2000) — e vários spin-offs. A análise parte dos as-

pectos monstruosos da vilã, investigando seu caráter não-normativo e transgressor. Para 

isso, recorre-se aos conceitos de monstruosidade de Noël Carroll (1999) e Ieda Tucherman 

(1999), além da noção de “feminino monstruoso” postulada por Barbara Creed (1993).

A figura do monstro e o feminino monstruoso

Para que se conheça e compreenda melhor as noções a serem tratadas nesse 
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trabalho, é útil fazer uma breve definição do conceito de monstro. Originada do latim mons-

trum, do verbo monstrare (mostrar), a palavra remete à ação de prescrever comporta-

mentos (GIL, 1994, p. 77). Para Ieda Tucherman (1999), no entanto, o termo indica algo 

escondido, que raramente se mostra, servindo como alerta contra a ira divina (p. 81). A 

autora associa monstros à alteridade (p. 82) e hibridização (p. 78), salientando seu papel 

na desconstrução da normatividade cultural:

A figura da monstruosidade exerceu uma função simbólica fundamental. 
Perturbando os sentidos, especificamente a visão, o monstro foi pensado 
como uma aberração, uma folia do corpo, introduzindo, como oposição 
lógica, a crença na necessidade da existência da “normalidade” humana, 
do corpo lógico. (TUCHERMAN, 1999, p. 79)

Nesse sentido, o monstro reforça padrões corporais de normatividade. Noël Carroll 

(1999) complementa que monstros perturbam a ordem natural, desafiando a lógica e os 

esquemas culturais de categorização (p. 50) ou apresentam incompletude categórica, fre-

quentemente sendo retratados sem olhos, pele, ou com decomposição avançada (p. 52). 

Carroll explica, 

(...) muitos monstros do gênero do horror são intersticiais e/ou contraditórios, 
pois estão vivos e mortos: fantasmas, zumbis, vampiros, múmias, o 
monstro Frankenstein, Melmoth, o andarilho etc. São parentes próximos 
deles entidades monstruosas que juntam o animado e o inanimado: casas 
mal-assombradas com seus próprios desejos malévolos, robôs e o carro 
em Christine, de King. Muitos monstros também confundem diferentes 
espécies: lobisomens, insetos humanóides, répteis humanóides e os 
habitantes da ilha do doutor Moreau (CARROLL, 1999, p. 51).

Já Creed (1993) argumenta que há um medo cultural do corpo feminino que se 

expressa ao longo da história em muitas obras de horror, cunhando o conceito de feminino 

monstruoso. Segundo a autora, monstros femininos ameaçam a ordem simbólica de for-

mas distintas dos monstros masculinos: “O feminino monstruoso é construído como uma 

figura abjeta porque ela ameaça a ordem simbólica” (CREED, 1993, p. 111, tradução nos-

sa3). Exemplos incluem o mito da vagina dentada, onde mulheres são vistas como ameaçadoras 

por possuírem dentes nas vaginas, e a figura da bruxa, comumente representada como uma mulher 

idosa capaz de atos hediondos: “Durante os julgamentos de bruxas na história recente da Europa, 

essa figura foi acusada dos crimes mais hediondos: canibalismo, assassinato, castração de vítimas 

masculinas e o advento de desastres naturais como tempestades, incêndios e a peste.” (CREED, 

1993, p.14, tradução nossa4). Veremos adiante que o arquétipo da bruxa se faz muito importante na 

obra que é objeto desse trabalho. 

3  The monstrous-feminine is constructed as an abject figure because she threatens the symbolic order.

4  During the European witch trials of recent history she was accused of the most hideous crimes: 
cannibalism, murder, castration of male victims, and the advent of natural disasters such as storms, fires and the 
plague. Most societies also have myths about the female vampire, a creature who sucks the blood of helpless, 
often willing, victims and transforms them into her own kind.
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Ringu: o monstro paranormal

A trama de Ringu (Hideo Nakata, 1998) gira em torno de uma fita de vídeo amal-

diçoada que provoca uma série de mortes misteriosas. Após a morte de sua sobrinha To-

moko, a jornalista Reiko Asakawa descobre que todas as amigas de Tomoko morreram no 

mesmo dia, após assistirem à fita. A lenda urbana associada à fita diz que quem assiste à 

gravação morre sete dias depois de receber uma ligação telefônica. Reiko assiste à fita, 

cujo conteúdo inclui imagens desconexas e surreais. Seu ex-marido, Ryuji, e o filho deles, 

Yoichi, também veem a gravação. A busca pelo significado das imagens revela que a fita 

está ligada a Shizuko Yamamura e sua filha Sadako. Shizuko, esposa do cientista Heiha-

chiro Ikuma, era uma paranormal famosa que previu a erupção de um vulcão, mas acabou 

desacreditada após a morte de um repórter em uma demonstração pública — assassinato, 

na verdade, cometido por Sadako, que herdou os poderes da mãe. Sadako foi morta por 

seu pai/padrasto, sendo jogada em um poço. A fita amaldiçoada contém, assim, memórias 

fragmentadas da menina, registradas usando seus poderes. Reiko encontra o poço e o 

corpo de Sadako, acreditando quebrar a maldição. Contudo, no dia seguinte, Ryuji é morto 

por Sadako, que emerge da televisão. Reiko percebe que sobreviveu porque fez uma cópia 

da fita e a mostrou a outra pessoa, transferindo assim a maldição. 

Sadako reflete o arquétipo da onryö, espírito vingativo do folclore japonês, tradi-

cionalmente representado por mulheres em busca de vingança. Como observa Shimazaki 

(2016, p. 155), esses espíritos desafiam restrições sociais, rompendo hierarquias e expon-

do o feminino como abjeto, o que dialoga com a ideia de feminino monstruoso de Creed. Já 

Raechel Dumas (2018) afirma que Sadako incorpora resistência contra instituições patriar-

cais e faz com que o sobrenatural e o tecnológico se cruzem. Essa fusão reflete a tensão 

entre tradição e modernidade, criando o hibridismo que acentua o aspecto monstruoso da 

personagem. Sadako, enquanto monstro, sintetiza isolamento e desespero, como argu-

menta Balmain (2006), que associa o filme ao vazio e solidão comuns no horror japonês 

contemporâneo. Balmain aponta o uso de tomadas longas e panorâmicas, bem como mú-

sica estridente, estalos de vídeo e sons sibilantes em momentos estratégicos, indicando 

a presença de Sadako. Além de tais pontos, destaca-se a ausência frequente de trilha 

sonora e diálogos, focando em momentos introspectivos. A solidão é central em Ringu: 

Reiko enfrenta desafios como mãe solteira e profissional, enquanto Yoichi, com poderes 

semelhantes aos de Sadako, vive em isolamento emocional. Sadako, por sua vez, é vista 

como monstro, incapaz de controlar seus poderes e rejeitada por sua mãe, culminando em 
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sua morte brutal pelo pai/padrasto.

Como argumenta Delumeau (2007, p. 45) um dos tipos de medo mais frequentes é 

o medo do outro, expresso por qualquer medo ou repulsa ao diferente. Isso é refletido no 

tratamento dado a Shizuko: exibida como atração circense, Shizuko representava a alte-

ridade grotesca, de forma análoga aos freaks que são analisados por Tucherman (1999). 

Shizuko exemplifica o segundo tipo de freak descrito pela autora: aqueles que realizam 

atos extraordinários, gerando curiosidade e medo ao desafiar normas sociais. Suas habi-

lidades paranormais a posicionam como figura marginalizada, sendo posteriormente des-

truída pela sociedade que a explorava (TUCHERMAN, 1999, p. 84).

O arquétipo da bruxa, como descrito por Creed (1993), também se manifesta em 

Sadako e Shizuko. A posse de poderes sobrenaturais, historicamente associada às bruxas, 

reforça sua marginalização. O Malleus Maleficarum (1484) já apresentava a mulher como 

um “mal necessário”, simbolizando o “outro” perigoso por sua natureza carnal e emocio-

nal (CREED, 1993, p. 101). Sadako e Shizuko passam por uma perseguição análoga à 

caça às bruxas, aproximando-se da personagem Carrie White, de Carrie (Brian de Palma, 

1976), também analisada por Creed. Como apontado por Diego Paleólogo (2013, p. 6), a 

monstruosidade de Carrie emerge quando ela aniquila “símbolos e corpos normativos que 

exerciam algum tipo de poder domesticador sobre ela”. O autor também argumenta que  

A explosão [de Carrie] pode ser considerada como uma estranha e 
sintomática produção de subjetividade. O corpo feminino, marcado para 
a contenção e para o papel de vítima em uma sociedade organizada e 
administrada pelo olhar masculino, assume a potência devastadora de 
uma máquina que entra em colapso. (PALEÓLOGO, 2013, p. 6)

De forma análoga, Sadako também produz subjetividade; a partir da manipulação 

de sinais eletrônicos, Sadako insere seus pensamentos direto nas fitas de vídeo, moldan-

do-as com uma série de fragmentos de suas memórias e condenando todas as pessoas 

que assistirem a disseminar esses pensamentos, assim fazendo com que sua subjetivida-

de chegue ao maior número de pessoas.

Um último aspecto monstruoso na vilã do filme é fazer com que as pessoas sejam 

incapazes de lidar com sua existência, colapsando mentalmente. Como aponta Carroll,

Eles [os monstros] são antinaturais relativamente a um esquema conceitual 
cultural da natureza. Eles não se encaixam no esquema, violam o 
esquema. Assim, os monstros não são apenas fisicamente ameaçadores, 
são cognitivamente ameaçadores. São ameaças ao saber comum. Sem 
dúvida, é em razão dessa ameaça cognitiva que não só os monstros 
horríficos são ditos impossíveis, mas também tendem a fazer com que os 
que os encontram fiquem loucos, doidos, transtornados etc., pois esses 
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monstros são, em certo sentido, desafios aos fundamentos do modo de 
pensar de uma cultura. (CARROLL, 1999, p. 54)

 Tomoko, a vítima do início do filme, é encontrada morta com uma expressão de 

espanto em seu rosto, o que sugere um estado de colapso mental causado pela visão de 

Sadako – assim como todas as outras vítimas da vilã. A amiga de Tomoko é internada em 

um hospital psiquiátrico após encontrar o corpo da menina. A própria Shizuko Yamamura, 

após cometer suicídio, é rotulada como alguém que enlouqueceu por não conseguir lidar 

com a situação em que se encontrava.

Considerações finais

O monstro de Ringu caracteriza-se pela dificuldade de encontrar seu lugar no mun-

do, assim como outros monstros clássicos da ficção. Além disso, a história de Sadako e sua 

mãe compartilha semelhanças com o conceito de freak mencionado por Ieda Tucherman, 

já que a mãe de Sadako era exibida como uma atração circense e seus poderes foram sen-

sacionalizados pela mídia, resultando em um linchamento público. Sadako, assim, desafia 

a visão de mundo dos outros personagens, a ponto de, em uma cena, ser descrita como 

um “monstro” até mesmo por seu tio. Enquanto estava viva, desafiava a norma por meio 

de seus poderes sobrenaturais; após sua morte, continua a desafiar a lógica, exercendo 

influência no mundo dos vivos, tornando-se uma espécie de ser intersticial, habitando um 

espaço entre a vida e a morte.

Este trabalho buscou discutir a figura da onryö a partir da vilã de Ringu, Sadako 

Yamamura, ao traçar elementos que caracterizam a como um tipo de monstro contempo-

râneo, já que possui características que podem a definir como tal, como o hibridismo, a al-

teridade e a não-normatividade. Com isso, espera-se que o trabalho tenha sido proveitoso 

ao estimular a reflexão sobre o papel desempenhado por esse tipo de monstro na cultura 

pop contemporânea, bem como suas raízes e implicações sociais.
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Construir com o vento – leis emergenciais para audiovisual em 
Sergipe1

Building with the Wind – Emergency Laws for Audiovisual in Ser-
gipe

Luzileide Silva2 (Mestre em Comunicação Social – Universidade Federal de Sergipe)

Resumo:

Através de dados coletados pelo Observatório Audiovisual de Sergipe, esta análise propõe 
traçar observações sobre as transformações e as tentativas de estruturação do setor au-
diovisual no estado de Sergipe a partir da aplicação de políticas públicas das Leis Emer-
genciais LAB e LPG.

Palavras-chave:

Audiovisual, Leis emergenciais de incentivo, Sergipe, Lei Aldir Blanc, Lei Paulo Gustavo.

Abstract:

Based on data collected by the Audiovisual Observatory of Sergipe, this analysis aims to 
outline observations on the transformations and attempts to structure the audiovisual sector 
in the state of Sergipe following the implementation of public policies from the Emergency 
Laws LAB and LPG.

Keywords:

Audiovisual, Emergency Incentive Laws, Sergipe, Aldir Blanc Law, Paulo Gustavo Law.

Historicamente, os maiores investimentos do setor audiovisual sempre se concen-

traram na região Sudeste, criando um abismo entre essa região e o restante do país. Os 

governos do PT (2003-2016) tentaram alterar essa realidade, deslocando parte do capital 

concentrado no eixo Rio-SP para outras regiões do país (BAHIA, 2023). Um exemplo desse 

deslocamento foi a Política de Arranjos Regionais, instituída pelo Fundo Setorial do Audio-

visual (FSA), que incentivou a maior participação dos poderes públicos no desenvolvimen-

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro Socine de Estudos de Cinema e Audiovisual na 
sessão: 

2  Pesquisadora do Observatório Audiovisual da UFS. Coordenadora do Cineclube IntegraIFS. Curadora 
e Coordenadora de Seminário do Festival Sergipe de Audiovisual e Colaboradora da Egbé – Mostra de Cinema Negro de  
Sergipe.
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to do audiovisual local.

 Em 2019, o impacto do encerramento da Política de Arranjos Regionais foi agrava-

do pelas ações do governo Bolsonaro (PL), que extinguiu o Ministério da Cultura, tornan-

do-o uma Secretaria Especial vinculada ao Ministério da Cidadania. A nova gestão cortou 

apoios culturais firmados, principalmente de empresas estatais, suspendendo repasses de 

recursos do FSA e a chamada pública BRDE/FSA-Prodav-TVPública (GOIS, 2022). Essas 

ações interromperam o crescimento do setor no país, paralisando projetos em andamento 

e adiando outros.

 A pandemia da Covid-19 impactou ainda mais o mercado, alterando a lógica de 

produção, distribuição e operação de salas de projeção em todo o mundo. O setor foi obri-

gado a modificar suas estratégias de negócios, fortalecendo as plataformas de audiovisual 

online que oferecem serviços de streaming. No Brasil, uma solução para diminuir o impacto 

da pandemia no setor cultural foi a implementação da Lei Emergencial de Apoio à Cultura 

Aldir Blanc (LAB), com ações emergenciais para a manutenção do setor cultural e artístico 

durante o estado de calamidade pública. O repasse emergencial de 3 bilhões de reais sub-

verteu a lógica mercadológica na formulação de políticas públicas, utilizando um olhar mais 

transversal. Já a Lei Paulo Gustavo (LPG), com objetivo semelhante ao da LAB, destinou 

70% dos recursos para o Audiovisual e 30% para outras linguagens culturais, pois a maior 

parte da verba era oriunda do Fundo Setorial do Audiovisual.

 No estado de Sergipe, algumas ações voltadas para o desenvolvimento do setor 

audiovisual já haviam sido implementadas anteriormente, mas de maneira esparsa e des-

continuada. Desde 2012, a pasta da cultura no estado não possui uma secretaria própria, 

resultado de uma reestruturação que criou a Secretaria de Estado da Educação e da Cul-

tura (Seduc). A gestão da cultura passou a ser responsabilidade da Fundação de Cultura e 

Arte Aperipê (Funcap). A capital Aracaju também não possui uma Secretaria de Cultura, e 

as atividades culturais são geridas pela Fundação Cultural da Cidade de Aracaju (Funcaju), 

responsável por promover e coordenar eventos, projetos e programas culturais.

 Apesar de escassas, Sergipe já teve algumas ações voltadas para o desenvolvi-

mento do setor audiovisual. Dentre elas, destacam-se as atividades formativas do Núcleo 

de Produção Digital Orlando Vieira (NPDOV) em parceria com o Centro Audiovisual Norte 

Nordeste (CANNE) entre 2010 e 2012; a realização de três editais de Produção de Curtas e 

Médias-metragens em 2011, 2012 e 2014, com verbas da Política de Arranjos Regionais no 

último; e a tentativa de reestruturação da Fundação de Rádio e TV Aperipê em 2007, atra-



669

D
E

S
V

E
R

 O
 M

U
N

D
O

, R
E

IN
V

E
N

T
A

R
 A

 C
E

N
A

A
N

A
IS

 D
E

 T
E

X
T

O
S 

C
O

M
P

LE
T

O
S

vés da modernização dos equipamentos e da modificação na grade de programação para 

priorizar conteúdos culturais locais. Essas ações, embora descontinuadas, modificaram o 

cenário audiovisual do estado, estimulando a organização mínima do setor, o surgimento 

de empresas e a criação do Fórum Audiovisual de Sergipe e do Curso de Audiovisual na 

Universidade Federal de Sergipe.

 A falta de estrutura no estado é evidente pela ausência de uma Lei Estadual e 

Municipal de Incentivo à Cultura, pela aprovação tardia dos Planos de Cultura e pelo não 

cumprimento das diretrizes do Sistema Nacional de Cultura (SNC). Essa deficiência é per-

ceptível na constituição dos Conselhos de Políticas Culturais, que não incluem diversas 

linguagens artísticas e culturais, comprometendo a diversidade e representação. Atual-

mente, os membros da sociedade civil são escolhidos pelo governador e pelo prefeito, em 

desacordo com a Lei do Marco Regulatório nº 14.903/2024, que determina eleição direta e 

proporção paritária de membros.

 Após um período de seis anos sem nenhum tipo de subsídio e o encerramento das 

atividades do Núcleo de Produção Digital em 2019, a retomada do fomento cultural em Ser-

gipe ocorreu em 2020, com a aplicação da Lei n° 14.017, conhecida como Lei Aldir Blanc 

de Emergência Cultural. 

 Afim de compreender os impactos e efeitos gerados pela aplicação da LAB e LPG 

no mercado audiovisual sergipano este estudo se debruça sobre os dados coletados pelo 

Observatório Audiovisual da UFS - OA-UFS na busca de compreender o mercado audiovi-

sual sergipano, bem como o papel dos dois principais órgão de cultura do estado, Funcap 

e Funcaju, na estruturação do setor e na aplicação das verbas emergenciais. Para traçar 

nossas observações foram considerados:

1. Os editais da LAB e LPG da Funcap e da Funcaju direcionados ao setor 

audiovisual e os seus resultados publicados no diário oficial;

2. Dados da aplicação do questionário do Projeto de Pesquisa MAPEAMENTO 

DA ATUAÇÃO PROFISSIONAL DOS(AS) EGRESSOS(AS) DO CURSO DE CINEMA E 

AUDIOVISUAL NO MERCADO AUDIOVISUAL SERGIPANO (PIBIC UFS 2023-2024) apli-

cado pelo Observatório do Audiovisual da UFS, vinculado ao Grupo de Pesquisa Corpo, 

Cultura e Consumo (CNPQ);

3. Dados dos proponentes contemplados nos editais da LAB do município de 

Aracaju, cedidos pela Funcaju;
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4. Dados dos agentes audiovisuais cadastrados no Mapa de Cultura de Sergi-

pe até o ano de 2023, cedidos pela Funcap;

Dados do Painel da Transparência da Ancine.

O setor Audiovisual em Sergipe

 De acordo com dados do Mapa de Cultura de Sergipe, em 2021 havia 272 agentes 

cadastrados(as) no setor audiovisual, distribuídos em 29 municípios, com 70,6% desses 

agentes concentrados(as) na Grande Aracaju. Em 2023, o número de agentes cadastra-

dos(as) aumentou para 879, distribuídos em 51 municípios, representando um crescimento 

de 226,1% no número de agentes e de 75,8% no número de municípios com atividades e/

ou presença de agentes audiovisuais.

 O edital da FUNCAJU investiu R$ 584.000,00 (quinhentos e oitenta e quatro mil 

reais) e contemplou 76 projetos, distribuídos em 13 categorias, sendo o maior número de 

vagas destinadas à difusão, com 28 projetos de licenciamento de obras. Os maiores valo-

res foram destinados às categorias de produção de curta-metragem, enquanto os menores 

valores foram destinados às categorias de Webinário e Pesquisa. É importante observar a 

distinção entre os valores das categorias de curta-metragem com base no aparato tecnoló-

gico.
FIGURA 01: Quantidade de Projeto por Categoria – Edital Funcaju

Fonte: OA-UFS
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FIGURA 02: Valor por unidade de cada categoria – Edital Funcaju

Fonte: OA-UFS

 Apesar de a categoria de difusão ter o maior número de projetos, o investimen-

to total destinado a ela representa pouco mais de 19% do total investido no edital. Em 

contrapartida, 60,8% dos recursos (R$ 355.072,00) foram alocados para a produção, evi-

denciando uma concentração significativa de investimento na produção de produtos, em 

detrimento de outros eixos estratégicos do setor, como difusão, pesquisa, preservação ou 

desenvolvimento de projetos. No entanto, os valores destinados à produção estão abaixo 

dos valores de mercado, o que prejudica a qualidade dos produtos, tornando-os menos 

competitivos no mercado audiovisual.

FIGURA 03: Valor TOTAL por categoria - Edital Funcaju

Fonte: OA-UFS

FIGURA 04: Eixos – Edital Funcaju

Fonte: OA-UFS
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 O edital da FUNCAP investiu R$ 2.450.000,00 (dois milhões quatrocentos e cin-

quenta mil reais) e contemplou 97 projetos, distribuídas em 15 categorias, sendo o maior 

número de vagas destinado à produção de documentários. Os maiores valores foram alo-

cados para as categorias de telefilme, festival e programa de TV, enquanto os menores 

valores foram destinados à área técnica. A Funcap também fez os maiores investimentos 

em categorias de produção. Houve também investimentos em produção de roteiros e em 

categorias técnicas, para a prestação de serviços na TV Aperipê.

FIGURA 05: Quantidade de projetos por categoria – Edital Funcap

Fonte: OA-UFS

FIGURA 06: Valor por UNIDADE de cada categoria - Edital Funcap

Fonte: OA-UFS

 Ao considerar eixos de investimentos, é possível observar uma imensa concen-

tração do investimento em produção de produtos e um baixo investimento em formação e 

capacitação.
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FIGURA 07: Valor TOTAL por categoria - Edital Funcaju

Fonte: OA-UFS

FIGURA 08: Eixos – Edital Funcap

Fonte: OA-UFS

 As transformações sociais que tornaram o audiovisual um setor econômico estraté-

gico e aplicação da Lei Aldir Blanc (LAB) promoveram o crescimento de diversas empresas 

do segmento no estado. Sergipe sempre apresentou um número reduzido de empresas 

audiovisuais e um pequeno crescimento se iniciou por volta de 2014, possivelmente im-

pulsionado pela aplicação de políticas públicas de fomento estaduais e federais. Em 2010, 

apenas 09 empresas audiovisuais sergipanas possuíam registros na Ancine. Após a rea-

lização dos editais de fomento executados pela Secult/SE em 2011, 2012 e 2014, esse 

número aumentou para 20 empresas, representando um crescimento de 110%. Em 2021, 

esse número havia subido para 53 empresas distribuídas em nove municípios.

 No entanto, o crescimento do setor no estado não deve ser compreendido apenas 

como um entusiasmo com as políticas públicas de fomento à produção, pois, mesmo após 

o encerramento de diversas políticas de fomento ao setor, o número de empresas sergipa-

nas registradas na Ancine continuou a crescer.
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FIGURA 09: Empresas cadastradas na Ancine

Fonte: OCA/ANCINE

 Já no Mapa de Cultura do Estado de Sergipe, em 2021, estavam cadastradas 50 

empresas, distribuídas em 13 municípios. No entanto, boa parte dos projetos contempla-

dos pela Lei Aldir Blanc (LAB) foi inscrita por pessoas físicas. Isso demonstra que a LAB 

cumpre seu objetivo como uma lei emergencial, permitindo acesso a diversos(as) agentes 

do setor. Além disso, ela também proporcionou acesso a empresas que, naquele momento, 

estavam paralisadas devido à pandemia da Covid-19.

FIGURA 10: Empresas cadastradas no Mapa de Cultura de Sergipe - 2021

Fonte: Mapa de Cultura de Sergipe

 Como reflexo da aplicação da Lei Aldir Blanc (LAB) no estado, observamos os des-

dobramentos dos projetos que, apesar de todas as adversidades, conseguiram romper 

barreiras de categorias equivocadas e valores de mercado defasados, bem como o desafio 

de serem realizados durante a pandemia da Covid-19, cumprindo os prazos estipulados 

nos editais.

 Dos projetos contemplados, 59,9% tiveram algum tipo de desdobramento. Os be-

nefícios decorrentes desses desdobramentos incluem visibilidade do setor no estado, na-

cional e internacionalmente, o fortalecimento da economia criativa, a geração de empregos 

e a ampliação do acesso à cultura. Os projetos contemplados demostram a produção de 

conteúdo diversificado, refletindo a riqueza cultural de Sergipe e promovendo a inclusão de 
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novos(as) agentes no mercado.

 É importante observar que alguns projetos contemplados não tiveram desdobra-

mentos por serem serviços prestados às Fundações de Cultura, como as categorias que 

contemplaram os(as) técnicos(as). Outro ponto é em relação ao acesso aos projetos por 

pessoas negras e pardas apesar do número ser significativo é importante também observar 

os valores acessados, pois os maiores valores ainda são acessados por pessoas brancas.

FIGURA 11: Desdobramento dos produtos e serviços contemplados da LAB

Fonte: OA-UFS

 Até o surgimento do Observatório Audiovisual da Universidade Federal de Sergipe 

(UFS), não havia mapeamento do setor audiovisual no estado. Algumas tentativas de aqui-

sição de dados foram feitas através do Fórum Audiovisual de Sergipe em 2018 e 2020, com 

formulários online, auxiliando na formulação de propostas para a Lei Aldir Blanc (LAB) e a 

Lei Paulo Gustavo (LPG). A limitação de alcance resultou em um pequeno recorte do setor.

 Com a aplicação da LAB, o uso do Mapa de Cultura como instrumento de inscrição 

permitiu o recolhimento de dados para um mapeamento inicial. A obrigatoriedade de cadas-

tro possibilitou ao Observatório Audiovisual da UFS iniciar um mapeamento dos agentes e 

observar os desdobramentos dos produtos gerados pela LAB. A LAB permitiu um aumento 

considerável de acesso ao setor produtivo, refletindo-se no número de pessoas físicas 

contempladas nos editais da Funcap e Funcaju.

 No entanto, a falta de conhecimento do setor por parte dos formuladores dos editais 

refletiu-se em propostas equivocadas que não corroboram o crescimento do setor no es-

tado. Exemplos incluem categorias inadequadas ou valores insuficientes para produções. 

Essas falhas prejudicam o crescimento e a competitividade do setor local em relação ao 

nacional.

 A concentração na produção de produtos, sem considerar a lógica de mercado na 

distribuição, resultou em muitos produtos finalizados que não conseguem circular. Isso de-

monstra uma tentativa de suprir a carência histórica no fomento à produção, mas revela a 

necessidade de uma compreensão mais aprofundada do setor. Para um desenvolvimento 

efetivo, é necessário que políticas públicas considerem todos os elos da cadeia produtiva, 
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incluindo distribuição, difusão, pesquisa e preservação.

 A facilitação do acesso à produção não resultou em um acesso mais igualitário, es-

pecialmente nos quesitos de raça e gênero. Medidas afirmativas são cruciais para corrigir 

desigualdades e assegurar igualdade de oportunidades. A promoção de uma distribuição 

mais equitativa e a criação de mecanismos de inclusão podem abrir caminho para uma 

representação mais justa e diversificada no mercado audiovisual.
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Participação de cineastas sergipanas em festivais de cinema do 
estado1

Participation of Sergipe female filmmakers in state film festivals 

Manoela Veloso Passos2 (Mestre – PPGCINE-UFS)

Resumo:

A partir de uma perspectiva feminista de análise do cinema, analisamos os principais fes-
tivais e mostra audiovisuais realizados em Sergipe – FENACA, Curta-SE, Sercine, EGBÉ 
e FestCine. Nossa análise abrange a participação do cinema sergipano em relação as 
categorias em que suas obras participam, informações sobre categorias, aprimoramentos 
e estratégias encontradas pelos eventos em relação a produção local.

Palavras-chave:

Cinema de mulheres, cinema sergipano, festivais de cinema.

Abstract:

From a feminist perspective of cinema analysis, we analyzed the main festivals and audio-
visual exhibitions held in Sergipe – FENACA, Curta-SE, Sercine, EGBÉ and FestCine. Our 
analysis covers the participation of Sergipe cinema in relation to the categories in which 
its works participate, information on categories, improvements and strategies found by the 
events in relation to local production.

Keywords:

Women’s cinema, Sergipe cinema, film festivals.

Os festivais de cinema fora dos grandes centros de produção cinematográfica fa-

vorecem a produção das cinematografias locais e regionais, tanto através do acesso aos 

filmes como pela possibilidade de janela para os filmes de seu próprio território. Na ausên-

cia de instituições de preservação audiovisual estaduais e municipais, o cinema sergipano 

também encontra nos festivais e mostras uma possibilidade de memória; foi nos registros 

e materiais de divulgação desses eventos que encontrei as informações mais robustas e 

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão: ST Festivais e mostras de cinema e 
audiovisual – Mesa 5 – Presença de mulheres e perspectivas de gênero nos festivais.

2  Graduada em Audiovisual pela Universidade Federal de Sergipe, mestra pelo PPGCINE na mesma 
instituição, pesquisa sobre cinema sergipano a partir de uma perspectiva feminista.
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organizadas sobre os filmes dirigidos por mulheres em Sergipe para pesquisa de mestrado 

concluído em 2023. Desse modo, além de registrar a importância da existência e manuten-

ção dessas iniciativas da sociedade civil, neste trabalho me dedico a apresentar especifica-

mente alguns dados referentes a participação de filmes e mulheres cineastas nos festivais: 

Festival Nacional de Cinema Amador (FENACA), Curta-SE – Festival Iberoamericano de 

Cinema, SERCINE – Festival Sergipe de Audiovisual, EGBÉ – Mostra de Cinema Negro e 

FestCine – Festival Internacional de Cinema de Itabaiana. 

FENACA

O FENACA e as publicações feita a partir dele possibilitam que conheçamos dados 

importantes da produção entre 1968 e 1986. Foram publicados com base nele os livros 

Filmes concorrentes Festival Nacional de Cinema – 1972/1978 (1979), por Maria Aglária N. 

Santos, Sandra Maria Dória e Justino Alves Lima, e Curtas Imagens em Movimento (1992), 

por Djaldino Mota Moreno. Essas publicações, feitas a partir dos registros de inscrição e 

realização do FENACA, garantiram que vários títulos sejam conhecidos hoje por aqueles 

que buscam a história do cinema de Sergipe, ainda que muitos filmes não possam ser loca-

lizados. O FENACA foi realizado entre os anos de 1972 e 1981, pela Universidade Federal 

de Sergipe - UFS. Em 1982, aconteceria sua 10ª edição; no entanto, sua realização foi 

descontinuada por corte do investimento da UFS. 

A participação de filmes sergipanos foi perdendo espaço dentro da competição ge-

ral com os passar das edições e na quarta edição nenhum sergipano foi premiado, o que 

provocou a inclusão da categoria Melhor filme sergipano no V FENACA. A premiação de 

mulheres só aconteceu oficialmente em duas ocasiões ao longo das nove edições do Festi-

val: no VI FENACA, em 1979, melhor participação dos atores Ana Vigília e Jorge Tumbador, 

pelo filme O caçador de almas e jardins azuis (1978); e, na edição VIII, em 1980, O beijo 

(1980), de Ilma Fontes, como melhor filme sergipano (Moreno, 1988, p. 117 e 118). O filme 

Dança de São Gonçalo (1977) foi premiado no V FENACA, em 1977, nos créditos da obra, 

não há direção creditada dessa forma, mas é um filme que tem a autoria de Beatriz Góis 

Dantas3. Em algumas ocasiões, Ilma denunciou publicamente não ter recebido o prêmio 

por O beijo (1980) por conta de questões morais, como podemos perceber em sua fala em 

entrevista: “Ganhei o prêmio de melhor filme no Festival Nacional de Cinema Amador (FE-

NACA), em 1980, mas não levei o cheque. Porque a vitória do meu filme, O Beijo, provocou 

3  Beatriz Góis Dantas é uma antropóloga, com interesse em cultura popular, e escritora brasileira, 
nascida no município de Lagarto-SE.
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controvérsia. E isso matou o festival” (Fontes apud Lins, 2002, s/p).

Apesar da programação sempre incluir atividades formativas ou políticas, nenhuma 

edição teve atividades com perspectiva de gênero, por isso elas não foram incluídas aqui.

 

Curta-SE

O Curta-SE é o festival mais longevo do estado de Sergipe; além do maior número 

de edições também alcança um grande público, nas edições realizadas no Cinemark do 

Shopping Jardins, em Aracaju. O Curta-SE foi idealizado e é realizado por Rosângela Ro-

cha, através da Casa Curta-SE e, em seguida, a AvBR Produções.

Em sua primeira edição, como Festival Brasileiro de Curtas-Metragens, foi um even-

to realizado durante o Encontro Regional de Estudantes de Comunicação Social – ERE-

COM Nordeste, em 2001, na UFS. Neste primeiro momento, exibiu uma seleção de 44 

filmes, sendo 14 sergipanos. Em 2002, torna-se Festival Luso-Brasileiro de Curtas-me-

tragens de Sergipe, com filmes de longa-metragem convidados, seminário, workshops e 

outros eventos culturais. Para os realizadores sergipanos, uma importante inserção acon-

teceu no Curta-SE 6, quando foi criada a categoria Curta os sergipanos. Na oitava edição, 

o festival se tornou Iberoamericano, e incluiu o formato de longa-metragem nas mostras 

competitivas. Mas foram as categorias como videoclipe, webserie, vídeos de bolso e trailer, 

acrescentadas com o passar dos anos, que exibiam produções feitas em Sergipe. 

Dentre as atividades que complementaram as exibições de filmes, destacamos as 

que tiveram recorte de gênero no Quadro 2.

Quadro 2 – Algumas atividades paralelas do Curta-SE (2016-2018)

2016 Roda de Conversa Existe um Cinema Feminino?

2018 Roda de conversa com Renata Martins e realizadoras locais sobre a participação das mulheres 
no audiovisual

Fonte: Elaborado pela autora (2025)

Não há uma disponibilização completa das programações das edições passadas, 

logo, não realizamos uma análise completa da participação de filmes dirigidos por mulhe-

res no Curta-SE, mas no Quadro 3, estão listados os filmes os quais tiveram direção exclu-

siva ou partilhada com mulheres premiados no Curta-SE:
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Quadro 3 – Filmes dirigidos por mulheres premiados no Curta-SE (2005-2025)

Edição Filme (direção) Prêmio

5º Curta-SE A MORrer (dir. Gabriela Caldas) Melhor Filme

6º Curta-SE Poesias Capilares (dir. Andreza Poconé) Melhor Vídeo Oficial

7º Curta-SE Epiphanie (dir. Gabriela Caldas) Melhor Filme Sergipano 
Melhor Filme Sergipano 
(Júri Popular)

8º Curta-SE Deu Bode (dir. Fátima Goes) 1º Melhor Filme Sergipano

Verdadeira Imagem (dir. Karla Dias e Ítalo Lucas) Melhor Filme Sergipano 
(Juri Popular)

11º Curta-SE Do outro lado do rio (dir. Baruch Blumberg, Carmem 
Ligia, Cleiton Lobo e Pedro Ivo Marx)

1º Melhor Filme Sergipano

12º Curta-SE Rezou a família e foi ao cinema (dir. Cacau Faria, 
Renata Ouro, Lucas Ferreira e Rafael Lopes)

3º Melhor Filme Sergipano

13º Curta-SE Caixa D’água: Qui-lombo é esse? (dir. Everlane Moraes) 2º Melhor Filme Sergipano

A mão que borda (dir. Caroline Mendonça) 3º Melhor Filme Sergipano

14º Curta-SE Para Leopoldina (dir. Diane Veloso e Moema Pascoini) 2º Melhor Filme Sergipano

15º Curta-SE Conflitos e Abismo – A expressão da condição humana 
(dir. Everlane Moraes)

2º Melhor Filme Sergipano

16º Curta-SE O passe (dir. Erna Barros) Melhor Filme Sergipano

21º Curta-SE Olhos de Fogos (dir. Jade Moraes) 1º Melhor Filme Sergipano

Abjetas 288 (dir. Julia da Costa e Renata Mourão) 3º Melhor Filme Sergipano 
(empate)

Dois peixinhos (dir. Gabi Etinger)

23º Curta-SE Opará (Dir. Erna Barros e Everton Nuner) Melhor Filme Longa-
metragem (Júri Popular)

Fonte: Elaborado pela autora (2025)

SERCINE

O SERCINE é criado em 2011 como um festival universitário, mas logo passa a 

ser o Festival Sergipe de Audiovisual de Sergipe e ter mais categorias de competição de 

curta-metragem. Atualmente tem as categorias: universitária, nordeste, nacional e longa-

-metragem. Desde a primeira edição, o festival foi realizado por um grupo de estudantes da 

UFS das habilitações Audiovisual e Rádio e TV, sob a coordenação de Baruch Blumberg e 

Jéssica Maria Araújo, com a colaboração de Renan Henriques Sobral. O festival era reali-

zado pela Cacimba de Cinema e Vídeo e, hoje, é feito pela Rolimã Filmes. Faço parte da 

organização do SERCINE desde sua segunda edição, em 2012. 
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Realizado a maioria das edições com recursos próprios dos realizadores, apesar de 

todas as edições terem aprovação para captação de recursos via Lei Rouanet, apenas a 

segunda edição conseguiu captar com o Banese – Banco do Estado de Sergipe. Já na 10ª 

edição, realizada em 2021, o festival recebeu recurso da LAB; e 11ª edição será realizada 

em 2025 com recursos da LPG. 

Em relação a seleção, não há impedimento de participação de nenhum gênero 

cinematográfico, incluindo videoclipes, ficções, documentários, animação, para qualquer 

público, seja infantil ou adolescente, por exemplo. Há, dessa forma, uma visão panorâmica 

das produções universitárias, nordestinas e nacionais brasileiras. Há também mostras con-

vidadas de longa-metragem, curta-metragem, infantis e com acessibilidade para pessoas 

surdas e cegas; além de debates com realizadores. As atividades de formação ou discus-

são política com perspectiva de gênero que fizeram parte das edições do SERCINE estão 

relacionadas no Quadro 4.

Quadro 4 – Algumas atividades paralelas SERCINE (2016-2018)

2016 Seminário Conversas com o cinema: Conferência de Abertura Por um cinema negro no feminino: 
reflexões sobre o audiovisual brasileiro com mulheres negras com Profª Drª Janaina Oliveira 
(Ficine); Conversa de Cinema Produzir, lutar, conquistar – a Estética da Luta com Daniane Rosário 
(BA), Luciana Oliveira (SE), Maria Cardoso (PE) e Naira Soares (AL);

2017 Seminário Conversas com o Cinema: Palestra O filme-ensaio na cultura audiovisual contemporânea, 
ministrante Prof. Dr. Elinaldo Teixeira (UNICAMP); Encontro das mulheres do audiovisual de 
Sergipe;

2018 Seminário Conversas com o Cinema Mulheres no cinema brasileiro: que história é essa?, 
ministrante Karla Holanda; Debate após exibição de Torre das Donzelas (2018) com Guida Amaral;

Fonte: Elaborado pela autora (2025)

Sobre a participação de filmes sergipanos, o SERCINE se difere dos festivais trata-

dos anteriormente, pois não inclui em sua programação uma categoria específica para es-

ses filmes, o que faz com que estejam distribuídos entre todas as categorias competitivas, 

além de também participarem do festival em mostras informativas. 

Na maioria das edições, a quantidade de obras sergipanas dirigidas exclusivamente 

por homens é igual ou superior ao dobro das com presença de mulheres na direção e em 

aproximadamente 1/3 das edições há uma relação proporcional entre esses dois conjuntos 

de filmes. Assim, em apenas duas edições, temos uma seleção com mais filmes sergipa-

nos com mulheres na direção. 
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Quadro 5 – Filmes sergipanos dirigidos por mulheres premiados no SERCINE (2013-2019)

2013 2015 2019

Caixa D’água: Qui-lombo é esse? 
Dir. Everlane Moraes 
(Melhor Filme/Juri Oficial – Mostra 
Nordeste) 

A mão que borda 
Dir. Caroline Mendonça 
(Menção Honrosa)

Cem Aplausos 
Dir. Anne Samara  
(Menção Honrosa)

Mariana 
Dir. Milena Araújo de Souza  
(Melhor Filme/Juri Popular – Mostra 
Universitária)

Fonte: Elaborado pela autora (2025)

EGBÉ – Mostra de Cinema Negro

A EGBÉ é a única mostra analisada neste trabalho, foi idealizada e é coordenada 

por Luciana Oliveira e João Brazil, através do Cineclube Candeeiro e a Rolimã Filmes. Em 

2025 será realizada sua 8ª edição, que acontece anualmente desde de 2016, sem caráter 

competitivo. Sua relevância para o cinema sergipano está em fazer circular filmes do cine-

ma negro em nosso Estado, sendo a primeira mostra com esse recorte realizada na região 

Nordeste.

Dentre os eventos analisados, a EGBÉ é a única cuja premissa assume um lugar 

de resistência a opressões estruturais; a princípio, uma ação afirmativa em relação à ques-

tão racial, que não deixa de refletir em questões de gênero. Além da paridade em relação 

à presença de filmes dirigidos por mulheres, não há, por exemplo, nenhuma edição com 

seleção de um número maior de filmes sergipanos dirigidos exclusivamente por homens. E 

ainda há uma recorrência de ações formativas que articulam raça e gênero, como podemos 

perceber no Quadro 6. 

Quadro 6 – Algumas atividades da EGBÉ (2017-2020)

2017 Esta edição homenageou Adélia Sampaio.

•	 Seminário Mulheres negras fazendo cinema no Brasil – Convidadas: Adélia Sampaio, 
Alexandra Duma, Beatriz Vieirah e Luciana Oliveira

2018 Esta edição homenageou Edileuza Penha de Souza.

•	 Seminário Cinema Negro no Feminino: afeto, identidade e memória – facilitadora ProfªDrª 
Edileuza Penha de Souza

•	 Oficina Reflexões sobre raça e gênero na construção de personagens femininas – 
facilitadora: Marise Urbano



683

D
E

S
V

E
R

 O
 M

U
N

D
O

, R
E

IN
V

E
N

T
A

R
 A

 C
E

N
A

A
N

A
IS

 D
E

 T
E

X
T

O
S 

C
O

M
P

LE
T

O
S

2019 Esta edição homenageou Everlane Moraes.

•	 Oficina Cinema Negro no Feminino – facilitadora: Luciana Oliveira
•	 Oficina O cinema e o espelho: da colonização dos corpos a decolonização do olhar – 

facilitadora: Everlane Moraes
•	 Seminário Políticas públicas e ações afirmativas no audiovisual – convidades Daniela 

Fernandes, Viviane Ferreira e Cássio Murilo

2020 Esta edição homenageou Beatriz Nascimento e Cristina Amaral.

•	 Mesa Cinema e Literatura: o trabalho de Beatriz Nascimento – convidades: Taylane Cruz, 
Everlane Moraes, Alex França e Alessandra Corrêa

Fonte: Elaborado pela autora (2025)

Festival Internacional de Cinema de Itabaiana (FestCine)

O mais recente festival de cinema realizado em Sergipe é o único feito fora da Gran-

de Aracaju: o Festival Internacional de Cinema de Itabaiana. Este evento teve três edições 

realizadas até o momento. Sua primeira edição foi realizada em 2019, a segunda em 2021, 

com recurso da LAB e a terceira em 2024 com recurso da LPG.

Apesar de não haver sempre paridade de filmes dirigidos por pessoas de gêneros 

diferentes, desde sua primeira edição, uma das mostras competitivas é exclusiva para fil-

mes sergipanos e, nas três edições realizadas, os filmes premiados nessa categoria foram 

dirigidos por mulheres. 

Quadro 7 – Filmes sergipanos premiados no FestCine (2019-2021)

2019 2021 2024

Alice 
Dir. Dominique Mangueira 
(Melhor Filme Sergipano)

Farinhada 
Dir. Manoela Veloso Passos 
(Melhor Filme Sergipano)

Entre tempos, entre meios 
Dir. Luana Campos 
(Melhor Filmes Sergipano)

Fonte: Elaborado pela autora (2025)

Assim como os outros festivais e mostras analisados, o FestCine também teve, em 

sua programação, atividades formativas.  A seguir, as atividades que tiveram perspectiva 

de gênero.

Quadro 8 – Atividades da FestCine (2024)

2024 Painéis e Debates I – Representatividade no Cinema & Audiovisual. Participantes: Maíra Ezequiel 
(docente do curso de Cinema e Audiovisual da UFS), Luciana Oliveira (idealizadora da EGBÉ) e 
Renata Mourão (cineasta e diretora de arte)

Fonte: Elaborado pela autora (2025)
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Apontamentos finais

De forma panorâmica, podemos observar a participação de mulheres nos festivais e 

mostra de cinema realizados em Sergipe, e assim perceber que com o passar do tempo e 

amadurecimento dos debates sobre representatividade e diversidade na sociedade as mu-

lheres foram ocupando mais espaços e tendo ainda mais protagonismo nestes eventos do 

estado. Muitos dados não foram acessados, e ainda muitas outras reflexões e observações 

podem e devem ser feitas para que através da pesquisa possamos contribuir para que o 

cinema se torne cada vez mais acessível e representativo para todas as pessoas.
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Rabiscos para uma poética da mise en scène em realidade vir-
tual1

Sketches for a Poetics of Mise en Scène in Virtual Reality

Marcelo R. M. Muller (Doutor - CTR/ ECA- USP)2 

Resumo:

Este estudo investiga a construção da mise en scène na adaptação para a realidade virtual 
do texto teatral Agreste - Malva Rosa, de Newton Moreno. Concentra-se em aspectos da 
virtualidade que distinguem sua mise en scène, como a incorporação e manipulação de 
avatares, a criação de espaços virtuais ficcionais e as interações entre corpos e avatares, 
articulando estratégias criativas em diálogo com teorias do cinema, teatro e realidade vir-
tual.

Palavras-chave: 

Realidade virtual, mise en scène, atuação, avatares, teatro digital.

Abstract

This study investigates the construction of mise en scène in the virtual reality adaptation of 
Newton Moreno’s play Agreste - Malva Rosa. It focuses on virtual elements that distinguish 
its mise en scène, such as avatar embodiment and manipulation, the creation of fictional 
virtual spaces, and interactions between bodies and avatars, articulating creative strategies 
in dialogue with theories from cinema, theater, and virtual reality.

Keywords: 

Virtual reality, mise en scène, acting, avatars, digital theater.

Desde a criação dos primeiros mundos virtuais, artistas têm explorado esses am-

bientes como espaços de experimentação cênica. Damer (2008, p. 99) menciona a leitura 

de poesias no Mix it UP! Avatar Party in Digital Space em 1998 como um marco inicial, en-

quanto projetos mais recentes, como We Met in Virtual Reality (Hunting, 2022), The Under 

Presents (Tender Claws, 2019) e as obras do Ferryman Collective, demonstram diferentes 

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão Dispositivo e Mise en Scène. 

2  Doutor em Meios e Processos Audiovisuais pela ECA/ USP. Formado pelo Curso Regular da EICTV 
e na Graduação em Cinema e Vídeo da ECA/USP. Professor do Curso Superior do Audiovisual da Escola 
de Comunicações e Artes da Universidade de São Paulo e no Programa de Pós Graduação em Artes da 
Universidade Federal do Ceará.
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abordagens para a mise en scène em realidade virtual (RV). O presente estudo parte da 

adaptação que estou realizando, com financiamento via Lei Paulo Gustavo, do texto teatral 

Agreste - Malva Rosa, de Newton Moreno, para a realização de representações ao vivo 

em um espaço virtual, tanto com a presença de público quanto para a captação das cenas 

em tempo real para a realização de um filme de animação convencional. Este trabalho é, 

portanto, uma investigação poética que pretende observar o que significa construir uma 

mise en scène em RV. Em nossa versão de Agreste- Malva Rosa, a personagem central, a 

Contadora de Histórias, narra a trajetória de Maria e Etevaldo, assumindo múltiplos papeis 

em um espaço digital compartilhado. O desafio central do projeto reside na transposição 

da atuação e na construção da mise en scène em RV, preservando a condução dramática 

do espetáculo sem transformar a narrativa em uma experiência semelhante a um jogo de 

mundo aberto, em que as principais decisões são tomadas pelos jogadores.

Assim, a mise en scène em RV apresenta desafios particulares. Enquanto no teatro 

tradicional o corpo do ator está presente no espaço da cena e no cinema a mise en scène é 

afetada pela relação entre a câmera e os elementos do quadro, em RV, o espaço é percebi-

do como imersivo, as ações, o ponto de vista e a posição do espectador dentro dele influen-

cia diretamente a experiência narrativa. Grau (2003) destaca que a ilusão proporcionada 

pela RV não é apenas uma questão de verossimilhança gráfica, mas de imersão sensorial 

e interativa. Como, então, transpor os princípios da mise en scène como a conhecemos 

do cinema e do teatro para um ambiente no qual a percepção do espaço e do corpo são 

distintas?

Espaço e Cenografia Virtual

A construção do espaço cênico para a experiência em RV de Agreste parte da necessidade 

de criar um sertão virtual que não apenas funcione como cenário, mas que contribua para a expe-

riência dramática. Inspirado na estética da xilogravura e no teatro de formas animadas, o cenário 

não é apenas um pano de fundo, mas um espaço vivo que responde ao fluxo da narrativa. Como em 

Oxymore (Jarre, 2022), a cenografia virtual pode ser manipulada em tempo real, permitindo ajustes 

na iluminação e no ambiente conforme a progressão da história. Isso permite explorar possibilidades 

diferentes que no mundo real, como por exemplo, alterar dramaticamente as relações de tamanho 

entre os cenários e os corpos, tanto dos personagens quanto do público, ou propor ao espectador 

vivenciar as cenas por dentro, acompanhando a protagonista até mesmo durante o incêndio que a 

consome no final do texto, levando ao limite as propostas de Bailenson (2018), tanto em relação a 

ilusão de presença que permite que o espectador sinta-se dentro da ação, quanto a vocação da RV 

para propor experiências impossíveis de serem vividas no mundo real. 
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Avatares e a Presença Cênica Virtual

A transposição da atuação do corpo físico para o avatar virtual é um dos desafios 

centrais da mise en scène em RV. A performance não pode depender de gestos mecânicos 

ou de comandos pré-programados, como na ironia presente em As Aventuras de Paulo 

Brusky (Mascaro, 2010), na qual o personagem demora para reagir a uma piada porque 

precisa selecionar um emote de gargalhadas em um menu pois este tipo de procedimento, 

de espera ou de hesitação revelaria a interface, debilitando a imersão. Em Agreste bus-

camos um fluxo contínuo entre corpo físico e avatar, que garanta que a performance seja 

percebida como orgânica e emocionalmente envolvente. Isso exige a captura simultânea 

de movimento e voz, sem a separação típica do processo de animação, imagem e som 

são produzidos em momentos distintos. Como apontam Plessiet e Gagneré (2022), a tea-

tralização de avatares em RV deve priorizar a espontaneidade, aproximando-se do teatro 

ao vivo. Para isso, a chave parece estar na incorporação (embodiment) e na manipulação 

(puppeteering). Para ganhar vida, um avatar precisa ser incorporado e manipulado, de tal 

forma que o corpo não tenha apenas uma forma e aparência própria, mas que suas ações 

sejam particulares  (Coleman, p. 29). Para entender a relação entre o corpo real e o avatar 

que o representa, procuramos relatos de performance em ambientes tridimensionais que 

descrevessem estratégias para que os avatares pudessem transmitir a verdade cênica 

dos atores.  Alguns relatos mais recentes de experiências de atores com o uso de avata-

res para representar personagens em espetáculos virtuais oferecem estratégias para lidar 

com desafio de incorporar e manipular o corpo virtual de forma a que ele pareça estar vivo. 

Reis (2022), um dos atores que faz parte do grupo La Cuarta Pared VR, da Espanha, parte 

da sensação de presença, que deve corresponder a ambos os universos, físico e virtual. 

Remete-se a termos clássicos da formação do trabalho do ator, como a concentração e 

o foco, para propor a realização de diversos exercícios teatrais no ambiente virtual, tal e 

qual os faria no universo físico. A experiência relatada por Bradley (2020) parece caminhar 

em sentido semelhante. No documentário sobre sua primeira experiência virtual, Jettison, 

apresentado em 2020 no Mozilla Hubs, a questão da incorporação e manipulação dos ava-

tares ganha destaque. O ator se relaciona com o avatar tal e qual o bonequeiro manipula 

uma marionete e “objetos inanimados que são trazidos à vida” (idem, 5´36´´). A preocu-

pação com as relações entre os avatares e os objetos faz lembrar o processo de ensaios 

e treinamento dos atores descritos por grupos teatrais que seguem a tradição de Stanis-

lavski, indistintamente se o palco é virtual ou real (idem, 28´25´´). Diferentes abordagens 

vêm sendo exploradas por grupos como o Ferryman Collective, que integra captura de mo-
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vimento detalhada para criar experiências performáticas imersivas, e por Bradley (2020), 

que investiga como a atuação em RV pode se aproximar da teatralidade tradicional. Em 

The Under Presents, a performance ao vivo de atores interagindo diretamente com o pú-

blico demonstra como a presença cênica pode ser potencializada pela interatividade, sem 

perder a condução dramatúrgica da encenação. Em Agreste, buscamos esse equilíbrio ao 

trabalhar a manipulação dos mamulengos digitais pela Contadora, recriando a lógica do 

teatro de bonecos dentro do espaço virtual. A atriz que interpreta a Contadora manipula 

virtualmente os mamulengos que representam Maria, Etevaldo e os demais personagens, 

em um processo que remete à tradição dos mestres brincantes nordestinos, que dão vida 

a bonecos inanimados por meio do gesto e da voz. 

Para isso também há enormes desafios técnicos. Optamos pelo uso de sensores 

de movimento no corpo do ator, e pela programação de visemes, para que a sincronização 

labial aconteça dinamicamente com o áudio da atriz, sem necessidade de pós-produção. 

Considerações Finais

A pesquisa sobre mise en scène em RV permanece em construção. Esta adaptação 

de Agreste não busca respostas definitivas, mas testar hipóteses e experimentar possibi-

lidades para a transposição da encenação teatral para o ambiente virtual. Se a mise en 

scène tradicional se fundamenta na relação entre corpos e espaços físicos, sua migração 

para a RV impõe novas questões: bastaria apenas traduzir um conjunto de técnicas para 

um novo suporte? Acreditamos que esse processo oferecerá mais descobertas que apenas 

o deslocamento de meios.

A criação de espaços cênicos virtuais, a relação entre corpo e avatar e a condução 

da experiência do espectador são desafios centrais na busca por uma poética da mise en 

scène na RV. A experimentação é, portanto, essencial para entender até que ponto a imer-

são digital modifica a presença cênica e a dramaturgia de origem teatral. Se a noção de 

mise en scène passou por transformações significativas ao longo do século XX, a realidade 

virtual nos leva a novas perguntas: a essência da encenação se mantém ou estamos diante 

de um novo paradigma?
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Encontros anônimos no cinema brasileiro: Captação do real em 
situações descontroladas.

Anonymous encounters in Brazilian cinema: Capturing reality in 
uncontrolled situations.

Márcio Elísio Carneiro Câmara 1

Resumo

O artigo reflete sobre a sonoridade da sequência 30 do filme Cinema, Aspirinas e Urubus 
onde é apresentada a ideia do encontro com o anônimo. Utilizo a denominação anônimo, 
em um sentido de imprevisibilidade sonora, como um fator desejado, mas não dominado, 
para chancelar a busca do real na encenação da mise en scène ficcionada. Através do tra-
balho de captação do som direto argumento que esse anônimo é o elemento criativo que 
interfere e filtra os elementos imprevisíveis para dentro da narrativa fílmica.

Abstract

The article reflects on the sound of sequence 30 of the movie Cinema, Aspirins and Vul-
tures, in which the idea of the encounter with the anonymous is presented. I use the term 
anonymous, in a sense of sound unpredictability, as a factor that is desired but not maste-
red, in order to confirm the search for the real in the staging of the fictionalized mise en scè-
ne. Through the work of capturing direct sound, I argue that this anonymous person is the 
creative element that interferes and filters the unpredictable elements into the film narrative.

Palavras-chave

1. Som Direto, 2. Cinema Brasileiro, 3. Filme amador, 4. Biopolítica, 5. Anônimo.

Key-words

1. Location Sound, 2. Brazilian Cinema, 3. Amateur movie, 4. Biopolitics, 5. Anonymous.

Introdução

 O artigo toma emprestado o título Cinema Verité nos Estados Unidos: Estudos de 

Documentários Descontrolados, livro de Stephen Mamber, publicado em 1974. Atualizei 

a palavra descontrole para pensar como certas situações de filmagem são realizadas e 

como esse descontrole, nesse caso sonoro, é o elemento que trabalha a favor da narrativa 

fílmica. Para isso analiso uma sequência de um filme brasileiro de ficção onde apresento a 

1  Bacharel em Artes no Cinema pela San Francisco State University (SFSU), é Mestre em Estudos 
de Cinema e Audiovisual pela Universidade Federal Fluminense (UFF) e doutorando no Programa de Pós-
Graduação em Comunicação da Universidade Federal de Pernambuco (UFPE) com pesquisa sobre o Som no 
Cinema. Realizador Audiovisual e Técnico de Som Direto. Contato euphemiafilmes@gmail.com
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ideia do encontro com o anônimo, onde esse anônimo, ou imprevisibilidade sonora, é um 

fator desejado para chancelar a realidade que a representação que a ficção busca. O filme 

analisado é Cinema, aspirinas e urubus (Marcelo Gomes, 2005) no qual trabalhei na cap-

tação de sons, atuando como o Técnico de Som Direto2, profissão que exerço no cinema 

desde de 1988. 

 O argumento de que a sonoridade, sendo essa sonoridade não somente a voz, mas 

também todos os elementos sonoros da cena, captada na hora da ação filmada, o som 

direto, afeta e legitima a narrativa cinematográfica ressalta uma obviedade teórica que é 

esquecida e desafiada o tempo todo na realidade prática dos sets de filmagem. Entenden-

do que existe um longo processo de edição e mixagem até que o som o qual captei seja 

exibido, mas atesto que é com uma boa captação de som direto, captação essa que exige 

criatividade, empregada conjuntamente com tecnologia, que os filmes produzem intera-

ções no espaço sonoro onde os personagens estão inseridos, sendo o espaço cênico tão 

significante quanto as palavras que os atores expressam nos diálogos (CÂMARA, 2019). 

 A subjetividade de que chamo atenção pelo anônimo sonoro não é tão óbvia pois 

muitas das vezes é o silêncio, que tem corpo e peso, o elemento de maior importância 

dramática. No caso de cinema feito em locação, em oposto aos que são filmados em estú-

dios, cada ambiente dimensiona e posiciona os personagens ficcionados dentro de lugares 

reais, imprimindo a ideia de uma veracidade espacial e oferecendo elementos para que o 

contrato entre áudio e visão seja ampliado e mantido (CHION, 1995). Propondo a imersão 

entre o texto e o filme, ao final da análise colocarei um hiperlink para o leitor acessar a se-

quência podendo assim ouvi-la, materializando o elemento descontrolado. 

O amador e o descontrole como força narrativa

 O cinema tem experimentado desde do seu nascimento inúmeras transformações 

no campo estético sendo essa nova arte reflexo de avanços tecnológicos que ao longo do 

tempo modificaram o espetáculo em diversas maneiras. A reflexão do artigo é sobre uma 

tendência que surgiu nos últimos vinte e cinco anos, quando vários filmes utilizam de um 

aspecto amador como parte central da estética pretendida. Autores apontam o filme Bruxa 

de Blair (The Blair Witch Project, 1999) como um marco desse cinema que se apropriou um 

padrão amador de produção de imagens e sons. Essa situação contemporânea se expan-

diu pela constante progressão da digitalização no meio audiovisual, oferecendo instrumen-
2  Alguns créditos: Corisco e Dadá (1994), A Ostra e o Vento (1996), Lavoura Arcaica (1999), O Homem 
do Ano (2000), Deus é brasileiro (2001), Peões (2002), Amélia (2003), Zuzu Angel (2007), Mutum (2009), Fera 
na Selva (2016), Cabeça de Nego (2018), Pacarrete (2019), Terruá Pará (2023), entre vários outros.
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tos para que uma pessoa com uma câmera digital ou um celular possa fazer a sua própria 

narrativa, experimentar seu próprio espetáculo (DEBBORD, 2000). 

 Esse elemento amador como legitimador de uma estética tem também implicâncias 

de ordem política, ou biopolítica como melhor expressa Foucalt3. Na essência do amador 

o capitalismo se apropria das formas do real que vêm sendo extensamente utilizadas (in-

tencionalmente ou não) como estratégia de engajamento afetivo de espectadores para 

agregar valor cultural, estético e biopolítico as obras para gerar uma aura de autenticidade 

e verossimilhança (BRASIL, MIGLIORIN, 2010). O fator descontrolado das situações pro-

porciona autenticidade a um determinado cinema contemporâneo que o faz através de um 

modo amador de filmar. A estética cinematográfica engajada nesse modo amador produz 

imagens e sons com baixa resolução, tremidas, com um som direto onde os ruídos e efeitos 

relacionados com uma qualidade duvidosa são elementos pretendidos como referência de 

valor. 

 Alinhando o meu recorte sonoro-cinematográfico quero refletir como esse elemento 

amador é um agente legitimador de uma estética, fazendo uso de um elemento que clas-

sifico como anônimo: um encontro com um elemento inesperado que imprime através de 

sua trilha sonora um selo de autenticidade a narrativa audiovisual. Os gêneros cinema-

tográficos que se apropriaram, e continuam se apropriando, da proposta amadora como 

verdade o faz apostando na ideia do verossímel, da vida real que foi captada de forma des-

pretensiosa, descontrolada. No caso da sequência do filme de ficção que trago o elemento 

amador se transmuta no elemento anônimo, pensando no que não é possível de controlar 

sonoramente mas que constrói a ideia da veracidade do aparato. 

 Ao trazer um exemplo de um filme por mim captado no seu som direto, mesmo 

sabendo que esse exemplo é de um filme de ficção, quando gravamos situações que ha-

viam sido roteirizadas e planejadas previamente, ao contrário do gênero documentário 

que assume os descontroles do material filmado, é possível detectar o elemento anônimo 

que está na faixa sonora do filme, da mesma forma como o amador já citado, que produz 

o efeito do real ao que é encenado. Nesse exemplo é exatamente o que não tem controle, 

o que é cheio de impurezas, o que é chamado na antropologia de “os imponderáveis da 

vida real” (MALINOWSKI, 1922), indo contra a uma pretensão de uma transparência cine-

matográfica (XAVIER, 1977), que intensifica a ideia do amador como valor estético. Assim 

é através do uso do som direto e na sua elaborada complexidade de captar não somente 
3  O biopolitico na essência Foulcotiana de poder é a apropiação do que é corriqueiro para um regime 
de imposição de valores. São os modos pelos quais as políticas públicas, os dispositivos sócio-técnicos e, 
hoje, a dinâmica neoliberal do capitalismo avançado se voltam aos processos vitais, moleculares e sociais da 
existência humana (Foucault, 1976).
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a voz dos atores, mas também os locais onde essas pessoas estão atuando, que teremos 

esses elementos desejados para legitimar as narrativas ficcionadas. 

 Pensar a reflexividade do cinema torna-se condição da própria transparência do 

uso do som direto e o que essa captação sonora trás consigo, sendo esse um trabalho 

criativo, amparado em tecnologias, do Técnico de Som Direto junto com os Microfonistas. 

Ao mesmo tempo que a produção do real, sendo esse real multi-representado, é algo 

pretendido por quem assina a direção dos filmes, ressalto que é a sonoridade do espaço 

captado, junto com os diálogos dos atores, que legitima a ação onde os atores performam, 

produzindo esse efeito do real desejado. 

O anônimo como ator em Cinema, Aspirinas e Urubus

 Cinema, Aspirinas e Urubus (2005) foi dirigido por Marcelo Gomes e filmado de 15 

de outubro a 30 de novembro de 2003 em várias locações pelo interior da Paraíba, na re-

gião conhecida como sertão do Cariri. Escolhi analisar a sequência 30 do roteiro: no interior 

de uma casa simples, na beira de uma estrada carroçal, a câmera acompanha seu José, 

um senhor que sai da sua cozinha carregando dois pratos de comida. Após andar um pou-

co ele chega em um outro cômodo da casa onde os personagens Ranulpho e Johann espe-

ram o almoço que ele está trazendo. Enquanto os dois comem eles puxam conversa com 

o seu José que interage espontaneamente ao ser provocado a participar da ação filmada. 

No roteiro de filmagem não existia nenhuma menção a esse personagem que seria o seu 

José e muito menos diálogos escritos para ele. Tanto a decupagem da sequência como a 

participação desse elemento anônimo, que é o seu José, foram incorporados pela direção 

no ato da filmagem, lembrando que diferente dos dois atores em cena, seu José nunca 

tinha atuado na sua vida, sendo essa sua autenticidade física e verbal muito importante 

para criar o efeito do real ao que foi representado. Através da fala de seu José percebemos 

o elemento anônimo, que imprime pelo seu sotaque e maneirismos, captados diretamente 

naquele momento, sem a possibilidade de repetições dada a espontaneidade pretendida e 

o não treinamento formal dele, uma representação cênica que se aproxima do real, legiti-

mada por essa captação de som direto.

 Como a citada sequência é a de número 30, nesse momento do filme já temos uma 

ideia geográfica onde acontece o filme: no sertão, em um nordeste não localizado. Sem 

apelar para música como passagem da narrativa o que surge na trilha sonora são elemen-

tos da natureza local que soam espaçadamente ao longo da sequência: moscas, cabras 
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berrando, galinhas, o barulho da comida, as falas dos personagens e alguns silêncios. Pelo 

que estava escrito no roteiro a intenção da cena é para que conheçamos melhor o perso-

nagem Ranulpho e suas pretensões de ir para o Rio de Janeiro. A proposta de incorporar 

o personagem do seu José, que não estava no roteiro, mas que existia enquanto elemento 

anônimo, sem o controle cênico exato dos diálogos, ofereceu um ambiente de familiaridade 

que está todo registrado no som direto:

Seu José: Gosta de Recife ou São Paulo? 
Ranulpho: Rio de Janeiro. O senhor já foi para a Amazônia? 
Seu José: Não, nunca fui lá. Tenho dois primos que vão pra lá. Convidaram 
pra eu ir lá, mas eu não quero ir, não. Porque lá é perigoso, né? Cheio de 
fera, né? 

 A interação desse elemento anônimo torna-se ainda mais real quando o persona-

gem alemão explica que quando saiu a Alemanha ainda não tinha sido declarada a guerra 

(o filme se passa em 1942):

Johan: Eu me saí de lá antes que tinha guerra.
Seu José: Correu logo do perigo, sabe onde tá o perigo. 
Johan: Eu viajei, cheguei no Brasil, aqui nada de guerra. 
Ranulpho: No Brasil, nem guerra chega. 
Seu José: Não, o nosso Brasil é bom demais. Calmo.

 A noção de realismo perceptivo também implica que devemos ser cuidadosos so-

bre como conceber a questão do realismo em relação ao som. Por um lado o som no filme 

contribui para a sensação de presença e realidade, quando nas palavras do teórico Béla 

Balázs: “é função do filme sonoro nos revelar nosso ambiente acústico” (BALÁZS, 1952, p 

197). Siegfried Kracauer, que enfatizou que o meio cinematográfico era antes de tudo um 

meio visual, observa que os sons têm “a qualidade de trazer os aspectos materiais da reali-

dade para o foco” (KRACAUER, 1960, p. 124). As citações desses teóricos sugerem que o 

som está intimamente ligado à forma como o filme revela e torna reais os aspectos físicos 

da ficção. Nessa reflexão quero propor, no caso da sequência analisada, que mais do que 

o conteúdo da informação que os diálogos expõem, é a captação do silêncio localizado nas 

entrelinhas dos diálogos, desse ambiente da locação, que ajuda a solidificar a ideia de um 

local do mundo real, de um local não produzido em estúdio e que tem a sua unicidade, ver-

dade e sonoridade própria. Esse silêncio, enfatizado por Carreiro, tem importante função 

em também estabelecer o conceito da sequência filmada:

É através do princípio denominado por Michel Chion (1994) de valor 
agregado que a trilha sonora de Cinema, Aspirinas e Urubus – em 
especial os silêncios, que dizem tanto – opera no sentido de dar sentidos 
suplementares à encenação. Graças ao uso criativo desse princípio, os 
silêncios oferecem uma riqueza adicional às imagens, ao explorar múltiplos 
significados e nuances emocionais que eles assumem em diferentes 
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cenas. Há momentos em que o silêncio pode significar cumplicidade e 
entendimento mútuo; em outros, alegria solitária em contraposição à 
desconfiança; ou ainda tristeza, raiva, ciúmes. A cada nova cena, o silêncio 
injeta um novo valor agregado às imagens (CARREIRO, 2010, p. 4).

 Segundo a produtora Sara Silveira o filme teve zero de dublagem e somente algu-

mas falas foram incorporadas posteriormente por decisão da direção. Houveram sequên-

cias de captação sonora muito mais difíceis que a sequência analisada, principalmente 

porque os personagens estavam em boa parte do tempo viajando dentro de um caminhão, 

mas destaco essa pela introdução desse elemento anônimo e o que essa participação re-

vela sonoramente. 

 Link para sequência: Cinema, Aspirinas e Urubus SEQ 30

Considerações finais.

 Interessa-me fazer pela produção de conteúdo nas minhas realizações audiovi-

suais, como também pelo som direto que gravo nos filmes que sou convidado, em conjunto 

com a minha atividade acadêmica, a ponte entre a prática e a teoria. A reflexão que estou 

propondo com esse artigo se origina pela vontade de romper com anos de uso biopolíti-

co de nomenclaturas erradas, reflexões que só enfatizam a imagem, sempre vista como 

prioritária em relação ao som no cinema. As situações de captação sonora da sequência 

ficcionada aqui analisada sugere pela sua relação com o gênero documentário, através do 

conceito que chamo de descontrole, uma aproximação ao ideal de uma estética amadora 

que surgiu recentemente. Sem necessariamente serem polos equivalentes, mas comple-

mentares, os elementos amador e descontrole ampliam conceitos que foram definitivamen-

te incorporados a realidade sonora do cinema, trazendo possibilidades de representar o 

som como um múltiplo objeto, sem a necessidade de ter inteligibilidade como foco da ação. 

A representação do anônimo aqui trazida embasa a experiência sonora como fundamental 

na construção dos efeitos de realidade que o cinema pretende. Entender esse conceito 

e expandi-lo para a narrativa tem caráter biopolítico, sendo preciso abalar a estrutura de 

poder da imagem como o referencial de valor por anos de um regime de dominação oculo-

cêntrica que precisa ser confrontada e ressignificada.
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Atlanta e a lente do absurdo1

Atlanta and the Lens of the Absurd 

Marcos A. L Junior2 (Doutorando – UAM); Rogério Ferraraz3 (Doutor – UAM)

Resumo:

O trabalho visa compreender como a série Atlanta explora a (sur)realidade através da lente 
do absurdo, mostrando aquilo que seu criador, Donald Glover, chama de áreas cinzentas, 
espaços de suspensão onde a experiência humana do onírico e do real acontecem. A 
hipótese é que, dessa forma, Atlanta amplia a percepção da vivência dos corpos negros, 
gerando inquietações e estranhamentos por meio de uma narrativa insólita.

Palavras-chave:

Narrativa seriada, Atlanta, Absurdo, Estranhamento, Insólito.

Abstract:

The work aims to understand how the series Atlanta explores (sur)reality through the lens 
of the absurd, highlighting what its creator, Donald Glover, calls gray areas—spaces of sus-
pension where the human experience of the dreamlike and the real take place. The hypo-
thesis is that, in this way, Atlanta broadens the perception of the lived experience of Black 
bodies, generating unease and estrangement through an unusual narrative.

Keywords:

Serialized narrative, Atlanta, Absurd, Estrangement, Uncanny.

Introdução

A série estadunidense Atlanta (2016-2023), em suas quatro temporadas, buscou, 

através do desregramento da lógica, mostrar como a realidade e a sociedade em que es-

tamos inseridos muitas vezes (quase sempre) são mais absurdas que a ficção. De acordo 

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão: ESTUDOS DO INSÓLITO E DO 
HORROR NO AUDIOVISUAL.

2  Mestre e doutorando em Comunicação pela Universidade Anhembi Morumbi. Professor e 
coordenador do curso de graduação no SENAC Lapa Scipião. Interessa-se por surrealismo, insólito e afro-
surrealismo.

3  Doutor em Comunicação e Semiótica pela PUC-SP. Professor do PPGCOM na Universidade 
Anhembi Morumbi.
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com os surrealistas André Breton e Paul Éluard esse “desregramento da lógica rumo ao 

absurdo, o uso do absurdo até alcançar a razão.” (BRETON, ÉLUARD. P.8. 2024). 

Sendo exibida pelo canal FX nos Estados Unidos e transmitida mundialmente pelas 

plataformas de streaming Netflix e Star+, trata-se de uma série do gênero dramédia criada, 

dirigida, roteirizada e estrelada por Donald Glover. A trama se passa na cidade de Atlanta, 

localizada no estado da Geórgia cidade onde Glover foi criado. O enredo acompanha a 

vida de Earnest “Earn” Marks, que, três anos após abandonar a famosa Universidade de 

Princeton, volta para sua cidade natal em busca de se reerguer. Trabalhando em um em-

prego precário vendendo cartões de crédito em um aeroporto, ele descobre que seu primo 

Alfred Marks — agora com o pseudônimo de Paper Boi — é um rapper em ascensão. Earn 

vê a oportunidade de mudar sua vida e da sua família ao propor gerenciar a carreira do 

artista, esforçando-se para alavancar a carreira de Alfred, junto com Darius, o visionário e 

excêntrico braço direito do rapper. Toda essa busca acontece enquanto ele mora de favor 

na casa de sua “futura ex-namorada”, Vanessa “Van” Keefer, que trabalha como professora 

em uma escola infantil. Van é uma mulher realista e no meio desse relacionamento contur-

bado, a filha do casal, Lottie.

Ao observar essa premissa inicial, pode-se imaginar que se trata de uma série com 

foco no drama, na luta desses jovens negros para ascender na sociedade estadunidense 

por meio do rap, em meio ao racismo, preconceitos e falta de oportunidades. Afirmação 

que é verdadeira em parte, pois se trata de uma série do gênero dramédia, o que inclui a 

comédia. Esses temas são desenvolvidos pela ótica da comédia, que muitas vezes causa 

um impacto mais profundo que os elementos dramáticos comuns a esse tipo de narrativa. 

Ao usar a comédia para falar do racismo, cria-se um certo tipo de estranhamento, pois o 

riso que advém dessas situações é precedido pela tristeza da situação em que esses per-

sonagens se encontram. A comédia não é usada como elemento de suavização, mas como 

uma potencialização desses temas, criando um ambiente de reflexão e análise da realida-

de. Para que esse efeito da união do humor e do drama funcione de modo adequado, é 

necessário um elo que ligue esses elementos, que este trabalho propõe residir no estra-

nhamento. De acordo com Glover, a estranheza das situações deve falar com a audiência:

“A série é séria, mas tem um humor que parece natural... Às vezes [os 
personagens] não são simplesmente hilariantes. Às vezes é realmente 
assustador ou triste. A estranheza da situação é o que deve falar contigo no 
final do dia. É isso que me faz continuar, algo que vai capturar o estranho 
— o engraçado.” (NPR, 2016).

O que Glover propõe como estranho se encontra em limiares, por exemplo, entre 
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comédia e drama ou real e onírico. Essa suspensão permite que a série, desde seu lan-

çamento, desafie e coloque a audiência em posições desconfortáveis, enquanto trabalha, 

em sua trama, temáticas raciais, culturais, sociais, econômicas, artísticas, entre outras, 

por meio de seu universo onírico. Ou seja, esses temas não serão tratados de modo direto 

ou convencional, como a audiência já pode ter experimentado em narrativas audiovisuais. 

Tudo será desenvolvido em um universo onírico, em uma zona limítrofe entre o real e o 

onírico, e para que seja possível traduzir ou compreender, será necessário um acessório 

conceitual: as lentes do Absurdo.

Zonas Cinzentas

Para compreender como as lentes do absurdo funcionam, é necessário compreen-

der primeiro como o ambiente que será visto e ampliado por essas lentes acontece em 

Atlanta. Pois a cidade pode ser considerada uma personagem, pois os elementos oníricos 

e estranhos que acontecem parecem ser naturais, como se fizessem parte da cidade. Glo-

ver, ao propor a ideia para a série, usa como inspiração a série dos anos 90 Twin Peaks, 

do cineasta estadunidense David Lynch, que também utiliza a cidade não como pano de 

fundo, mas como elemento chave para os acontecimentos surreais:

“Eu queria fazer Twin Peaks para rappers... Twin Peaks era uma série 
de que eu gostava muito... era muito estranha e tinha muitas coisas que, 
para os Millennials, eram quase como Lost na época... apareciam muitas 
perguntas sem respostas claras, e havia um mistério. Eu meio que queria 
fazer uma série que tivesse esses elementos, mas para pessoas que 
fossem rappers.” (BENTLEY, 2016).

Em Twin Peaks, Lynch mesclou gêneros cinematográficos e televisivos com arte e 

surrealismo, criando o ambiente onírico da série que permite à audiência navegar nesses 

diferentes estilos de modo orgânico. Para Atlanta, Glover necessitava da mesma ambiên-

cia surreal, para construir a experiência de colocar a audiência na perspectiva de um corpo 

negro. Para o criador, “A ideia principal do show era meio que mostrar às pessoas como 

é ser negro, e você não pode realmente escrever isso. Você tem que sentir isso. Então, o 

aspecto tonal foi realmente importante para mim.” (BENTLEY, 2016). Ou seja, sem a am-

biência de estranhamentos, não é possível trazer a experiência estranha de estar em um 

corpo negro ou de como perceber a realidade pela perspectiva da negritude. Dada a am-

biência de mistério, surrealismo e insólito, Atlanta vai se utilizar desses mesmos elementos 

utilizados por David Lynch, porém de um modo diferente, pois, como visto acima, Glover 

quer desafiar a audiência a ver o mundo pela perspectiva negra.
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“Enquanto David Lynch explorava realidades alternativas para criar a 
experiência surreal perfeita, Atlanta não sentiu a necessidade de fazer 
o mesmo. Em vez disso, insiste que os reinos supostamente separados 
de realismo e surrealismo são, na verdade, intercambiáveis de maneira 
fluida. Esses mergulhos suaves em cenários completamente insanos são 
ainda mais chocantes porque há uma sugestão no subtexto que nos diz 
que tudo isso poderia acontecer conosco.” (BOSE, 2021).

Essa construção de uma realidade que “poderia acontecer conosco” é o cerne de 

Atlanta. A proposição deste trabalho é que Glover cria uma versão de Atlanta, como se 

fosse um duplo da cidade que está localizada na realidade fora da televisão. Ou seja, 

temos duas cidades que compartilham do mesmo nome, acontecimentos, memes, mas é 

povoada de absurdos e onirismos, como se a série fosse o sonho da cidade de Atlanta ori-

ginal. Ambas são reais e contam essas histórias com todas as pulsões e traumas de seus 

habitantes. Atlanta acontece no limiar ou no entremeio das duas cidades: a Atlanta que 

está fora da TV, que será denominada como realidade imediata, e a Atlanta dentro da TV, 

que é a realidade onírica. Lembrando que devemos considerar que ambas são reais, pois 

tratam das mesmas questões e inquietações, mas com abordagens diferentes. As Zonas 

Cinzentas se encontrariam entre o real e o onírico, sendo um local de suspensão, onde as 

experiências humanas, insólitas e concretas, acontecem, mas que só podem ser observa-

das a partir desse choque de percepção.

Essas zonas cinzentas existem entre dicotomias, dualidades ou binarismos; em 

outras palavras, é um lugar que existe e não existe. Trata-se de um espaço fronteiriço que 

se encontra nas bordas do mundo conhecido e do desconhecido, ou de um mundo onírico 

e do real. A estrutura dessa realidade é feita do que Glover denomina de “natureza surreal 

da experiência humana”, que não é nem real nem onírica, tornando-se uma experiência 

completamente estranha.

“Desde jacarés de estimação e carros invisíveis até uma versão 
mentalmente perturbada de Michael Jackson (Teddy Perkins) e um Justin 
Bieber negro, Atlanta nos lança pérolas de absurdo com graça suficiente, 
e nós as absorvemos em um misto de admiração silenciosa e gargalhadas 
explosivas.” (BOSE, 2021).

Por meio desse universo estranho, Atlanta mostra a estranha e surreal experiência 

humana, que vai permitir à audiência, por meio da subjetividade, refletir e perceber, por 

meio desse choque de realidades, como se dá a experiência de ser negro. Para Glover, 

“A ideia principal do show era meio que mostrar às pessoas como é ser negro, e você não 

pode realmente escrever isso. Você tem que sentir isso.” (BENTLEY, 2016). Para tornar 

visíveis essas zonas cinzentas e revelar a surreal experiência humana, só é possível por 

meio das lentes do absurdo, que revelam essas áreas e seu ambiente oscilante.
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Lente do Absurdo

O conceito de lentes nasce da ideia de potencializar e mostrar os elementos que es-

tão entre o real e o onírico, que se encontram obscuros ou incógnitos nas áreas cinzentas. 

Mas, para que essas lentes funcionem, é necessário perceber que essas mesmas lentes 

devem ser diversas e que são constituídas por diversos fatores que se complementam, 

mas ao mesmo tempo são heterogêneos. Pois, sem esse caráter divergente, é muito difícil, 

senão impossível, enxergar essas experiências ou vivências insólitas de corpos negros no 

contemporâneo. Trata-se de experiências subjetivas dentro de uma realidade objetiva. Por-

tanto, as lentes do absurdo são compostas por elementos narrativos, estilísticos, filosófi-

cos, culturais e artísticos, rejeitando a necessidade de comprometimento fiel com qualquer 

desses elementos. Não há busca por um padrão ou método; há apenas a preocupação em 

apontar a lente e ampliar a percepção da realidade em questão por meio do absurdo de 

situações e personagens, que permitem a reflexão e a experiência que se encontram nas 

áreas cinzentas.

Ao usar o termo “absurdo” para denominar essas lentes, pode-se relacioná-lo ao 

conceito do sublime ridículo de Slavoj Žižek (2009). Ao analisar a obra de David Lynch, ele 

propõe que o ridículo pode ser usado como elemento expositor das falhas de uma ideolo-

gia, e o absurdo está além da piada, tornando-se uma ferramenta crítica “o horror cômico 

da fantasia fundamental” (p.149).

Para este trabalho, pode-se notar três diferentes lentes: a lente do afro-surrealismo; 

a lente do surrealismo; e a lente do infamiliar. Para exemplificar a possibilidade de analisar 

o uso dessas lentes, o frame abaixo será analisado. Trata-se do nono episódio da segunda 

temporada, North of the Border, que narra o momento em que Paper Boi, Earn, Darius e 

Tracy vão para o sul do país para fazer um show em uma faculdade para uma fraternidade, 

e tudo dá errado. Eles fogem e acabam em uma outra fraternidade.

A primeira coisa a ser notada é que boa parte do sul dos Estados Unidos foi contra 

a abolição da escravidão de pessoas negras no século XIX. Isso é simbolizado pela ban-

deira dos confederados, que é mostrada atrás dos personagens. Hoje, ela é o símbolo do 

ódio racial nos Estados Unidos, mesmo depois da Guerra Civil Americana. Logo, temos 

três homens negros em pijamas de seda observando fileiras de homens brancos nus e 

encapuzados. Essa cena é estranha se torna ainda mais estranha, pois o líder dessa fra-

ternidade, que é branco e sob as ideologias que essa bandeira representa, se diz muito 
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fã do rapper Paper Boi e começa a citar diversos rappers negros, inclusive afirmando que 

Boi é um dos “verdadeiros profetas”. Em seguida, ele toca um rap no celular e manda os 

rapazes encapuzados dançarem. Contrariando o que é mostrado nos videoclipes de rap, 

que têm mulheres dançando de modo sensual muitas vezes, invertendo o que esperamos 

do “ambiente” do rap, mas, de certo modo, reforçando o que se espera de um lugar que 

escravizou e se utilizou dos corpos de outras pessoas. Ainda ao tratar dessa cena/frame, 

é possível pontuar que o próprio rap deixa de ser uma música de resistência e denúncia 

crítica, mas um produto que é consumido além da mensagem, o que, de certo modo, ainda 

é uma forma de escravizar os negros que o produzem, sem se importar com o significado, 

mas somente com o lucro.

As lentes citadas acima mostram por meio dessa situação absurda, que se trata 

de um momento atrelado à lógica do sonho. Ora, três homens negros sentados abaixo da 

bandeira dos confederados enquanto observam corpos brancos nus e encapuzados, inver-

tendo a lógica da realidade representada pela escravidão. A lente do surrealismo amplia 

essa lógica onírica.

Ao olhar para a subversão da cultura representada pelo rap, a lente do afro-sur-

realismo mostra esse mundo invisível que não vemos, mas que quer ser revelado, como 

propõe Miller (2009):

“O Afro-Surreal pressupõe que, além deste mundo visível, há um mundo 
invisível lutando para se manifestar, e é nosso trabalho revelá-lo. Como 
os Surrealistas Africanos, Afro-surrealistas reconhecem que a natureza 
(inclusive a humana) gera mais experiências surreais do que qualquer 
outro processo poderia produzir.” (MILLER, 2009.)

E, por fim, certamente toda a situação é estranha. Para compreender essa sensa-

ção, o conceito de Unheimlich (infamiliar) do psicanalista Sigmund Freud (2019) trata da 

incerteza em relação ao imaginário e ao real, sendo essa incerteza o centro do conceito 

do estranhamento ou do desequilíbrio da certeza, que nos leva a questionar o que te-

mos como conhecido, como familiar. A própria cidade de Atlanta da série é um espelho da 

Atlanta do mundo real. Os acontecimentos, os locais são um reflexo, mas não são iguais. 

Trata-se da cidade, mas o seu reflexo não condiz com a imagem “original”. Sempre há uma 

oscilação, momentos de vacilação entre o real e o fantástico.

Considerações Finais

Atlanta amplia a percepção da vivência dos corpos negros, gerando inquietações 
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e estranhamentos por meio de uma narrativa insólita, o que permite aos espectadores ex-

perienciar ou mesmo perceber essas vivências, usando do humor e do drama ao expor a 

audiência a situações que são estranhas e muitas vezes aterrorizantes.

Atlanta nos oferece, por meio de sua narrativa cheia de momentos insólitos e oníri-

cos, a oportunidade de questionar a realidade ao nosso redor, já que muitas vezes a ficção 

parece ser mais real que a própria realidade.
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Jonas Mekas: a cinematografia na construção poética dos filmes-
-diário1

Jonas Mekas: the role of cinematography in the poetic of “diary 
films”

Maria Fernanda Riscali de Lima Moraes2 (Doutora – ESPM SP)

Resumo:

Trata-se de um projeto de pesquisa que investiga o papel da cinematografia na construção 
poética dos filmes-diário de Jonas Mekas, cineasta que coletou imagens cotidianas com 
liberdade e aparente despretensão, mas com uma grande investigação formal, pautada 
pela necessidade de criação de suas memórias. Priorizando a fragmentação, a imprecisão, 
a impermanência e a falta de encadeamento cronológico ou causal, Mekas criou uma obra 
em que a cinematografia tem um papel relevante na criação poética.

Palavras-chave:

Jonas Mekas, filmes-diário, cinema, direção de fotografia.

Abstract:

The present research investigates the role of cinematography in the poetic of the “diary fil-
ms” of Jonas Mekas. Mekas was a filmmaker who collected everyday images with freedom 
and apparent unpretentiousness, but with a great formal investigation, guided by the need 
to create his own memories. Using fragmentation, imprecision, impermanence and the lack 
of chronological or causal linkage, he made movies in which cinematography plays a rele-
vant role in poetical creation.

Keywords:

Jonas Mekas, diary films, cinema, cinematography.

O presente texto configura um projeto de pesquisa em desenvolvimento, que versa 

sobre o papel da cinematografia na construção poética dos filmes de Jonas Mekas. Essa 

investigação representa uma guinada na minha trajetória de pesquisa. No mestrado, ana-

lisei como a cinematografia dos filmes de Sergei Eisenstein contribuem para a ideia de 

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE no ST Estética e Plasticidade da Direção de 
Fotografia – Sessão 2 – Direção de fotografia: documentários.

2  Fotógrafa e professora de Direção de Fotografia e Iluminação do Curso de Cinema da Escola 
Superior de Propaganda e Marketing SP. Mestre e Doutora em Meios e Processos Audiovisuais pela ECA/
USP.
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conflito, que é um dos temas centrais do cinema do diretor soviético. No doutorado, por 

meio da análise de filmes fotografados por Walter Carvalho, dediquei-me à investigação de 

estilo de diretores de fotografia e sua contribuição autoral na construção visual dos filmes. 

Na pesquisa sobre o cinema experimental de Jonas Mekas, não se trata de inves-

tigar, como nas pesquisas anteriores, o trabalho de um diretor de fotografia, munido de 

intencionalidade e grande conhecimento técnico no pensamento de uma visualidade es-

pecífica de uma obra, mas a cinematografia como ferramenta (secundária?) de um diretor/

realizador. Não busco estudar uma cinematografia ligada ao ofício da direção de fotografia, 

como fiz com Eduard Tissé e Walter Carvalho, mas como uma ferramenta nas mãos de um 

diretor que não tem nela seu objetivo último de trabalho.

Na realização dos filmes-diário, não existe um foco em pensar a cinematografia 

para a construção poética, mas a cinematografia é, sem dúvida, um instrumento para a 

construção poética dos filmes, ainda que Mekas não tenha sobre ela um pensamento de-

tido e intencional.  Meu intuito é, portanto, estudar essa cinematografia que atua como 

“meio” e não como “fim”.

Mekas nasceu na Lituânia em 1922, e em virtude da 2a Guerra Mundial foi enviado 

com seu irmão Adolfas para diferentes campos de trabalhos forçados, de onde consegui-

ram sair e chegar aos Estados Unidos em 1949. Compraram uma câmera 16mm Bolex e 

começaram a filmar seu cotidiano em Nova York, onde se instalaram. Mekas filmava des-

pretensiosamente elementos de sua vida diária e seus amigos, sem a intenção de dar con-

ta de uma totalidade. Contudo, percebe-se em seu material uma necessidade de construir 

uma “memória futura”, um lugar ao qual pudesse retornar, uma vez que ao ser expatriado, 

sentiu-se desapropriado de seu passado e de seu lugar no mundo. A partir dos anos 1970, 

começou a montar novos “capítulos” desse diário, que se transformaram em filmes: um 

recorte de seu olhar, impregnado de subjetividade, sobre a celebração da vida.

Um breve olhar sobre seus filmes, mesmo ainda sem a profundidade que a pesqui-

sa demanda, nos permite elencar alguns elementos de linguagem que ficam bastante evi-

denciados. Há uma estética que lembra a de filmes amadores, marcada pela imprecisão, e 

que em um primeiro momento nos dá a impressão da inexistência de um trabalho de cine-

matografia ou de uma investigação formal, como se a Mekas só interessasse o conteúdo. 

Dentre os elementos de imprecisão podemos destacar o flare, a câmera tremida, o desfo-

que, o ruído, entre outros. Ele também trabalha variações de velocidade, frequentemente 

em um mesmo plano, o que resulta em imagens que operam por saltos e intermitências. 
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Contudo, não se trata de um cinema amador, mas de produções que rejeitam as regras 

do “bem fazer” ditadas pelo cinema hegemônico estadunidense. Filmes que acolhem o im-

previsto, com planos fora de foco, tremidos, superexpostos ou sub-expostos, que pleiteiam 

uma nova estética, aberta à experimentação. 

Em se tratando da temática, percebe-se uma aproximação dos filmes-diário com o 

procedimento hodierno de produções de imagens com ênfase sobre o “eu” e a investiga-

ção de si. Acerca dessa questão, algumas perguntas ainda carecem de respostas, o que 

se dará com o andamento da pesquisa. Haveria alguma aproximação desses filmes com o 

photo dump3? Podemos pensar que com sua Bolex Mekas antecipa nosso hábito de pro-

duzir imagens com os celulares? Mekas demonstra alguma preocupação com os aspectos 

técnicos e estéticos da cinematografia, alguma intencionalidade? Ou seu objetivo é apenas 

de apreensão da vida, sem se preocupar em como filmá-la? Tenho como hipótese que exis-

te uma diferença profunda entre a produção imagética recente focada na investigação de si 

e a de Mekas, pois a do cineasta demonstra uma preocupação formal e não uma simples 

investigação subjetiva, ao contrário do que vemos nas produções atuais. 

Desse modo, no tensionamento entre subjetividade e forma é que esta pesquisa se 

situa, buscando os elementos de cinematografia que resultam em uma construção poética. 

Nesse percurso de estudo da relação entre forma e subjetividade, vejo uma aproximação 

dos procedimentos de Mekas com os de Andy Warhol e da pop art, apesar do grande 

distanciamento em termos de resultados estéticos. A crítica implícita ao consumo, os pro-

cedimentos de colecionar e apropriar, bem como a relação das obras com a memória e o 

tempo, fazem uma ligação quase que subterrânea entre Mekas e a pop art.

Em Andy Warhol ou a sombra da imagem, Marco Giannotti afirma que:

Warhol reitera uma antiga atribuição das imagens, aquela de indicar uma 
ausência. Pintar o invisível seria pintar o que não pode ser representado. 
(...) Os auto-retratos de Warhol são um exemplo desse processo de 
ocultamento do sujeito: seguindo a máxima de revelar a arte e esconder 
o artista, Warhol reproduzia sua imagem de modo mecânico e impessoal, 
como se já não estivesse presente ao pintar a si mesmo.” (GIANNOTTI, 
2004, p.117)

Mekas, por sua vez, também filma o que é invisível, o que não pode ser representa-

do: a celebração da vida, a memória futura. Porém, ao contrário de Warhol, suas imagens 

são impregnadas de subjetividade e de sua presença, mesmo quando fisicamente ele não 

está em quadro. Além de sua voz, que nos guia pelas imagens em uma constante reflexão 

sobre a vida, há o olhar muito particular de Mekas sobre o que filma, e que nos remete à 

3  Publicação de uma série de fotos tiradas em um determinado período e que tem um significado para 
o autor ou para quem as compila.
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sua presença.

No Manifesto anti-100 anos de cinema, ele nos fala sobre filmar o invisível: 

Em tempos de grandeza, espetáculos, produções de cem milhões de 
dólares, eu quero falar em nome das pequenas, invisíveis ações do 
espírito humano (...). Quero celebrar as pequenas formas de cinema, as 
formas líricas, o poema, a aquarela, etude, sketch, cartão postal, arabesco, 
triolé, e bagatela, e pequenas canções de 8mm. Nos tempos em que todo 
mundo quer ter sucesso e vender, eu quero celebrar aqueles que abraçam 
o fracasso, social e diariamente, para buscar o invisível, o pessoal, coisas 
que não trazem dinheiro ou pão e não fazem história contemporânea – 
história da arte ou qualquer outra história. (...) A verdadeira história do 
cinema é a história invisível: a história de amigos se reunindo, fazendo o 
que amam.” (MEKAS, 1996)

Portanto, ainda que os procedimentos se assemelhem, os dois artistas são motiva-

dos por elementos opostos: Warhol pinta a ausência a partir da morte (de Marylin Monroe, 

de JFK, dos acidentes de carro, do envenenamento por atum, etc), Mekas filma o invisível 

a partir da celebração da vida. O primeiro foge da subjetividade, o segundo busca a subje-

tividade. Mas reagem de formas opostas a um mesmo elemento.

Essa questão de filmar o invisível também aproxima Mekas do cinema de ideias 

de Sergei Eisenstein, em que as cenas filmadas são um meio para construção de ideias 

abstratas, por meio da montagem. Assim como Eisenstein, Mekas é um realizador que se 

debruça incansavelmente à montagem, e seu cinema emerge do que ele constrói a partir 

desses fragmentos da vida.

Warhol e Mekas também se aproximam nos procedimentos de colecionar e apro-

priar, que por sua vez se relacionam com o tempo e a construção de memória. Esses 

procedimentos são utilizados por Warhol na criação de mais de seiscentas Cápsulas do 

tempo (Time capsules), durante seus treze últimos anos de vida. As cápsulas foram aber-

tas em 2014, trinta anos após sua morte, e o conteúdo nos faz compreender o que foi a 

pop art e seu maior expoente. Trata-se de um grande registro da vida diária de Warhol por 

meio de uma seleção de objetos pessoais, peças originais concluídas por ele e que foram 

descartadas, pedaços de unhas cortadas, formigas mortas, camisinhas usadas, panfletos 

de galerias, lixo eletrônico, cartas de fãs, cartões de convite de galerias, cartas fechadas, 

solicitações de trabalho, LPs gratuitos, pedaços de concreto, montagens pornográficas de 

amigos e associados, selos postais usados, pacotes de doces, latas de sopa Campbell’s 

fechadas, entre outros objetos. Os filmes-diário de Mekas aproximam-se das cápsulas do 

tempo, pois são fragmentos de imagens colecionados durante décadas, reunidos por meio 

da montagem, que nos permitem compreender Mekas, seu contexto e suas ideias sobre a 

vida.
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Figura 01: Conteúdo de uma Time Capsule, de Andy Warhol

Fonte: https://www.ngv.vic.gov.au/exhibition/andy-warhols-time-capsules/

  Em termos metodológicos, a pesquisa pretende investigar a cinematografia 

dos filmes-diário a partir do conceito de nachleben e do modo de produção do Atlas Mne-

mosyne por Aby Warburg. Segundo Philippe-Alain Michaud, a iconologia de Warburg obje-

tiva “não a significação das figuras – esse é o sentido que lhe dera Erwin Panofsky, mas as 

relações que essas figuras mantêm entre si, em um dispositivo visual autônomo, irredutível 

à ordem do discurso”. (MICHAUD, 2013, p. 32)

O Atlas, intitulado Mnemosine em homenagem à deusa grega da memória, é consti-

tuído de sessenta e três painéis, nos quais Warburg organizou imagens de origens distintas 

em grupos temáticos. Seu objetivo era apontar persistências e coincidências, buscando 

ecos e repetições entre obras, que permitissem comparações. Era, portanto, um instru-

mento de orientação destinado a acompanhar a migração de figuras na história da repre-

sentação pelas diferentes áreas do conhecimento da cultura moderna. É o que ele chama 

de sobrevida (after life) ou nachleben das imagens, isto é, como as formas sobrevivem ao 

tempo na história da arte.
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Figura 02: Atlas Mnemosine

Fonte: https://www.amazon.com.br/Aby-WarburgDer-Bilderatlas-Mnemosyne-Original/dp/3775746935

Tal procedimento não é estranho à minha metodologia de pesquisa anterior. Quan-

do no doutorado promovi uma análise formal, procurando traços da autoria de Walter Car-

valho nos filmes de diferentes diretores, intuitivamente utilizei o conceito de nachleben de 

Warburg, pois busquei as formas que persistem nos filmes ao longo de um período de sua 

carreira. Warburg procurava movimentos e gestos nas formas de arte de tempos distintos, 

assim como procurei traços de Walter Carvalho nos filmes.

Inicialmente, o corpus de análise consiste em oito filmes: Diaries, notes and ske-

tches (1968), Reminiscences of a journey to Lithuania (1972), Lost, lost, lost (1976), He 

stands in the desert counting the seconds of his life (1986), Scenes from the life of Andy 

Warhol (1990), As I was moving ahead occasionally I saw brief glimpses of beauty (2000), A 

letter from Greenpoint (2005), Out-takes from the life of a happy man (2012). Desses títulos, 

apenas Scenes from the life of Andy Warhol não é um filme-diário, mas integra o corpus do 

trabalho por ser uma obra fundamental para a análise das aproximações e distanciamen-

tos entre Mekas e Warhol. Estudar toda a produção do diretor seria tarefa inviável para o 

período da pesquisa, entretanto, trabalhar com um número menor de obras comprometeria 

a avaliação dos elementos que são objetos de estudo, sobretudo com a metodologia do 

nachleben. Assim, a escolha do corpus fílmico teve por base uma amostra considerada 

significativa para identificar as relações entre os elementos de cinematografia e a poética 

dos filmes.

Em resumo, o percurso de investigação parte do que já foi alvo de outras pesquisas: 

a relação entre a biografia de Mekas e a autorrepresentação nos diários, ou seja, as cons-

truções narrativas biográficas e sensoriais. A partir daí, busca compreender os elementos 
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de cinematografia que Mekas utiliza para a criação de uma memória visual, incluindo as 

relações dos filmes-diário com um processo intuitivo de construção de um museu imaginá-

rio e das memórias de um refugiado, a partir de uma análise específica dos elementos de 

cinematografia presentes nos filmes. Por fim, trata da relação de Mekas com Andy Warhol 

e a pop art. 
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Montagem e arquivo em Mato Seco em Chamas1

Montage and archives in Dry Ground Burning

Maria Carolina Oliva Freire Pereira2 (Mestranda - UFMG)

Resumo: 

Este trabalho pretende apresentar reflexões sobre como o filme Mato Seco em Chamas 
(2022) atua com os documentos da prisão da atriz/personagem Lea. Partindo da caracte-
rização de três regimes de imagens identificados na obra, atentos às práticas e contextos 
de produção dos autos, buscamos compreender como a montagem lida com a constituição 
da figura de mulheres marginalizadas nesses arquivos e ao movimento que realiza para 
construir um novo olhar para essas personagens.

Palavras-chave: 

Montagem, arquivo, Cinema brasileiro contemporâneo, fabulação.

Abstract: 

This paper aims to present some reflections on how the feature film Dry Ground Burning 
(2022) works with the detention files of the actress/character Lea. Starting from characte-
rization of three image regimes identified in the film, paying attention to the practices and 
contexts of archives production, we seek to understand how the film deals with the way mar-
ginalized women are depicted in these records and to the movement it makes to construct 
a new approach to these characters.

Key-words: 

Montage, archives, Contemporary Brazilian cinema, fabulation.

Mato Seco em Chamas (2022), filme híbrido dirigido por Adirley Queirós e Joana Pimenta, 

narra a história das personagens ficcionais Chitara, Lea, e Andreia, que levam o mesmo nome das 

atrizes que as interpretam. No filme, a tríade de mulheres encontra e comercializa clandestinamente 

petróleo no bairro Sol Nascente – espaço ficcional do longa-metragem, mas também a maior favela 

do DF. A tomada ficcional do petróleo pela periferia se contrapõe ao real crescimento da extrema-

-direita no cenário político brasileiro; não à toa, o filme revisita o slogan “o petróleo é nosso” que, se 

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão: PA 7 – Efeitos da montagem na 
construção de sentidos não hegemônicos.

2  Mestranda no Programa de Pós-graduação em Comunicação Social da UFMG, Linha de pesquisa: 
Pragmáticas da Imagem. Bolsista CAPES. 
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historicamente era enunciado por conservadores nacionalistas, agora, na fabulação, ganha novas 

enunciadoras, mulheres negras e marginalizadas: “o petróleo é de nóis”.

Queirós (apud MESQUITA, 2022, p. 105) conta que Lea, uma das gasolineiras, considera 

ter se tornado uma lenda, e que passados 40 anos ainda será vista por seus netos como uma. 

Entretanto, para que Lea atingisse o status lendário mencionado, foi preciso aliar fabulação e mon-

tagem, já que antes do término das gravações, a atriz foi presa, acusada de tráfico, uso e porte de 

drogas, impossibilitando que ela continuasse a fabular em frente à câmera. Cristina Amaral (2024), 

montadora do filme, conta que muito se discutiu sobre a utilização do inquérito policial, sugerido por 

Pimenta, na sequência da prisão da atriz, afirmando que, na época, enxergava o movimento como 

uma quebra do regime das imagens do filme, estética e narrativa. Ela diz também que havia solu-

ções ficcionais, mas que nenhuma delas se mostrava tão potente quanto a utilização do “mecanismo 

da justiça” sugerido pela diretora.

Sob tal ótica, a montadora aceitou utilizar o documento referente a prisão da atriz, tendo que 

lidar com o que Hartman (2019) descreve como “o poder e a autoridade dos arquivos e os limites 

que eles estabelecem em relação àquilo que pode ser conhecido, à perspectiva de quem importa e a 

quem possui a gravidade e autoridade de agente histórico”. Conversas com Queirós permitem intuir 

que terminar o filme com o fato documental era inviável, já que, assim como Eduardo Coutinho, o di-

retor preza pelo compromisso de ser fiel, na montagem, “à dignidade da pessoa, ao personagem de 

si que ela criou” (COUTINHO, 1999, p. 241), operação naturalmente incompatível com a melancolia 

de terminar o filme com a imagem de Lea presa. À vista disso, a montagem também precisaria ma-

nusear os estigmas postos pelo documento para promover a libertação da personagem do cárcere.

 Nesse sentido, este trabalho pretende apresentar reflexões sobre como a montagem do 

filme Mato Seco em Chamas atua com os documentos da prisão da atriz/personagem Lea. Partindo 

da caracterização de três regimes de imagens identificados na obra, nos atentaremos às práticas 

e contextos de produção dos autos, à forma como a montagem lida com a construção da figura de 

mulheres negras marginalizadas nesses arquivos e ao movimento que realiza para reconstruir o 

olhar para a personagem, a fim de desenvolver uma “contranarrativa livre dos julgamentos e das 

classificações que submeteram jovens negras à vigilância, punição e confinamento” (HARTMAN, 

2019, p. 12).

Primeiro Regime

O primeiro regime, mais longo da obra, acontece nos primeiros 125 minutos do 

filme. Nele observamos a construção de um contrato com o espectador de que há um 

contato direto entre ele e o filme, gerando certa “impressão de realidade”, próximo ao que 

poderíamos chamar de “transparência” (XAVIER, 2008). Atribuímos essa construção de 
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uma continuidade espaço-temporal à utilização de alguns procedimentos e efeitos da mon-

tagem, como raccords; cortes no interior de uma cena; e campo e contracampo, também 

uma forma de raccord, mas dessa vez dos olhares (opostos, mas que nem sempre se en-

contram precisamente em um ponto convergente).

Fig. 01: Sequência de plano geral, plano médio e primeiro plano na cena da motociata do Partido do Povo 
Preso. Fotogramas de Mato Seco em Chamas.

Fig. 02: Utilização de campo e contracampo em sequência de diálogo entre as irmãs Lea e Chitara. Fotogra-
mas de Mato Seco em Chamas.

Não obstante, frisamos a relativização de termos como “transparência”, por entendermos 

que o filme esteja longe de ser montado a partir de uma gramática da decupagem clássica. Tal afir-

mação seria uma simplificação da obra, repleta de complexidades, sobretudo se levarmos em con-

sideração aspectos de seu processo de feitura, como a aposta na função fabuladora proposta por 

Deleuze (2018), incentivando que as atrizes se proponham a “ficcionar” e inventar personagens de 

si, incorporando, por aspectos sócio-históricos de suas experiências ao mote ficcional do petróleo, o 

que deixa marcas (incontornáveis) na materialidade do filme.

A obra constroi um olhar para as mulheres, até então, em “uma visualidade que as centraliza 

e destaca” (MESQUITA, 2022, p. 108), fruto da invenção e elaboração das personagens junto das 

atrizes. Chitara, rainha da kebrada, e as demais gasolineiras são as que dão as ordens e abastecem 

Sol Nascente, além de fazerem frente à missão “Brasil Avante 3” – estereotipada presença dos ho-

mens brancos no filme, esgarçando “a prepotência, os desmandos, os privilégios do poder exercido 

pelas pessoas brancas” (EVARISTO, 2020, p. 28) e pela extrema-direita. 

 Ainda segundo Evaristo (2020, p. 28), “personagens negros são moldados sob um olhar 

que os define dentro de uma ou outra característica”, tal como a incapacidade de “pensar ou viver 

sentimentos como o amor e o afeto”, construção contrariada em Mato Seco, principalmente nas se-

quências de diálogos do filme. As gasolineiras precisam resistir e proteger os negócios, garantindo 

a manutenção do domínio do petróleo pela periferia. Tal resistência não se limita apenas à ação 

fictivizante do confronto direto, mas também explora a resistência das ideias, dos tempos e dos tes-

temunhos – como observado no longo diálogo entre as irmãs, Lea e Chitara, que reserva espaços 

“só delas”, nos quais suas vivências se apresentam “liberadas da sujeição estrutural e das malhas 
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do Estado” (MESQUITA, 2022). As conversas permitem que aspectos de intimidade, afeto e de for-

ça oral emerjam da narrativa, aproximando-se da noção de Hartman (2019), que tenta descrever o 

mundo através dos olhos das meninas negras queer, radicais e anarquistas.

Segundo Regime

“Lea rodou hoje de novo” – Chitara anuncia com o olhar direcionado para o antecampo.3 Ela 

conta como foi informada sobre a prisão, como se deu o envolvimento de Lea com o filme e sobre 

os filhos, fragilidades e conquistas da irmã. É a partir desse momento que se dá início ao segundo 

regime de Mato Seco, localizado dos 125 até 136 minutos do longa. Pela primeira vez na obra, uma 

personagem se refere ao processo de gravação do filme, em um movimento de distanciamento, 

produzido pela referência à materialidade do dispositivo cinematográfico, que concerne à opacidade 

(XAVIER, 2008).

Nos próximos planos, somos introduzidos às primeiras fotografias utilizadas no filme, em 

preto e branco, contrastando com as imagens anteriores, já que antes a montagem só havia manu-

seado filmagens e sempre coloridas. Junto das fotos, uma voz-over de personagem feminina que 

não participa do filme passa as primeiras informações do inquérito ao qual seremos apresentados 

em seguida. O inquérito também é em preto e branco, não está integrado na diegese do filme e não 

faz parte do mote ficcional do petróleo.

Fig. 03:  Quadro de imagens das fotografias e do relatório policial utilizados no segundo regime do longa-me-
tragem.  Fotogramas de Mato Seco em Chamas.

Entendemos que o filme, apesar de Amaral (2022) falar de uma “quebra”, está ela-

borando com figuras estilísticas típicas da ficção e do documentário, incorporando aspec-

tos do real para o mote ficcional, e até que os próprios termos fabulação e montagem dizem 

respeito à elaboração e não a um impacto ou ruptura direta de duas partes. Logo, nos 

parece que a montagem utiliza o depoimento de Chitara como uma zona de adaptação, 

3  Brasil (2014) caracteriza o antecampo como “espécie de fora de campo mais radical situado atrás 
da câmera (Aumont, 2004, p. 41)”, com funcionamentos distintos no filme de ficção e no documentário. Na 
ficção, constitui um espaço de natureza diferente em relação ao espaço da cena; enquanto no documentário, 
é um lugar de permeabilidade entre o real e a representação (BRASIL, 2014, p. 579).



715

D
E

S
V

E
R

 O
 M

U
N

D
O

, R
E

IN
V

E
N

T
A

R
 A

 C
E

N
A

A
N

A
IS

 D
E

 T
E

X
T

O
S 

C
O

M
P

LE
T

O
S

não só para construir uma passagem mais fluida entre os dois regimes, mas também para 

gerenciar a dureza do arquivo disciplinar. O documento sobre a prisão descomplexifica Lea 

por meio da noção de cifra, regime de produção no qual “as disciplinas características são 

aquelas capazes de produzir ‘classes de indivíduos’” (LISSOVSKY, 2003, p. 54), tratando-a 

como um objeto do Estado e uma mera imagem acusativa da ilegalidade que cometeu. 

Por isso, o relato de Chitara é importante para que Lea não perca sua humanidade. 

E essa elaboração não se dá apenas nessa passagem, mas é fruto de cada conversa entre 

as mulheres no longa. Visto que, se “passamos a ter uma imagem do que antes não era 

visível de imediato” (BARTOLOMEU, 2016, p. 101) no inquérito, é porque tais testemunhos 

dão a ver a singularidade e complexidade da atriz e personagem, direcionando o especta-

dor para que não se deixe enganar pelos “retratos de identidade/identificação, altamente 

codificados, produzidos de forma a eliminar toda ambiguidade” (BARTOLOMEU, 2016, p. 

96).

Os testemunhos dos quais falamos em Mato Seco diriam respeito a prisões que 

ocorreram antes da concepção do inquérito, já que a prisão se dá durante as gravações. 

Entretanto, pelo reemprego das imagens de arquivo, desviando-as de sua função original 

para utilizá-las em novos contextos, é possível mudar o curso dos acontecimentos (LEAN-

DRO, 2012), bem como podemos observar na linha cronológica (que de linha, não tem 

nada) composta pela montagem, na qual os testemunhos passam a ser sobre a prisão 

descrita no documento incorporado ao filme. 

Terceiro Regime

Começa a sequência em que as gasolineiras remanescentes, Andreia e Chitara, 

com a ajuda dos motoboys de Sol Nascente, fecham o lote e “botam pra foder para cima 

dos caras”. Após o desmanche e incineração do furgão da milícia, um plano familiar: Lea 

na garupa da moto de Cocão, com sua espingarda nas costas. O plano é familiar pois é 

o mesmo que já nos fora apresentado aos 25 minutos de filme, quando Lea, recém-saída 

da prisão, se reencontra com o irmão. Sabemos agora que a sequência que aparece na 

primeira parte do filme diz respeito à segunda saída da atriz da cadeia. Mas a montagem, 

por sua vez, revela o restante dessa sequência apenas ao final, quando o filme se encerra 

com Lea, em liberdade, sendo seguida por vários motoboys, como potência e com toda a 

sua dignidade.
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Fig. 04: Quadro de imagens da saída de Lea da prisão. Fotogramas de Mato Seco em Chamas.

O retorno nos remete a elementos característicos da estrutura dos mitos, descrita 

por Lévi-Strauss, pois ainda que a cena final faça parte do filme como um todo, ao se co-

nectar à cena inicial da obra, cria uma circularidade similar a caracterização do tempo dos 

mitos – sem começo, nem fim, “a sucessão dos eventos não parece estar aí submetida a 

nenhuma regra de lógica ou de continuidade” (LÉVI-STRAUSS, 2008, p. 223). Por isso, 

ainda que depois do segundo regime o filme retome características semelhantes às que 

descrevemos no primeiro, nos parece que esse retorno é de outra ordem, de um regime 

lendário ou épico. 

Porém, algumas perguntas seguem reverberando: O retorno de Lea, com a repeti-

ção de planos, com o mesmo figurino e cenário, na mesma moto, e com a não-linearidade 

temporal, não geram uma opacidade capaz de impedir que os espectadores acreditem 

na liberdade de Lea? O filme estaria convocando o espectador a fabular junto das perso-

nagens, agora com ainda mais energia, a fim de atingir um estado dos sonhos, nos quais 

seria possível a elaboração de momentos de liberdade e negação das “místicas coloniza-

doras” e da repressão (ROCHA, 2004)?

Considerações finais

Se por um lado, durante as gravações do filme, a fabulação ficava por conta das 

intercessoras gasolineiras, em uma perspectiva Deleuziana, posteriormente, restou a mon-

tagem tensionar os arquivos (desviando-os de uma dimensão cartorial para uma dimensão 

poética), assemelhando-se da noção de fabulação crítica de Hartman, que ao imaginar a 

partir das informações obtidas nos autos, incluindo autos de prisão, especulando sobre o 

que poderia ser, amplia momentos em que a visão e os sonhos da fuga, possibilidade e 

rebeldia pareciam possíveis.
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 A montagem expõe a violência do inquérito policial, documento disciplinar, não 

como um dado passado, de lógica indiciária, mas remontados em nova ordenação. Há 

um deslocamento do inquérito, que somado à montagem de testemunhos e a construção 

de destaque e poder para as personagens femininas do longa, acionam outros sentidos e 

corroboram com a instauração da lenda das gasolineiras.

Enfim, colocamos como possibilidade de abertura o pensamento sobre um terceiro 

regime, no qual o futuro não precisa ser apenas uma repetição dramática, mas talvez épi-

ca, em que seria preciso transformar as imagens colonizadoras que informam nosso ima-

ginário. A recomposição dos espaços e tempos convocariam o espectador a fabular junto 

com as atrizes e o filme para alcançar o (im)possível.
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Monstruosidade feminina em Medusa (2021) e Raquel 1:1 (2023)1

Monstrous-feminine in Medusa (2021) and Raquel 1:1 (2023)

Maria Luiza Correa da Silva Staut2 (Doutoranda - UFMS)

Resumo:

Essa pesquisa objetiva realizar uma análise dos filmes “Medusa” (2021), escrito e dirigido 
por Anita Rocha da Silveira e “Raquel 1:1” (2023), escrito e dirigido por Mariana Bastos, 
compreendendo como o cinema de horror brasileiro contemporâneo feito por mulheres 
vem desenvolvendo novas formas de representação da monstruosidade feminina, pensan-
do não apenas uma nova perspectiva de monstro, mas também o inserindo em um con-
texto latino-americano.  Partindo dos conceitos de Barbara Creed, pretende-se ressaltar a 
importância desse discurso no horror nacional e suas novas abordagens.

Palavras-chave:

Monstruosidade feminina; Mulheres no cinema; Medusa; Raquel 1:1.

Abstract:

This research aims to analyze the films “Medusa” (2021), written and directed by Anita Ro-
cha da Silveira, and “Raquel 1:1” (2023), written and directed by Mariana Bastos, unders-
tanding how contemporary brazilian horror cinema made by women has been developing 
new forms of representation of female monstrosity, thinking a new perspective of monster 
and inserting it in a Latin American context. Based on Barbara Creed’s concepts, we intend 
to highlight the importance of this discourse in national horror and its new approaches.

Keywords:

Monstrous-feminine; Women in film; Medusa; Raquel 1:1.

Introdução

“A voz do monstro fala distorcido, fala torto. Quem entende a linguagem do 
monstro se torna um monstro, esse é o perigo” 

- Mónica Ojeda 

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão Estudos do Insólito e do Horror no 
Audiovisual.

2  Graduada em Cinema e Audiovisual pela Universidade Federal Fluminense. Mestra em Cinema e 
Artes do Vídeo pelo PPG-Cineav, da Universidade Estadual do Paraná. Doutoranda em Estudos Literários 
pelo PPGLetras, da Universidade Federal do Mato Grosso do Sul. 
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A necessidade de controle do corpo e do comportamento das mulheres sempre foi 

um meio eficiente para manter um sistema patriarcal funcionando. A ideia de que mulheres 

podem ter os mesmos instintos, desejos e habilidades que os homens se torna perigosa 

quando o ambiente sugere que elas deveriam ter outras preocupações e diferentes atitu-

des. Dessa forma, quando um movimento artístico insinua apresentar uma figura feminina 

sob outros aspectos, o público (e até mesmo os realizadores), também acabam enxergan-

do essas mulheres por uma ótica maniqueísta: de um lado, uma moça bela, recatada e do 

lar, do outro, um monstro. 

O cinema se apropriou desse lugar para criar inúmeras personagens (protagonistas 

ou antagonistas) que mostravam sua verdadeira face em algum momento da narrativa. 

Mulheres que matavam, que mentiam, que mantinham relações sexuais (com homens ou 

mulheres), que se divertiam, acabavam tendo um mesmo destino sobrenatural, são vampi-

ras, são demônios, fizeram um pacto, nasceram com poderes. Tinham algo errado. 

Partindo dessas ideias que se firmaram por um tempo e que, até hoje, ainda rever-

beram dentro da sociedade, algumas mulheres se propuseram a reimaginar essas mons-

tras, não parando de reproduzi-las, mas trazendo uma complexidade e uma simpatia do 

público ao que elas sentem, passam e como se desenvolvem. 

Essa pesquisa analisa os filmes “Medusa” (2021), dirigido por Anita Rocha da Sil-

veira, e “Raquel 1:1” (2023), dirigido por Mariana Bastos, e como ele utiliza do conceito de 

feminino monstruoso estabelecido pela pesquisadora Barbara Creed, sobre um novo ân-

gulo da monstruosidade que emergiu no século XXI, e como, ainda dentro disso, os filmes 

também se propõem a inserir essa narrativa dentro de um espaço latino, aproximando-as 

ainda mais de uma realidade da mulher brasileira. 

A ascensão da igreja evangélica no Brasil 

Nos últimos anos, houve um aumento considerável no número de brasileiros que 

se converteram para a igreja evangélica. Segundo dados da USP, em 1990, o Brasil tinha, 

aproximadamente, 17 mil igrejas evangélicas espalhadas pelo país, atualmente, entretanto, 

esse número já ultrapassa os 100.000 templos, contabilizando um aumento superior a 

500%. 

Muitos coeficientes podem ser apontados para esse crescimento exacerbado de 

evangélicos em território nacional. Victor Araújo apresenta três principais fatores para esse 
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cenário, sendo eles: “a urbanização do país, a ineficácia do estado em atender a diversas 

regiões e a agilidade característica das igrejas evangélicas” (2023, online3).

Ao analisar essas características, podemos compreender que o êxodo rural e a 

dificuldade de acesso da população periférica a catedrais católicas foi um fator relevante 

para a expansão de igrejas evangélicas e, somado a isso, no primeiro mandato de Luis 

Inácio Lula da Silva, também houve uma flexibilização das normas legais para a abertura 

de templos religiosos, isentando esses locais de diversas responsabilidades fiscais. 

Diante de uma população necessitada de amparo e, muitas vezes, de fé, a igreja 

evangélica acabou se tornando um meio efetivo de suporte, tanto em vias práticas (indo 

em lugares com alta concentração de dependentes químicos, distribuindo comida e cestas 

básicas, servindo como abrigo), como em vias espirituais (templos mais acessíveis para 

fiéis, promessas de uma vida melhor, diferentes possibilidades de conexão com a fé). Dessa 

forma, esse cenário, ainda que pareça, em um primeiro momento, uma alternativa baseada 

em ajudar o próximo e satisfazer a necessidade religiosa da população, também acaba, 

por outro lado, expandindo um discurso pautado em diversos preconceitos estabelecidos: 

o ódio a população LGBT, aos povos originários, a degradação do meio ambiente e, claro, 

também a misoginia intensificada. 

Mesmo os anos 2010 tendo sido demarcados por uma forte quarta onda feminista, 

com as mulheres lutando não apenas pela igualdade, mas também por uma equidade de 

justiça perante a sociedade que invisibiliza e diminui os problemas enfrentados por elas, os 

anos 2020 vem transformando esse cenário que parecia motivador, para um lugar ainda 

mais assombroso. 

A partir do aumento de um discurso conservador, que teve seu auge em 2018, com 

as eleições presidenciais e a vitória do, até então, candidato do PL, Jair Messias Bolsonaro, 

que se ergueu a partir de falas contra minorias e com uma exaltação de aumento da 

diferença entre as classes sociais, surgiu uma nova onda de ódio explícito contra mulheres 

e, por consequência, um aumento também na violência contra elas. 

Segundo dados da Folha de São Paulo, no primeiro período de monitoramento de 

redes sociais, em 2017, 900 denúncias de misoginia foram relatadas no território brasileiro. 

Em 2022, o número de denúncias já ultrapassou os 20 mil. A pesquisadora Bruna Camilo, 

relatou que: 

“O aumento de discursos [misóginos] institucionalizados por figuras políticas 

3  Disponível em: https://veja.abril.com.br/coluna/maquiavel/tres-fatores-que-explicam-o-fenomeno-
do-boom-evangelico-no-brasil
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fez com que muitos homens se sentissem respaldados em reproduzir o 
preconceito contra a mulher, o machismo e a misoginia. Existe, de fato, 
uma legitimação do discurso misógino nesse período [entre 2017 e 2022]” 
(CAMILO, 2024, online4)

A partir disso, o aumento considerável de fiéis evangélicos, com uma crença cada 

vez mais conservadora e excludente, somado a uma política que propaga esses discursos, 

fez com que as mulheres perdessem cada vez mais espaço nos últimos anos e sofressem 

ainda mais ataques, tanto físicos, quanto psicológicos. Essa configuração social acabou se 

tornando, para as mulheres brasileiras, um lugar fértil de medo, repressão e muito horror. 

O feminino-monstruoso e o cinema de horror 

De acordo com o Dicionário Oxford, o termo «monstruoso» pode ser definido como 

algo «não humano» ou «contrário à natureza, uma anomalia». Dessa forma, tudo o que 

escapa ao que é considerado humano ou natural pode ser interpretado como monstruoso. 

Ao pensar uma monstruosidade ligada ao que é feminino, frequentemente o 

conceito acaba se associando a aspectos morais e sociais, levando essas mulheres a 

serem vistas como ameaçadoras ou monstruosas sempre que desafiam as normas 

que regulam seus corpos e comportamentos. A pesquisadora Barbara Creed (1993), 

ao discutir sobre a monstruosidade feminina e suas reverberações, afirma que ela se 

distingue da monstruosidade ligada ao masculino dentro das narrativas de horror, pois ela 

está diretamente conectada à repressão que as mulheres sofrem em um contexto social 

patriarcal. 

Eu usei o termo ‹feminino monstruoso› porque o termo ‹monstro feminino› 
implica uma simples inversão de ‹monstro masculino›. As razões pelas 
quais o feminino monstruoso horroriza seu público são bem diferentes das 
razões pelas quais o monstro masculino horroriza seu público. Um novo 
termo é necessário para especificar essas diferenças. Como acontece 
com todos os outros estereótipos do feminino, de virgem a prostituta, ela 
é definida em termos de sua sexualidade. A frase ‘feminino-monstruoso’ 
enfatiza a importância do gênero na construção de sua monstruosidade. 
(CREED, 1993, p. 15, tradução nossa5)

O cinema de horror feito por mulheres, atualmente, vem abordando, principalmente, 

4  Disponível em: https://www1.folha.uol.com.br/cotidiano/2024/01/denuncias-de-misoginia-
na-internet-cresceram-quase-30-vezes-em-cinco-anos-no-brasil.shtml#:~:text=Segundo%20a%20
SaferNet%2C%20registros%20de,28%2C6%20mil%2C%20em%202022&text=S%C3%A3o%20Paulo-
,Den%C3%BAncias%20de%20misoginia%20na%20internet%20cresceram%20quase,em%20cinco%20
anos%20no%20Brasil

5  I have used the term ‘monstrous-feminine’ as the term ‘female monster’ implies a simple reversal of 
‘male monster’. The reasons why the monstrous-feminine horrifies her audience are quite different from the 
reasons why the male monster horrifies his audience. A new term is needed to specify these differences. As 
with all other stereotypes of the feminine, from virgin to whore, she is defined in terms of her sexuality. The 
phrase ‘monstrous-feminine’ emphasizes the importance of gender in the construction of her monstrosity.
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muitas das vivências e do literal terror em viver como uma mulher dentro da nossa socieda-

de. Muitos filmes, nos últimos anos, trazem, de forma alegórica ou mais escrachada, essas 

nuances do ser-mulher dentro de um contexto social que as oprime e violenta. 

Ao repensar a monstruosidade feminina nos filmes atuais, Creed vai abordar o fator 

que, ainda que essas mulheres também estejam sendo representadas como rebeldes aos 

papéis impostos a elas dentro de uma sociedade patriarcal, os filmes, em grande parte, 

dirigidos por mulheres, agora buscam apresentar essa rebeldia de uma forma positiva, não 

mais atrelando essa monstruosidade a algo ruim, sujo ou amoral, mas a um meio de liber-

tação. A autora cita alguns filmes dessa nova onda, como Babadook (2014), da Jennifer 

Kent ou Titane (2019), de Julia Ducournau. 

“Os filmes feministas da Nova Onda são dirigidos principalmente por 
mulheres e contam histórias de mulheres que se revoltam contra a violência 
masculina e contra os valores patriarcais corrosivos, incluindo misoginia, 
racismo, homofobia e antropocentrismo. As protagonistas desafiam as 
definições patriarcais do que constitui o papel feminino adequado, criado 
para manter as mulheres impotentes e marginalizadas. Determinadas 
a descobrir sua própria identidade e seus desejos, as personagens 
femininas embarcam em uma jornada para a noite escura da abjeção, 
onde se envolvem com os horrores subjacentes da ordem patriarcal. Sua 
jornada é feminista porque elas têm a coragem de se revoltar e entrar 
nesse lugar escuro para ver por si mesmas a corrupção no coração da 
ordem simbólica.” (CREED, 2022, p.13, tradução nossa)

Para falar do cinema brasileiro, essa mudança de perspectiva nas personagens fe-

mininas também se faz presente, além dos filmes escolhidos como objeto nesta pesquisa, 

outros que utilizam dessa premissa são Animal Cordial (2017), de Gabriela Amaral Almeida 

e Mate-me por favor (2015), também de Anita Rocha da Silveira. 

Marianas e Raquéis

Tanto Medusa, quanto Raquel 1:1, são filmes que partem de uma mesma história: 

um grupo de jovens mulheres evangélicas e as consequências de serem consideradas 

“pecadoras”. Enquanto Medusa vai trazer uma protagonista ativamente religiosa, que a 

medida que fica obcecada em uma mulher que ela considera “do mundo” vai, aos poucos, 

descobrindo seus desejos e vontades para além do pregado pela igreja, Raquel traz uma 

menina que encontra na igreja um conforto para socialização em um lugar novo, mas que 

já começa, desde o início, a questionar os dogmas e os preceitos ensinados no lugar. 

Assim como colocado por Creed, os filmes vão trazer, abertamente, a ideia da 

monstruosidade como uma consequência da subversão, entretanto, eles não tem a inten-

ção de colocar nenhuma das protagonistas como vilãs de sua própria narrativa, o monstro 
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se manifesta como desenvolvimento de suas personalidades, seus descobrimentos sobre 

si mesmas e seus desejos. A monstruosidade se torna um mecanismo de coming-of-age, 

abrindo espaço para que elas sintam dúvidas, paixões, cometam erros, mas, principalmen-

te, possam crescer e amadurecer. 

A revolta não é fácil. A Nova Onda do cinema feminista é moldado pelo que 
Kristeva (1982), em seu estudo sobre abjeção, descreve como “poderes 
do horror” – um distúrbio de identidade, violência, falta de sentido e um 
colapso de limites com a possibilidade de revolta e renascimento. Essas 
são as experiências e emoções que a protagonista feminina encontra 
em sua jornada na noite escura da abjeção, onde precisa enfrentar seus 
piores pesadelos – o estuprador, o pai assassino, o patriarcado violento, 
as burocracias impessoais e cruéis, os sistemas jurídicos heterossexistas 
e as autoridades racistas e sexistas. (CREED, 2022, p.6)

Os dois filmes se mobilizam e se caracterizam na nova onda de monstruosidade 

feminina tendo em seu cerne os dois principais tópicos relacionados a esses filmes: o con-

trole dos corpos femininos e a libertação das amarras sociais. Entretanto, se Creed pensa 

esses princípios a partir de um lugar norte-americano, Medusa e Raquel 1:1 trazem, além 

disso, também a perspectiva decolonial e brasileira, atrelando essa temática a uma reali-

dade tipicamente nacional. 

Ao colocar o controle dos corpos atrelado ao discurso normalizado dentro das igre-

jas evangélicas, Anita Rocha da Silveira e Mariana Ramos trazem para os respectivos 

filmes uma identificação da realidade da mulher brasileira, que se encontram em um espa-

ço de crescimento exarcebado de dogmas protestantes, que leva a um ataque direto aos 

direitos conquistados pelas mulheres nos últimos anos.

O feminismo decolonial é a despatriarcalização das lutas revolucionárias. 
Em outras palavras, os feminismos de política decolonial contribuem na 
luta travada durante séculos por parte da humanidade para afirmar seu 
direito à existência. (VERGÈS, 2022, p.27)

A protagonista de Medusa vai conhecendo a si mesma e as suas próprias convic-

ções conforme a narrativa vai obrigando ela, aos poucos, a se afastar do ambiente evangé-

lico e das companhias da igreja. A limitação da mulher a um lugar doméstico e/ou religioso 

é essencial para que se propague, até entre elas mesmas, a própria submissão, por não 

conhecer um caminho diferente. Enquanto que, em outros casos, como o de Raquel, a mu-

lher entra na igreja com um intuito (socialização, se reconectar com a própria fé), e acaba 

imersa em um ambiente de dominação e degradação, no qual apesar de possuir cons-

ciência de que tal ambiente não é saudável, ela encontra obstáculos significativos para se 

desvincular dessa dinâmica.

O crescimento da igreja no Brasil e a propagação de ideologias misóginas na internet 
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têm se tornado cada vez mais normalizados. Apesar do avanço do feminismo na década 

passada, as novas gerações estão sendo atraídas por ideias conservadoras repaginadas. 

Dessa forma, os dois filmes são um retrato fiel de um país que se converte gradativamente 

mais, e volta a tentar, integralmente, a limitar o potencial de suas mulheres.

Conclusão 

A partir do que foi apresentado, essa pesquisa objetivou trazer dados sobre o avan-

ço da igreja evangélica no país e como, nos últimos anos, isso também tem estado conec-

tado com o aumento de discursos misóginos dentro da internet e, consequentemente, de 

crimes contra as mulheres por todo o Brasil. 

Além disso, também buscou-se abordar sobre como o cinema de horror feito por 

mulheres vem denunciando as formas como as personagens femininas são representadas 

dentro do gênero e também as próprias vivências em um contexto social marcado pelo 

machismo e pela desigualdade de gênero. 

“Medusa” e “Raquel 1:1” foram dois filmes escritos e dirigidos por mulheres que 

trouxeram essas críticas em suas narrativas e buscaram, de certa forma, abordar o femi-

nino-monstruoso em um contexto latino-americano e, principalmente, brasileiro, pensando 

em juntar o horror que as mulheres estão vivendo no país e fazer disso singulares histórias 

de horror atuais.
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A ambiguidade vocal de Bom Trabalho1

The vocal ambiguity of Beau Travail

Mariana Vieira Gregorio2 (Mestranda – USP)

Resumo:

Este texto discute as vozes assíncronas de Bom Trabalho (Claire Denis, 1999) que, ao des-
pir-se — ou dificultar a compreensão — das palavras, privilegiam as texturas sonoras e as 
sensoraliedades. As dissonâncias entre som e imagem evidenciam, assim, a ambiguidade 
da novela Billy Budd (Melville, 1888) e da ópera homônima de Britten (1951), que confluem 
no filme.

Palavras-chave:

Cinema, som, voz, literatura, ópera.

Abstract:

This essay discusses the asynchronous voices of Beau Travail (Claire Denis, 1999) which, 
by stripping away — or making it difficult to understand — the words, privilege sound textu-
res and sensoriality. The dissonances between sound and image highlight the ambiguity of 
the novel Billy Budd (Melville, 1888) and Britten’s opera (1951), which converge in the film.

Keywords:

Cinema, sound, voice, literature, opera.

Bom Trabalho (Claire Denis, 1999) parte das memórias de Galoup (Denis Levant) 

quando era sargento da Legião Estrangeira Francesa em Djibuti. Entre exercícios exausti-

vos e atividades cotidianas, Galoup perturba-se com a atenção que o Comandante Bruno 

Forestier (Michel Subor) dedica ao recruta Gilles Sentain (Grégoire Collin). O filme é uma 

adaptação “livre” e autoral (GRANT, 2002) de Billy Budd (1888) de Herman Melville e utiliza 

trechos corais da ópera homônima de Benjamin Britten (1951). 

As imagens de Bom Trabalho são bastante celebradas, já os sons, principalmente 

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão ST Som e estilo audiovisual.

2  Mariana atua como editora de som e é mestranda no PPG em Meios e Processos Audiovisuais na 
ECA/USP, onde também se graduou. Publicou Noturna, um livro de contos. 
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as vozes, não suscitaram tanto interesse assim. Este texto pretende chamar a atenção 

para as vozes assíncronas de Bom Trabalho (tanto diegéticas quanto extra-diegéticas), 

que, ao despir-se — ou dificultar a compreensão — da carga semântica das palavras, 

privilegiam texturas sonoras, provocam sensações de prazer e ansiedade e emergem no 

princípio do feminino. Passaremos, então, pelas influências da ópera e do texto no filme, a 

voz acusmática, as coralidades, as vozes coletivas e a ópera.

Filme, novela, ópera

Claire Denis, ao navegar nas águas turvas de homens que não podem exercer seu 

desejo, mantém a ambiguidade da obra de Melville refletida na ópera de Britten. Galoup é 

identificado como o “depravado”3 Claggart, que acusa maliciosamente o “marinheiro bonito” 

Billy Budd. A estrutura dramatúrgica faz lembrar também o Comandante Vere da ópera, que 

canta as suas memórias ressentidas. O mestre-de-armas Claggart “poderia até mesmo 

amado Billy, se não fosse por destino ou proibição” (MELVILLE, 2020, p. 82) diz o narrador 

da novela, ambíguo e lacunar. A maior omissão da novela, talvez, seja a última entrevista 

do Comandante Vere com Billy Budd, que Britten, na ópera, retira a voz, deixando apenas 

sua música dissonante e cromática (HUTCHEON, 2013). A instituição militar e masculina 

— os marinheiros de Billy Budd, a Legião Estrangeira de Bom Trabalho — tanto oprime 

quanto cria um estranho ambiente propício para o desejo homoerótico — embora inaudito, 

obstruído, condenado. 

Bom Trabalho, por não apresentar as convenções de uma adaptação — como título, 

nome dos personagens e nem uma cartela —, desafia o espectador a achar pontos de con-

tinuidade (ALSOP, 2004), invertendo a discussão das infidelidades que comumente assola 

esses debates. Bom Trabalho não tenta adaptar nem livro nem ópera: é uma terceira coisa. 

Denis transcreve poucos diálogos para o roteiro, atendo-se à atmosfera sensível de Billy 

Budd. 

Deborah Cartmell (2012) traça historicamente a relação da problemática da fideli-

dade das adaptações com o advento do cinema falado, já que se passou a contar com as 

palavras do autor faladas (ou caladas) na boca dos atores. São conhecidas as reações ne-

gativas à inclusão da palavra (e do som) no cinema, temendo-se a sua teatralização, o que 

Chion (2004) chama de queda do paraíso, como se a imagem fotográfica em movimento 

tivesse perdido a sua “originalidade”. Para Bazin (2018, p. 146), em sua defesa da adap-

3  “Depravado” e “marinheiro bonito” são maneiras que Melville chama ambos os personagens no 
livro.
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tação, o cinema, desde o início, desenvolveu-se pela influência de outras artes e, ainda, 

“apropria-se delas porque precisa, e porque desejamos reencontrá-las através dele”. 

Chion (2004) defende que a voz acusmática — a voz da qual não vemos ou sa-

bemos sua fonte — é um aspecto exclusivamente áudio-visual. Em Bom Trabalho, a voz 

acusmática de Galoup é o fio que conecta o presente e o passado — mas que tampouco 

transcreve as palavras de Melville.

Galoup c’est moi: a voz autobiográfica

Início do filme. Vemos Galoup escrevendo na varanda de seu apartamento em Mar-

selha. Uma voz grave diz:

Minha história é simples. A história de um homem que deixou a França há 
muito tempo, um soldado que abandonou o Exército quando era sargento. 
Galoup, sou eu. Inapto para a vida. Inapto para a vida civil.

 Quando ele fala “Galoup, sou eu (Galoup, c’est moi)” é como se dissesse: eu sou 

essa voz, como se também assistisse a sua imagem refletida, tentando juntar voz-corpo 

que estão separados. Caracterizada mais como uma voz-eu, é gravada próxima ao micro-

fone, sem reverberação (CHION, 2004). Quase sussurrada, destoa de qualquer outra voz.

A voz, por ser única e inimitável, faz ressoar o eu e identifica aquele que a emite, 

segundo a filósofa italiana Adriana Cavarero (2011). Colocando de maneira similar, Anne 

Carson (1995, p. 128), escritora canadense, diz que “todo som que produzimos é um pouco 

autobiográfico”. A voz revela algo de oculto, expõe-nos. Clara Schulmann (2022, p. 6), pes-

quisadora francesa, escreve: “as vozes fazem a ligação entre o exterior e o interior, e por 

isso é que elas são frágeis: elas são privadas, domésticas, e ao mesmo tempo, públicas”. 

Privada e pública, a voz de Galoup deseja se confessar, mas nunca o faz: deixa lacunas 

tal qual o narrador de Billy Budd. As frases são pausadas, como quem escreve à mão, às 

vezes repetidas. Essa voz vagueia, hesitante, por sobre as imagens de corpos, mares, 

noites e desertos. E não é onipresente, nem onisciente: o filme é composto de delírios, 

fragmentos imprecisos — a memória também é fabulação.

Essa voz íntima de Galoup, soprando sua culpa, alcança seu ponto máximo (ou 

mínimo) na última frase do filme. Depois de fazer cuidadosamente a cama, Galoup se 

deita, com a arma em punho. Acima do seu mamilo, tatuada, vê-se a frase: sers la bonne 

cause et meurs (serve à boa causa e morre). Sua voz, então, sussurra (ou lê) o inscrito em 

seu corpo: encontramos, aí, uma sincronia, não entre voz e boca, mas entre voz e corpo. 
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Corpo este que se dedicou à disciplina militar e, agora, rejeitado, sente-se estrangeiro em 

seu próprio país. 

A voz coletiva: coralidades

Galoup é um sargento que disciplina seu batalhão: sua voz diegética e pública, dife-

rente da íntima, é precisa, firme. Mas esse batalhão é sua única família — uma família de 

estrangeiros. A coesão militar arregimenta os corpos a fim de torná-los um só e de despir 

suas identidades — a isso os militares dão o nome de spirit de corps, o corpo-coletivo4. A 

primeira cena de Bom Trabalho traz, justamente, um coro de um hino marcial, uma voz-co-

ral-coletiva.

Ao realizar o método da máscara5 de Chion, ouvimos o coro em uníssono, o barulho 

dos pés no chão marcando o ritmo da marcha, as vozes reverberadas num espaço aberto: 

a imagem correlata seria uma marcha militar. Porém, é um travelling que passa por um 

muro pintado representando a Legião Estrangeira: sua bandeira e suas cores, sombras de 

homens com armas — uma pintura de rua sem glória, descascada.  

Steven Connor, pesquisador multidisciplinar, ilumina o caráter “estranho e poderoso 

plural-singular da voz coral” (2015, p. 1), que ele chama de coralidade. A coralidade, para 

ele, é uma forma de ventriloquismo — já que não conseguimos identificar uma voz indivi-

dual no coro — e acusmática. Assim, a voz coral “dá origem à fantasia de um corpo-voz 

coletivo que não é identificado com nenhum dos indivíduos que o compõe” (CONNOR, 

2015, p. 3). Connor também sugere que o principal propósito da coralidade é ocupar o es-

paço — assim, como uma pintura num muro também se apropria visualmente dele. Esse 

plano é, então, uma dupla apropriação — visual e sonora — do espaço público de Djibuti 

pela Legião Estrangeira Francesa. Mas pela dissonância entre imagem e som, impõe-se 

uma distância crítica: a missão colonizadora da Legião é entendida através da percepção 

sensorial da justaposição som coral-pintura, ou seja, de seus símbolos institucionais.

Há ainda uma outra forma de coralidade em Bom Trabalho: a litúrgica. A cena se 

inicia com Combé, legionário muçulmano, abandonando seu posto de vigília para rezar. Na 

pequena casa de oração, ele se senta, relaxado, os ombros caídos e não mais tesos como 

um soldado, as mãos erguidas com certa dolência. Ouvimos — apenas ouvimos — uma 

4  Spirit de corps é traduzido como espírito de equipe, mas prefiro usar corpo-coletivo, para não 
perder referência à fisicalidade implícita na expressão.

5  Método de análise de Chion (2008) que consiste em ouvir a cena sem a imagem, e depois ver a 
imagem sem o som.
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voz masculina recitar alguns versos e os fiéis a responder o longo Amin (o amém muçul-

mano), ecoando dentro do recinto. Combé abre a boca, acompanhando o coro. Porém, ele 

parece fora de sincronia: sua voz está diluída no coro, é ventríloqua.

A coralidade litúrgica reverbera dentro de um espaço fechado, derrama-se, dessin-

croniza-se — o que o coro militar não admite. No próximo plano, vemos a casa de orações 

do lado fora, e a voz coral modifica-se com a distância: mais reverberado, menos preciso. 

No terceiro plano, como se levado pelo vento constante do deserto, o eco reverbera no lu-

gar onde Galoup está. O eco não é apenas uma mera repetição do som, ele o transforma, 

e pode desvelar significados escondidos ou ambíguos (CAVARERO, 2011). Aqui, a resso-

nância diluída da reza, ao chegar nos ouvidos de Galoup, deixa de ser sagrada, torna-se 

profana, parte de seu plano para incriminar Sentain.

Vozes coletivas: polifonias

O barulho volumoso da voz coletiva também é uma disputa de poder (CONNOR, 

2015). No filme, não há troca de palavras entre djibutianos e legionários, apenas olhares 

e mercadorias — há um abismo, um entrave entre eles. Não é só a língua, mas o vestígio 

do aparato colonial-militar num país que conquistou sua independência em 1977. Mas isso 

não quer dizer que os djibutianos não falem entre si. 

No início do filme, há dois planos dentro de um trem, em que djibutianos riem, con-

versam, em alto e bom som. Chion (2008, p. 138) classifica esse tipo de voz como fala-e-

manação, “em que a fala não é ouvida ou compreendida na íntegra”, ou seja, ela “torna-se 

como que uma emanação dos personagens, um aspecto delas próprias, no mesmo plano 

das silhuetas”. A estratégia é da proliferação (as vozes sobrepostas e prolíferas anulam o 

valor semântico) e do poliglotismo. “O fônico comunica a língua bem antes e independente 

da comunicação semântica” (CAVARERO, 2011, p. 177) somos capazes de inferir os hu-

mores apenas pelas modulações vocálicas, como os risos agudos, as vozes que concor-

rem com o ruído do trem — e que ocupam o espaço imagético anteriormente ocupado pelo 

coro marcial. 

O mesmo se dá no final do filme, quando uma caravana de pessoas e camelos, 

andando pelo deserto de sal, encontra Gilles Sentain. Enquanto caminham, ouvimos sua 

cantoria, no estilo pergunta-resposta. Diferente da cacofonia no trem, aqui, elas seguem 

um ritmo musical ou ritual, que acompanha o caminhar, destoante também do ritmo da mar-

cha. Alsop (2014, p.18) ao analisar as imagens de Bom Trabalho, diz que lhe parece que 
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“são os colonizados — e não os colonizadores — que desfrutam de uma maior autonomia 

física”. O mesmo se dá com as suas vozes, de sincronia solta, de ritmos escorregadios, 

polifônicos, ondulantes.

Há momentos, porém, que os legionários deixam escapar algo além da voz da 

disciplina, como quando vocalizam esforços físicos intensos. Numa cena em que realizam 

um estranho exercício de se abraçarem, ouvimos não só seus corpos se chocando com 

violência, como seus gemidos graves, de alívio, dor e prazer misturados. Os sons que pro-

duzimos para expressar dor ou prazer são bem parecidos, dependem do contexto. Nesta 

cena, a ambiguidade permanece. 

 Se, através da montagem, Denis compara as atividades domésticas dos solda-

dos, como passar roupas, às atribuições sociais femininas, as vocalizações realizam o 

mesmo movimento. Esses homens aliviam-se com vocalizações que escapam da primazia 

do semântico, entregam-se ao prazer de soar para além da rigidez militar, bárbaros ou 

selvagens. Carson (1995) analisa as vozes femininas a partir da concepção de selvageria, 

herança do desprezo dos homens aos rituais exclusivamente femininos da Grécia Antiga: 

os gritos, gemidos, risadas e choros das mulheres, ou seja, seus excessos deveriam ser 

evitados na polis e no logocentrismo.

O coro da ópera: o princípio do feminino

A faixa da ópera Billy Budd, Pull my Batmans!, não-diegética, inicia-se enquanto 

vemos apenas sombras estendidas no chão de areia compacta — é um coro grave que 

repete “Oh Heave!”, cantado pelo Coral Sinfônico de Londres. Na narrativa da ópera, é o 

coro dos marinheiros. Heave pode ser traduzido como levantar, hastear (to lift), lançar (to 

throw) algo pesado (heavy), arfar ruidosamente, suspirar (to utter a sound, a sigh, breathe 

noisily or unhappily). Oh Heave, entoam os marinheiros, sinalizando, numa interjeição ae-

rada, o esforço corpóreo, a respiração que anima o corpo. Um travelling lento revela, aos 

poucos, corpos de legionários sob o sol: vai da sombra (que é um índice de um corpo) para 

corpos distintos que formam um mesmo organismo. Mas esse corpo-coletivo é estranho: 

os legionários estão em pé, de braços erguidos e exalam um esforço visível em se manter 

assim — menos do que uma oscilação, os corpos vibram através do coro, assim como o 

coro vibra no esforço do canto.

“Na batalha entre música e palavra da experiência operística, o que está no centro 

é, na verdade, a voz” (ABBATE; PARKER, 2012, p. 40). Muitas vezes, a palavra na ópera 
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não é sequer entendida, dado às oscilações, vibratos e alongamentos das vogais. Para 

Cavarero (2011, p. 148), também, a ópera “permite que o canto prevaleça sobre o signifi-

cado, a voz, sobre as palavras, o vocálico, sobre o semântico, e a música, sobre a narra-

tiva.” Para ela, a dicotomia entre palavra e voz, ou seja, entre o discurso, no qual o logos 

se constitui, e o canto, que nos proporciona, antes do significado, o prazer dos sentidos, é 

a mesma que separa a mente e o corpo na tradição ocidental. O corpo, como o canto e o 

prazer, é associado, historicamente, ao feminino. Assim, “quando há o canto, a melodia, a 

voz que vibra musicalmente, então há uma experiência que emerge no princípio feminino” 

(CAVARERO, 2011, p. 157), não importando se o cantor é um homem — principalmente no 

caso das óperas.

Bom Trabalho incorpora a ambiguidade nessas cenas que funcionam como suspen-

sões da narrativa, através da dança e da ópera de Britten. No esforço de respirar dos le-

gionários silenciosos sob as vozes coletivas que se embrenham umas nas outras, a tensão 

aumenta, antecipando a tragédia que está por vir. Tragédia que se expressa por um desejo 

inaudito, dentro de um ambiente opressor e masculino, de forma melódica, corpórea, me-

lodramática. E, por isso, dentro do princípio do feminino — ou, ao menos, da homossexua-

lidade.
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O passado que permanece: reflexões sobre o filme “Todos os 
Mortos”1

The past that remains: reflections on the film “All the Dead”

Maria Neli Costa Neves (Doutora-UNICAMP)2

Resumo:

Tendo como base estudos de Lilia Schwarcz, Florestan Fernandes, Robert Stam e Muniz 
Sodré, esse artigo tem como objetivo refletir sobre aspectos do filme Todos os Mortos 
(2020), de Caetano Gotardo e Marco Dutra, destacando o enfoque na questão racial, nos 
privilégios das elites paulistas do final do século XIX e na persistência de uma ordem do 
passado nos tempos atuais.

Palavras-chave: 

elite, paulista, escravismo, passado, república.

Abstract:

Based on studies by Lilia Schwarcz, Florestan Fernandes, Robert Stam and Muniz Sodré, 
this article aims to reflect on aspects of the film “Todos os Mortos” (2020), by Caetano Go-
tardo and Marco Dutra, with emphasis on the focus on the racial issue, the privileges of the 
São Paulo elites at the end of the 19th century and the persistence of an order from the past 
in the present day.

Keywords: 

elite, São Paulo, slavery, past, republic.

  

        O filme Todos os Mortos (2020), dirigido por Caetano Gotardo e Marco Du-

tra, constroi sua narrativa utilizando-se de elementos da história do nosso país como as 

transformações ocorridas no Brasil durante o século XIX, particularmente a abolição da 

escravatura e a Proclamação da República. Ao usar desses eventos como pano de fundo, 

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE, na sessão Questões raciais no audiovisual 
brasileiro.

2  Doutora em Multimeios- UNICAMP, mestre em Ciência da Arte -Universidade Federal Fluminense 
(UFF), bacharel em Comunicação Social (cinema, jornalismo) pela UFF. Curta-metragista, editora 
cinematográfica, continuísta, com diversos trabalhos em cinema e televisão.
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o longa-metragem desenvolve uma trama que dá relevo a questões raciais, aos privilégios 

das elites paulistas desse período e à persistência de uma ordem do passado nos tempos 

que advém. A primeira imagem que surge na tela exibe o letreiro: República-1899.  

            Na sua maior parte, as cenas do longa-metragem acontecem no interior de 

uma residência ampla, de arquitetura neoclássica, com janelas adornadas por vitrais colo-

ridos. O foco se direciona a um momento da trajetória de três mulheres da família Soares: 

elas são brancas, da aristocracia paulista do café, vivenciando uma conjuntura de deca-

dência financeira. A matriarca, Dona Isabel, é apresentada como idosa e frágil; as duas ou-

tras personagens são as filhas: freira Maria, que habita em um convento, e Ana, que mora 

com a progenitora, passa o tempo a tocar piano, enterrar objetos no jardim da casa e a 

vislumbrar fantasmas dos antigos escravizados percorrendo os espaços da habitação. Por 

vezes, Ana volta seu rosto para o espaço vazio e diz ver nele a presença de escravizados, 

alegando que “estão todos mortos”, mas têm seus fantasmas a insistirem em aparecer e 

a perturbar as moradoras do lugar. Segundo a historiadora Lilia Schwarcz, o fantasma do 

escravismo “vira e mexe vem nos assombrar [...] tal qual um fantasma perdido, sem rumo 

certo” (SCHWARCZ, 2019, p. 224).

            O enredo do longa-metragem ganha progressão a partir das ações de freira 

Maria.  Em um dos episódios iniciais, ela está sentada sobre uma cama em um aposento 

de poucos móveis, enquanto sua voz é ouvida (over), contando da preocupação com a 

saúde da mãe idosa e com a perturbação mental que acomete sua irmã Ana. Na cena sub-

sequente, a religiosa é vista andando em meio a uma plantação de café. Depois, na sede 

de fazenda ela se encontra com o pai, insiste com ele para que retorne à cidade de São 

Paulo, mas o homem se recusa a partir daquele lugar. Mais à frente, vemos freira Maria em 

conversa com a ex-escravizada Iná, pressionando-a para que a acompanhe até o casario 

das sinhás e performe ali um simulacro de ritual religioso- o que seria, nas palavras da re-

ligiosa, benéfico tanto para sua mãe. Iná reluta, demonstra contrariedade, mas acaba por 

ceder e aceitar o retorno ao lugar onde ela e - aparentemente - membros de sua família 

serviram como escravos. Junto a Iná, segue seu filho, o menino João.

            No decorrer do filme, várias falas dos personagens fazem referências a even-

tos do final do século XIX ocorridos no Brasil e sobretudo, na cidade de São Paulo. Nesse 

período, conforme explica Schwarcz, São Paulo perde “seu caráter secundário em termos 

de economia nacional”, torna-se um “centro dinâmico” e passa a representar “a negação 

do rural, transformando-se em monumento dessa nova urbanidade” (SCHWARCZ, 1992, 

p. 42). Conforme a estudiosa, é uma fase em que o município começa a ser embelezado 



737

D
E

S
V

E
R

 O
 M

U
N

D
O

, R
E

IN
V

E
N

T
A

R
 A

 C
E

N
A

A
N

A
IS

 D
E

 T
E

X
T

O
S 

C
O

M
P

LE
T

O
S

com a instalação de “lojas de tecidos, destilarias, charutarias, [...] e escolas” (SCHWAR-

CZ, 1992, p. 42). A iluminação pública, feita anteriormente “à base de azeite”, depois à 

querosene- é alterada para o “lampião a gás”. É ainda nessa época que surge a “figura” 

do “engenheiro” trazendo em si a concepção de “domínio da técnica” e a expertise para a 

“urbanização da cidade” (SCWARCZ, 1992, p. 43).

            Planos do município em transformação vão se sucedendo na diegese e se 

entremeiam com os das sinhás em colóquios entre si. As maneiras pretensamente cordiais 

das mulheres com os afrodescendentes se traduzem em exigências, autoritarismo, e reve-

lam aqui e ali o sistema de dominação e de privilégios da elite branca paulista na sua liga-

ção com o escravismo. Para exemplificar: ainda em um dos eventos iniciais, dona Isabel 

que, no momento retratado, acaba de retornar do enterro de uma antiga serva, queixa-se 

porque nunca mais vai poder voltar a beber do café da criada. Diz ela: ‘Isso é o que vou 

sentir mais falta!” A matriarca continua o seu lamento: “É tão difícil chegar em casa e não ter 

quem nos ajude a lavar os pés!”  A religiosa Maria é outra que a despeito de ter precisado 

recorrer à ex-serviçal Iná com pedido de ajuda, tenta depreciar a relação dela com os cultos 

de matrizes africanas, qualificando-os como forças do “demônio”.

             No relato cinematográfico, o controle de uma sociedade branca hegemônica 

sobre as ações e mesmo sobre a religiosidade dos afrodescendentes, torna-se nítido nas 

falas e nos atos das patroas, mas igualmente se visibiliza nos gestos de submissão dos 

ex-escravizados. Um deles, o criado Silva, ao se deparar com sinhá Ana perambulando 

pelo terreno do casarão, fala de seu agradecimento à irmã dela, freira Maria, por conta da 

fé (cristã) que a religiosa lhe outorgou. Diz ele: “Ainda guardo o terço que [irmã Maria] me 

deu. Rezo com ele todas as noites”.   

             Florestan Fernandes enfatiza a questão religiosa na relação do senhorio 

com os escravos. O sociólogo explica que no período da escravatura no Brasil, havia nor-

mas de conduta católicas que se contrapunham à “escravidão do homem pelo homem”, e 

determinavam “ao senhor”, “o dever de levar sua fé e [...] salvação ao escravo, o que os 

igualaria perante Deus”. (FERNANDES, 2006, p. 118). Com o propósito de contornar es-

ses preceitos, os proprietários de escravos serviam-se de um “processo de racionalização 

sociocultural” que transmutava o sentido de “escravidão” para a ideia de vínculo piedoso 

e misericordioso, já que para esse grupo, “o escravo seria um bruto, um ser entre as fron-

teiras do paganismo e da animalidade, cuja existência e sobrevivência” só poderia resultar 

de “uma responsabilidade assumida generosamente pelo senhor”. (FERNANDES, 2006, 

p.118).
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             No longa-metragem, paulatinamente começam a surgir imagens da paisa-

gem atual da metrópole paulistana - com automóveis circulando, grandes prédios sendo 

construídos, operários pintando fachadas de edifícios e esses planos cinematográficos são 

intercalados com outros relacionados ao passado da cidade. Somados a eles, em situa-

ções que vão se desenvolver mais à frente, a personagem afrodescendente Iná passa a 

agir de maneira a demonstrar sua rejeição aos mandos e ao poder da elite branca paulista, 

encarnada no filme pelas três sinhás. Iná escreve suas primeiras palavras em um papel e 

se diz sendo alfabetizada pelo filho João, ela dá início a um trabalho como costureira, seu 

marido tem emprego de acendedor de lampiões. Nesse estágio do filme, pode-se dizer, 

recorrendo a Florestan Fernandes, que as figuras negras personificam a luta por serem 

tratadas como “gente” e por saírem da dominação que o escravagismo instaurou.

            A historiadora Wlamira Albuquerque (2023) articula que o desafio ao se olhar 

para essa fase da história é

atentar para as especificidades do desmantelamento do escravismo no 
Brasil, assim como para a dinâmica da sociedade recém republicana, 
[...] [e com isso, conseguir] compreender a redefinição de lugares e 
hierarquias, fundadas em critérios raciais, naquele ambiente de falência 
das seculares formas de diferenciação social: senhor- escravo; súdito-
realeza. (ALBUQUERQUE, 2010, p. 100).
 

              Em diversos pontos do filme, a personagem Iná vocaliza cantigas que cele-

bram o sagrado de seus ancestrais bantos e da nação Angola: são canções para as divin-

dades: inquices3 e Matamba4. Há imagens em que ela é mostrada armazenando cuidado-

samente objetos litúrgicos dos antepassados e, em outra cena, Iná conta para as colegas 

de costura – afrodescendentes como ela - sobre sua relação de fidelidade ao Candomblé 

Congo-Angola. No terreiro, vestida com os paramentos da deusa Matamba, Iná dança na 

Quizumba. De acordo com o estudioso Muniz Sodré, a ancestralidade dos afrodescenden-

tes é o que dá o “suporte da lei de fundação e continuidade do grupo” (SODRÉ, 2015, p. 

203) e “o sagrado” é assumido como “parte constitutiva da pessoa tanto pela herança dos 

ancestrais quanto dos deuses [...], tornando-se uma experiência de apreensão das raízes 

existenciais” (SODRÉ, 2015, p. 205).

3   Inquice: Divindade dos cultos de origem banta correspondente ao orixá nagô.

4  Matamba- “Nos Candomblés Kongo Angola, Matamba é a Nkisi tratada como a senhora dos ventos 
e das tempestades, rainha dos raios, dos ciclones, furacões, tufões, vendavais. Senhora do amor-paixão, que 
traz a energia do fogo. Divindade feminina guerreira, tempestuosa, manifesta a feminilidade independente e 
livre. Sensual, impetuosa, sagaz, ardilosa são alguns de seus atributos”. (FONSECA, DOS SANTOS, 2021, p. 
199).
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             Ao considerar o desenvolvimento do filme em questão e as configurações 

das personagens que o povoam, depreende-se que “Todos os Mortos” traz para a tela con-

traditórias perspectivas, “vozes e discursos”, conseguindo com isso, fazer uma tradução de 

“correlações do poder social” em “registros de primeiro plano e fundo, de espaço on-screen 

e off-screen, de fala e silêncio” (STAM, 2015, p. 304).

 Considerações finais:

As representações de Todos os Mortos, articuladas por meio de combinações de 

fragmentos imagéticos do passado e do presente da história brasileira, transmitem senti-

dos de continuidade, fluidez, duração, além do entendimento que - nas formas de sociabi-

lidade entre ex-patrões, recém libertos e filhos de escravos, são perpetuadas a hierarquia, 

a dominação e jogos de poder. 

Tendo como base a história das três sinhás pertencentes a uma elite paulista em 

decadência, com suas vontades, suas dores e suas ligações profundas com o então re-

cente passado escravagista, somos impulsionados pelo filme a fazer uma analogia com a 

atuação da elite poderosa de agora, composta por quem se coloca ao lado do progresso 

econômico do país, mas o abraça ao tradicionalismo, ao desrespeito humano e social, ao 

desprezo pela ciência. A partir de Lilia Schwarcz, é factual afirmar que “o nosso passado 

escravocrata, o espectro do colonialismo, as estruturas de mandonismo e patriarcalismo, 

[...] a discriminação racial, as manifestações de intolerância de gênero, sexo e religião” 

(SCHWARCZ, 2019, p. 224), são fatores que se inscreveram, aglutinaram e solidificaram 

na forma de pensar e agir de nossa sociedade. Ainda eles não passaram nos nossos dias, 

mas ao contrário, persistem, continuam arraigados às bases sociais brasileiras. Entretanto, 

se eles perduram, torna-se fundamental que sejam pensados e assim como ocorre nesse 

filme, sejam representados, esmiuçados. Talvez pelos caminhos do cinema e de outras 

expressões artísticas possam se construir alianças que fomentem esperanças por uma 

sociedade mais justa e igualitária no nosso país.
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O sagrado contra hegemônico em Glauber Rocha e Hélio Oitici-
ca.1

The counter hegemonic sacred in Glauber Rocha and Hélio Oitici-
ca

Maria Vitória Miron Duleba2 (Mestranda – PPGAV UNESPAR)

Resumo:

A pesquisa concentra-se na análise dos possíveis pontos de aproximação na dessacrali-
zação da religiosidade e cinema tradicional em Barravento (1962), de Glauber Rocha; e 
a dessacralização do ambiente museológico e conceito de obra de arte em Parangolés 
(1964-1979) de Hélio Oiticica. Busca-se compreender as potencialidades, limites e contra-
dições das artes visuais e cinema como ferramentas críticas de ideologias hegemônicas, 
analisando as obras em questão a partir da história social da arte. 

Palavras-chave:

Artes Visuais, Cinema, Dessacralização, Barravento Parangolés.

Abstract:

The research focuses on the analysis of possible points of rapprochement in the desacrali-
zation of religiosity and traditional cinema in Barravento (1962), by Glauber Rocha; and the 
desacralization of the museum environment and the concept of a work of art in Parangolés 
(1964-1979) by Hélio Oiticica. The aim is to understand the potential, limits and contradic-
tions of visual arts and cinema as critical tools of hegemonic ideologies, analyzing the works 
in question from the social history of art perspective.

Keywords:

Visual Arts, Film, Dessacralization, Barravento, Parangolés.

A pesquisa tem como objeto de estudo o filme Barravento, dirigido por Glauber Ro-

cha (1939-1981), em 1962, e o conjunto de obras Parangolés, produzidas de 1964 a 1979, 

por Hélio Oiticica (1937-1980). Busca-se potencializar a reflexão crítica sobre as ideologias 

culturais hegemônicas na correlação entre Artes Visuais e Cinema e também lançar luz so-

bre as propostas, movimentos e contextos que envolvem os artistas e balizar semelhanças 

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão: COMPLETAR COM O NOME DA 
SESSÃO ONDE O TRABALHO FOI APRESENTADO.

2  Mini currículo do autor, máximo de 200 caracteres com espaço
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e diferenças entre as obras e contextos em que trabalharam Rocha e Oiticica. 

A autonomização do campo da arte trazida pelo Modernismo não exclui a presença 

de uma ideia de cânone, modelo ou padrão artístico a ser seguido; ideia esta que trabalha 

em conjunto com a esfera mercadológica de arte, determinando o valor e a importância de 

algumas obras ou estéticas em detrimento de outras. O modernismo, nas Artes Visuais, 

apesar de seu caráter vanguardista, foi absorvido pelo mercado, instituição e academia. 

Surge um novo “sagrado” no campo da arte, o modelo do cubo branco: a sala expositiva 

com paredes brancas, sem janelas e iluminação artificial, supostamente construída para 

caracterizar o ambiente próprio para a exposição de objetos de arte. Definido por O’doerthy 

(2002) como uma secularização do sagrado, comparável às catedrais medievais, o rigor 

estéril e sagrado do cubo branco e dos museus de arte seria supostamente capaz de de-

terminar o caráter de arte dos objetos nele contidos.

No cinema,  também não deixa de existir uma tendência ou cânone do século XX: 

desde 1910 até a década de 1950 ocorria a chamada “era de ouro” do cinema hollywoo-

diano. Neste período é estabelecida a configuração social sagrada estadunidense que, 

embasada em ideais de exaltação ao trabalho, ou seja, da concretização do “sonho ameri-

cano”, engrandece o empreendedor premiado com o direito ao ócio, individualismo e con-

sumismo. A partir dos anos 1960, no Brasil, os cinemas exibem produções estrangeiras e 

pornochanchadas, filmes considerados de “baixo valor artístico”, mas capazes de marcar 

uma das mais intensas produções de filmes nacionais (Morais, 2018), que darão lugar ao 

Cinema Novo. 

Neste contexto, é possível perceber o zeitgeist emancipatório, por meio da presen-

ça das novas vanguardas, ou seja, das vanguardas que surgem após as que ocorreram 

no início do Século XX. Aponta-se o questionamento  do cânone modernista, a recusa do 

modelo colonial, o destaque ao povo, a valorização do nacional e o autóctone como o novo 

“sagrado”.

Hélio Oiticica e Parangolés

Hélio Oiticica, artista plástico carioca, nascido em 26 de julho de 1937, faz parte 

dos artistas marginais que, a partir da segunda metade do séc. XX, problematizam o que é 

arte e as formas com que ela pode ser representada além dos suportes tradicionais. Desde 

os anos 1950, realizou trabalhos e experimentações de caráter crítico, capazes de trazer 

à tona as contradições e a negação das tradições modernistas (Favaretto,1992). Questio-
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nou os locais onde a arte é presente e discorreu sobre o poder de transformação social, 

ao envolver a coletividade, participação popular a não limitação ao espaço das galerias e 

a finalidades mercadológicas. Faleceu em março de 1980, vítima de um acidente vascular 

cerebral.

Na série de obras multicoloridas chamada de Parangolés, Oiticica faz um trabalho 

etnográfico no Morro da Mangueira, no Rio de Janeiro, aproximando-se da população, cul-

tura e realidade sobre a qual inaugurou uma nova forma de criar e expor arte (MAM RIO, 

2010). 

Os Parangolés são faixas, bandeiras e capas de tecido e plástico de cores diversas, 

que podem conter frases poéticas e políticas. São obras para serem vestidas ou seguradas 

enquanto a pessoa corre ou dança. Quem veste um parangolé se torna parte fundamental 

da obra de arte (MAM RIO, 2010) incorporando e nublando as distâncias das Artes Visuais, 

dança, corpo, performance e povo. A síntese formal e performática que gera uma “antiobra 

de arte”, gerando um trabalho de arte que não se confina ao cubo branco fossilizado das 

galerias e museus. 

Glauber Rocha e Barravento

 O baiano Glauber Rocha, nascido em 14 de março de 1939, é reconhecido e pre-

miado internacionalmente pelos filmes e material teórico que produziu sobre cinema. Des-

de o início de sua carreira, debruça-se sobre os mitos nacionais e a problemática coloni-

zadora de forma crítica e intervencionista, era imbuído de ideais revolucionários acerca da 

vida e do cinema. Perseguido e exilado pela ditadura militar, vindo a falecer em 1981, no 

Rio de Janeiro, de pneumonia (Marques, 2020).

 O Cinema Novo propõe a criação de um cinema capaz de representar a identidade 

do povo e a cultura popular a partir de um mergulho na realidade sociopolítica do país; o 

intuito é desenvolver a independência da cultura nacional (Simonard, 2006). Glauber afir-

ma que um movimento de arte verdadeiramente revolucionário deve romper com o cânone 

vigente e enfatiza que o papel do artista é colocar sua arte à disposição da transformação 

da sociedade e não simplesmente oferecer um mero artefato de deleite estético (ROCHA, 

2004). Dentre suas afirmações, é relevante destacar:

A única opção do intelectual do mundo subdesenvolvido entre ser um ‘esteta 
do absurdo‘ ou um nacionalista romântico‘ é a cultura revolucionária. Como 
poderá o intelectual do mundo subdesenvolvido superar suas alienações e 
contradições e atingir uma lucidez revolucionária? (ROCHA, 2004, p. 99)
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Barravento (1962), primeiro longa-metragem do diretor, foi realizado em um perío-

do de 90 dias de gravações na praia de Buraquinho, próximo ao município de Itapoan na 

Bahia. Retrata, em preto e branco,  uma comunidade de pescadores, de maioria negra 

e em situação de vida precária, cujos antepassados chegaram ao Brasil como pessoas 

escravizadas vindas do continente africano. Glauber afirma que a partir de sua estadia no 

local para a gravação, teve consciência exata do país, dos problemas primários da fome e 

da escravidão regionais (Silva, 2016).

A narrativa ficcional se passa no fim da década 50 e início dos anos 60; mostrando 

a comunidade, suas relações sociais e a importância e características dos ritos e crenças, 

lazer, conflitos e dificuldades que se desenrolam a partir do retorno de um antigo morador 

ao local, Firmino, que gera um Barravento; termo que dá nome ao filme e possui significa-

do de mudança, nas rodas de samba e no vocabulário dos marinheiros e praticantes de 

capoeira (Nunes, 2011). Há um enfoque nas contradições dialéticas de crença/descrença, 

aceitação/consciência, sagrado/dessacralizado na relação dos personagens com os ritos 

e crenças religiosas da comunidade e posturas diante da situação de escassez em que 

vivem.

De acordo com Ismail Xavier (1983), fé, política e liberdade aparecem em conflito: 

de um lado o misticismo trágico e fatalista da comunidade de pescadores, ligado à religião, 

de outro, a tomada de consciência da situação econômica de dependência e uma mudança 

e superação da dupla “alienação”. A crítica de Glauber em Barravento recai principalmente 

sobre a alienação da população, reforçada pelo fatalismo místico e religiosidade que man-

tém as pessoas submissas e conformadas com a condição de miséria, considerada um 

martírio ou provação divina. Segundo Humberto Pereira Silva (2016), Glauber aponta para 

a necessidade de revolução, o que inclui questionar a função e necessidade da religião 

para a manutenção de uma dinâmica de subalternidade.

O sagrado e profano em Oiticica e Glauber, sob um olhar decolonial

A característica dialética de um discurso, para Mircea Eliade (20001) pressupõe a 

existência de um conceito que também afirma sua negativa; ou seja, o sagrado pressupõe 

a existência de um não sagrado, o profano. Ambos conceitos estruturados culturalmente e 

demarcados em suas fronteiras a partir da distinção de indivíduos ou grupos que se iden-

tificam com um deles, gerando uma relação de pertencimento, vinculada à religiões ou à 
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grupos críticos a elas.

Se o sagrado norteia e regula as posturas do “homem religioso”, este deve ser 

submisso e obediente ao “outro absoluto”, a divindade. Na narrativa de Barravento, a co-

munidade de pescadores tem a vida demarcada por ritos e papéis da religiosidade afro-

-brasileira, tanto em sua identidade quanto em sua alienação e aceitação da condição de 

escassez. A postura de Glauber Rocha é crítica no que diz respeito à alienação e confor-

mismo advindos de opressões sociais calcadas nas religiões. Ainda que evidenciando o 

respeito pelas cerimônias do Candomblé, sua postura utópica se contrapõe a qualquer 

tentativa de opressão do povo.

São perceptíveis as complexas relações de personagens diante da identificação 

sagrado/profano: Aruã se destaca no grupo por ser “protegido de Iemanjá”, orixá que im-

põe a ele normas de castidade, destinado a ser o futuro mestre, líder da comunidade. Aruã 

cede às investidas da jovem Cota e quebra o sagrado celibato. Também há a complexidade 

da relação do personagem Firmino com os ritos da fé local, que demonstrar-se cético no 

discurso, porém apela para trabalhos espirituais, quando não encontra outro meio de solu-

cionar problemas.

Ao dessacralizar os ideais de personagens maniqueístas e subverter narrativas ci-

nematográficas hegemônicas, Barravento explicita culturas, religiões e estéticas próprias 

de povos marginalizados do Brasil. A abordagem crítica do cineasta acerca das relações 

de raça e classe coloca de forma direta e indireta os problemas advindos das políticas de 

colonização. É perceptível que a dessacralização e o questionamento dos cânones socio-

culturais, identificada em Barravento, de Glauber Rocha, consagra o Cinema Novo e suas 

futuras produções.

Os Parangolés, de Oiticica, quebram física e conceitualmente a barreira do ambien-

te museológico do cubo branco; questionam o caráter convencionalista institucional que 

determina a validade de um objeto de arte perante um contexto historicamente constituído 

para a arte, afirmam, em seu caráter vivo, as características estéticas das feiras e festas 

populares (MAM-RIO, 2010). A dinamicidade e continuidade dos Parangolés de Oiticica, 

consagram, no âmbito do espaço museológico das elites, a cultura brasileira das comuni-

dades marginalizadas. De acordo com Freitas (2022, p.71), os Parangolés questionam e 

ampliam o sentido convencional de obra de arte, “ao explorar novas regiões da experiência 

estética como o espaço literal, a dimensão plurissensorial, a participação do espectador, ou 

os processos mais gerais do tempo e do corpo”.
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A dessacralização das ideologias dominantes na arte, de acordo com Maldona-

do-Torres (2016) é inseparável da atitude decolonial, que busca questionar e mudar os 

padrões coloniais do ser, do saber e do poder. O pesquisador porto-riquenho questiona a 

possibilidade de se alcançar uma independência completa das ideologias e práticas coloni-

zadoras, apontando para a necessidade da adoção de atitudes e processos que valorizem 

práticas ancestrais com autocrítica.

Para Alessandra Paiva (2021), a colonização não chegou  ao fim. A decolonialida-

de, é um evento prolongado de enfrentamento epistêmico e emancipação das dominações 

do colonialismo em diversos campos. O objetivo de miradas decoloniais é possibilitar a 

construção de um campo de conhecimento pluralizado e embasado nas territorialidades e 

subjetividades antes marginalizadas.

A cultura e as artes são peças chave na manutenção ou ruptura de paradigmas so-

ciais hegemônicos. Rocha e Oiticica, nesse sentido, problematizam não apenas a cultura 

da década de 1960, mas também contribuem para os estudos sobre a arte brasileira na 

atualidade, em suas relações entre Artes Visuais e Cinema.

Considerações finais

Os objetos de atenção na pesquisa possuem características do questionamento 

das práticas religiosas, no cinema de Glauber, e a problematização do espaço da arte, 

em Oiticica. Ambos apresentam posturas dessacralizantes no que concerne à abordagens 

socioculturais, valorizando a consciência de classe e problematizando as correlações entre 

arte e vida. Dentre os méritos da dupla, está a capacidade de revolucionar, às expensas do 

exílio, a prática da arte no Brasil que, nos anos 1960, vê o estabelecimento de uma ditadura 

militar que persiste até os anos 1980.

Apesar de Oiticica e Rocha não utilizarem o termo “decolonialidade”, são inegáveis 

as semelhanças entre suas intenções criativas e os propósitos das abordagens decolo-

niais. A virada decolonial não possui um fim delimitado, visto que a colonialidade reinventa-

-se em estratégias para dominar as diversas formas culturais e políticas. A importância de 

pesquisas com este tipo de abordagem é fomentar novas discussões, revelando aspectos 

da arte que destaquem as lutas por autonomia investigativa e expressiva. Ao dessacralizar 

o olhar do estrangeiro, abrem-se espaços para novas percepções mais coerentes com a 

realidade, a história e as culturas locais.
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Egum (2020) e o Afro-Surreal como catarse da realidade1

Egum (2020) and Afrosurreal as a catharsis of reality

Marília de Orange (Doutoranda - UFPE)2; Libia Castañeda (Doutoranda - 
UFPE)3

Resumo:

O trabalho apresenta o estudo de caso de Egum (2020), curta-metragem brasileiro Afro-
Surreal dirigido por Yuri Costa. É de interesse da comunicação apresentar alguns elementos 
constitutivos do Afro-Surrealismo à luz da literatura crítica, da perspectiva decolonial 
(Andrade, Alves, 2020) e do terror intrarreal, termo criado por Bruno Galindo (2020).

Palavras-chave:

Afro-surrealismo; terror intrarreal; Egum (2020); decolonialidade.

Abstract:

The work presents the case study of Egum (2020), a Brazilian Afro-Surreal short film directed 
by Yuri Costa. It is in the interest of communication to present some constituent elements of 
Afro-Surrealism in the light of critical literature, the decolonial perspective (Andrade, Alves, 
2020) and intrareal terror, a term created by Bruno Galindo (2020).

Keywords:

Afro-surrealism; intrareal terror; Egum (2020); decoloniality.

Um homem negro retorna ao lar de sua infância após anos de afastamento. O 

regresso é ocasionado pelo adoecimento de sua mãe por uma enfermidade – aparentemente 

– desconhecida. Numa noite, dois estranhos – brancos – batem na porta em busca do seu 

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão: ESTUDOS DO INSÓLITO E DO 
HORROR NO AUDIOVISUAL.

2  Professora, fotógrafa e pesquisadora pernambucana. Graduada em Fotografia (UNICAP), 
especializada em Estudos Cinematográficos (UNICAP), mestre em Comunicação (UFPE) e doutoranda do 
PPGCOM/UFPE. Profissional com ênfase na área da fotografia, do cinema e das artes buscando estabelecer 
e compreender suas relações com aspectos estéticos, políticos e sociais. Atualmente dedica-se ao projeto de 
pesquisa que busca compreender a estética do audiovisual Afro-Surreal.

3  Doutoranda do programa de Comunicação da Universidade Federal de Pernambuco (UFPE) Bolsista 
FACEPE. Possui graduação em Cinema e Audiovisual pela Universidade Federal da Integração Latino-
Americana (2017) e mestrado em Literatura Comparada pela Universidade Federal da Integração Latino-
Americana (2020). Cineasta e pesquisadora atuando principalmente nos seguintes temas: cine, literatura 
comparada, decolonialidade, cinedebate e gótico tropical.
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pai. Esse encontro faz brotar o medo de que uma nova tragédia acometa sua família e 

acende uma desconfiança de que algo sobrenatural se abateu sobre a sua mãe. Esse é 

o enredo de Egum (2020), curta-metragem brasileiro – abertamente vinculado ao Afro-

Surrealismo – dirigido por Yuri Costa, que procura dar visibilidade – através do terror e do 

insólito – a uma temática historicamente invisibilizada: o traumático sensível experienciado 

por pessoas negras.

O projeto de dar visibilidade às narrativas e temáticas invisibilizadas é uma das bases 

que estruturam o afro-surrealismo: abordagem artística que se debruça sob a realidade 

daqueles que são jogados na fronteira e tem suas raízes fincadas no pensamento crítico 

negro. É um tipo de manifestação cultural que “pressupõe que, além deste mundo visível, 

há um mundo invisível lutando para se manifestar”, um mundo que deve ser revelado 

(MILLER, 2009).

Esta comunicação apresenta o estudo de caso de Egum (2020). É de nosso 

interesse apresentar alguns elementos constitutivos do afro-surrealismo à luz da literatura 

crítica, da perspectiva decolonial (Andrade, Alves, 2020) e do terror intrarreal, termo criado 

por Bruno Galindo (2020).

Afro-Surrealismo: uma abordagem, um manifesto

O Afro-Surrealismo é uma abordagem artística que surge em meados do século 

XX e re-surge no início do século XXI com o laçamento do Manifesto Afro-Surreal (2009) 

(JACKSON, 2019). É uma manifestação artística das encruzilhadas que utiliza “as técnicas 

estéticas” para materializar a experiência singular vivenciada por aqueles que são jogados 

nas margens e expressar “as condições surreais com as quais” precisam lidar diariamente 

(JACKSON, 2019, p. 01).

Se propõe a realizar longas excursões em busca das narrativas e dos saberes 

apagados pela forçada Passagem do Atlântico – acolhendo o pensamento decolonial –, 

defendendo uma “sustentação ou recuperação de memórias culturais” subalternizadas 

e marginalizadas (SPENCER, 2020, p. 05). Marcado pela versatilidade, está presente 

na música, na literatura, no audiovisual e nas artes visuais, demonstrando como uma 

comunidade pode criar formas opositivas e revolucionárias de pensar e interagir dentro de 

um sistema hegemônico (SPENCER, 2020).

O cinema produzido a partir da abordagem afro-surreal é caracterizado pelo uso da 
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técnica e da linguagem cinematográfica como ferramentas de uma disputa por visibilidade 

(SPENCER, 2020). Uma batalha de trincheiras, a continuidade dos pequenos passos que 

constroem o todo. Uma luta contínua no campo da linguagem, visto que ela entrelaça nossa 

existência e é onde também vivemos um constante esforço para nos re-conquistarmos, 

recompormos, reconciliarmos e renovarmos (HOOKS, 2019).

Egum (2020) e os atravessamentos afro-surreais

Tradicionalmente, o terror é um gênero que parte da amplificação e exploração dos 

medos pessoais e traumas que habitam o imaginário coletivo. Importante ressaltar que 

esse quimérico é majoritariamente branco – reflexo do sistema-mundo colonial –, marcado 

por desvalorizar e tornar inumano os corpos que habitam a margem – como é o caso dos 

corpos negros e racializados (Coleman, 2019). Nesse contexto, há quem procure subverter 

essa lógica, usando o terror como uma ferramenta crítica frente à realidade da desigualda-

de social, do racismo e das violências, como é o caso do Afro-Surrealismo, uma forma de 

revelar o ocultado.

Essa busca por tornar visível o invisível (Miller, 2009) é um dos pilares estruturais do 

Afro-Surrealismo, abordagem artística inserida no universo da ficção especulativa negra, 

que percebe no insólito uma ferramenta de dar visibilidade às violências invisibilizadas. 

Consideramos assertivamente que podemos defini-lo e pensá-lo não como se fosse uma 

cópia substituta do clássico surrealismo, mas como um gênero próprio num mundo que se 

move entre as consequências desastrosas do capitalismo e o legado colonial.

Dessa forma, norteamos o estudo de caso de Egum (2020) utilizando o termo terror 

intrarreal cunhado por Bruno Galindo (2020). Segundo o autor, nessa categoria se repre-

sentam experiências singulares e marginalizadas – muitas vezes incomunicáveis – com o 

intuito de torná-las de alguma forma inteligíveis. Ainda Galindo:

(A) dimensão de experiências específicas [...] e que, ao serem 
transformadas em modelos de terror, amplificam, não a catarse, menos 
ainda as epifanias, mas as contradições e rupturas, os fantasmas bem 
no meio da sala que nem todo mundo quer ver (grifo do autor, Galindo, 
2020).

 Este conceito dialoga com as noções de trauma colonial e grande trauma colonial. 

Assume a perspectiva de que as imagens são utilizadas como uma forma de perpetuação 

dos preceitos coloniais - formas coloniais - e da sua violência. Fala sobre experiências es-

pecíficas, marginalizadas e não facilmente inteligíveis. 
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Propomos que o afro-surrealismo parte da perspectiva do terror intrarreal para 

construir

suas narrativas. Operando como uma espécie de ferramenta conceitual que cons-

titui o projeto tornar visível o invisível - tornar inteligível experiências singulares e ininteligí-

veis. É possível observar isso no curta-metragem Egum (2020): ele parte de uma situação 

específica - o luto, a

saúde das mentes e dos corpos negros - buscando tornar inteligível o sofrimento 

que esses corpos carregam após anos - séculos - de violência ( o grande trauma colonial). 

O luto, a saúde mental e emocional, o extermínio negro, além do apagamento sis-

temático da memória são trabalhados e transformados em modelos de terror que revelam 

questões sociais históricas da desigualdade fundamentada na raça. Além disso, resgata 

sabedorias ancestrais como a narrativa mítica de Oyá (Iansã) para tornar inteligível ex-

periências singulares e traumáticas. Um dos principais modelos de terror articulados pelo 

curta encontra-se na doença da mãe: ela está acometida por um profundo sofrimento sem 

- aparente - explicação. Como se estivesse delirando, falando com e vendo pessoas que 

- aparentemente - não estão ali. Nesse momento a narrativa mítica de Iansã nos lança um 

novo olhar sobre a realidade: sua mãe tem como orí - orixá de cabeça - Oyá. Eparrei, Oyá! 

Como sua filha, ela também guia os Eguns. Ela guia os mortos. 

Egum (2020) demonstra como o afro-surrealismo está alinhado à perspectiva de 

utilizar o “terror” e o insólito como ferramentas de “estudo sobre o racismo, exotismo e neo-

colonialismo para pessoas negras que são excluídas das imagens ocidentais” (Coleman, 

2019, p. 319). Ele está inscrito a partir das memorias traumáticas sofridas pelos corpos 

negros.

Sugerimos, portanto, que o terror intrarreal é um recurso que se relaciona com a 

literatura decolonial. A “imagem” na perspectiva da decolonialidade “é o lugar de uma con-

jugação do sensível e do inteligível, e pode também ser investida de virtualidades imaginá-

rias oriundas daqueles e daquelas que procuram existir e re-existir” (Andrade, Alves, 2020, 

p. 81). O luto, a saúde mental e emocional, o apagamento sistemático da memória, são 

trabalhadas e transformadas em modelos de terror que revelam questões sociais históricas 

da desigualdade fundamentada na raça.

Vale ressaltar que, a principal delas, a doença da mãe – que se conecta com o título 

da obra –, é materializada na presença dos eguns. Egum, no culto aos orixás, designa a 
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“alma de uma pessoa morta”. Ao explicar a doença através das lentes da cultura iorubá, co-

locando vários eguns ao lado da mulher em crise, o curta-metragem apresenta a questão: 

como um corpo lançado à margem pode se manter saudável enquanto os seus ancestrais 

não encontram a paz? 
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Tempo, Espaço e História nas Adaptações de O Problema dos 
Três Corpos1

Time, Space and History in Adaptations of The Three-Body Prob-
lem

Marina Soler Jorge2 (Professora Doutora – UNIFESP)

Resumo:

O Problema dos Três Corpos é um romance de ficção científica (FC) escrito pelo escritor 
chinês Liu Cixin e publicado na China em 2006. Desde sua publicação o romance fez gran-
de sucesso em seu país de origem. Nesta comunicação faremos uma comparação entre a 
adaptação audiovisual chinesa da Tencent (2023) e a ocidental da Netflix (2024).

Palavras-chave:

O Problema dos Três Corpos, adaptação, séries de TV.

Abstract:

The Three-Body Problem is a science fiction (SF) novel written by Chinese author Liu Cixin 
and published in China in 2006. Since its publication, the novel has been a great success 
in its country of origin. In this article, we will compare the Chinese audiovisual adaptation by 
Tencent (2023) and the Western adaptation by Netflix (2024).

Keywords:

The Three Body Problem, adaptation, TV shows.

O Problema dos Três Corpos (PTC) é um romance de ficção científica (FC) escri-

to pelo escritor chinês Liu Cixin e publicado na China em 2006. Desde sua publicação o 

romance fez grande sucesso em seu país de origem, o que possibilitou que Liu Cixin es-

crevesse duas continuações: A Floresta Sombria, publicada em 2008, e O Fim da Morte, 

publicada em 2010. A trilogia trouxe grande orgulho para o povo e para o governo chinês, 

uma vez que provava que o país era capaz de produzir em gênero tão diferente de sua 

tradição, a FC, com qualidade comparável à dos grandes clássicos do gênero. A série de 
1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão: DO “ESPAÇO NEGATIVO” AO 
“ESPAÇO SIDERAL”.

2  Marina Soler Jorge é professora associada do Departamento de História da Arte da EFLCH/Unifesp 
e do PPG em História da Arte/Unifesp. 
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TV motivou um grande número de pesquisas acadêmicas na China, e todos os artigos 

chineses que lemos para esta comunicação tematizam o grande orgulho que tanto o livro 

quanto a produção audiovisual trouxeram ao país. 

Nesta comunicação não empreenderemos uma análise comparada aos moldes 

da literatura. Estamos mais interessadas no caminho trilhado por Thompson (2003), para 

quem a profusão de adaptações literárias revela, por um lado, uma mudança de concepção 

da narrativa, que passa a ser entendida de modo aberto e, por outro lado, a necessidade 

interminável de roteiros para as séries de TV. PTC é tomado como obra aberta, motivando 

diferentes adaptações no contexto chinês que podem ser vistas no Youtube chinês, o Bili-

bili, e objeto de drásticas alterações no contexto ocidental.

Liu Cixin tem atualmente 61 anos e é engenheiro. Ele se diz influenciado pela FC 

inglesa, sobretudo por Arthur C. Clarke e H. G. Wells, e revela que desejava escrever ro-

mances ao estilo desses autores, mas sob uma perspectiva chinesa.

A adaptação chinesa de PTC estreou em janeiro de 2023 simultaneamente no canal 

8 da CCTV e nas plataformas Tencent Video e Migu Video no sistema de 1 episódio por 

noite de domingo a sexta-feira. É composta de 30 episódios e baseia-se exclusivamente 

no enredo do primeiro livro. O showrunner da série é Yang Lei, graduado na Beijing Film 

Academy e fã declarado dos livros de Liu Cixin. Ele declarou em entrevistas ter se juntado 

ao projeto para assegurar a fidelidade ao livro.

Na China, o Weibo é a maior plataforma para a promoção de séries de TV. A adap-

tação chinesa investiu pesado em marketing no Weibo com o lançamento de teasers em 

alta definição e engajando fortemente seus atores nas publicidades. 

A adaptação chinesa também teve um cuidado especial com a direção de arte, pro-

curando utilizar figurinos e adereços que fossem fiéis aos utilizados tanto nos anos 1970 

quando em 2007, os dois momentos históricos nos quais se passa a história (HAN, 2024). 

Ainda que a adaptação chinesa seja considerada bastante fiel ao livro, existem alte-

rações dignas de menção. A série aumenta a parte policial da narrativa. Isso ocorre, a meu 

ver, pelos seguintes motivos: a narrativa de gênero policial tende a ser bastante atraente 

para o público, e hibridizada com FC ela torna o roteiro mais dinâmico; a trama policial na 

série também serve para a inclusão de alguns momentos de alívio cômico; o ator que inter-

preta o policial Da Shi é um excelente ator chinês de televisão, e faz sentido aumentar seu 

tempo de tela; por último, enquanto Da Shi investiga os eventos da narrativa, ele precisa 
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ter alguma familiaridade com fenômenos científicos. Quando os cientistas explicam para 

Da Shi como funciona a ciência, eles ao mesmo tempo o explicam para o espectador, papel 

que no livro é suprimido facilmente pelo narrador onisciente.

A adaptação estadunidense estreou em março de 2024 na Netflix com todos os 

8 episódios estreando simultaneamente. Trata-se de uma série “maratonável”, feita para 

que o espectador queira ver inteira de uma vez mas que permite que ele o faça um pouco 

distraído, mexendo no celular por exemplo. Baseia-se principalmente no primeiro livro mas 

também insere elementos do segundo e terceiro livros, A Floresta Sombria e O Fim da 

Morte. Tem como showrunners David Benioff e D. B. Weiss e Alexander Woo. A versão da 

Netflix altera bastante os eventos e personagens do livro, para grande desgosto dos fãs, 

que avidamente pediam nas redes sociais que eles não mexessem em uma história que 

consideravam perfeita.

Um dos elementos que mais chama a atenção dos ocidentais em PTC é a represen-

tação da Revolução Cultural (1966-1976). Ye Wenjie, uma astrofísica chinesa e uma das 

personagens principais do livro, vê seu pai ser morto pela Guarda Vermelha por se recu-

sar a negar a teoria “reacionária” da Lei da Relatividade Geral de Einstein. Muitos leitores 

questionam no grande oráculo do Google como o livro pôde ser tão bem recebido na China 

se se inicia com um assunto constrangedor para o Partido Comunista Chinês (PCC). Em 

resposta, cidadãos chineses explicam que a posição oficial do PCC é de crítica à Revolu-

ção Cultural.

No entanto, tanto o livro quanto a versão audiovisual da Tencent não passaram 

ilesos à censura. Na edição original chinesa do livro de 2006, a história de PTC inicia-se 

com a Revolução Cultural. Uma edição posterior de 2008 coloca a Revolução Cultural no 

meio do livro, diminuindo seu impacto narrativo. A tradução em língua inglesa mantém a 

Revolução Cultural no início do livro, assim como a adaptação da Netflix. Já a adaptação 

da Tencent omite os eventos ocorridos durante a Revolução Cultural. É interessante que 

no Douban, a plataforma chinesa sobre audiovisual, alguns usuários defendem a exclusão 

da Revolução Cultural na série, argumentando que se trata de uma cena violenta que não 

deve ser exibida na televisão. 

O impacto da Revolução Cultural nos eventos da narrativa, no entanto, tende a ser 

exagerado pela perspectiva ocidental. Evidentemente, a Revolução Cultural aparece para 

nós ocidentais como algo espantoso, quase insólito, e mesmo entre os chineses esse pe-

ríodo é denominado de “anos loucos” (fengkuan niandai). Talvez daí a tendência ocidental 
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a hiperbolizar o papel da Revolução Cultural na narrativa de PTC.

Ye Wenjie está tão desgostosa com a humanidade que compartilha a localização 

da Terra com uma civilização alienígena agressora. No entanto, como o romance deixa 

claro, a morte de seu pai durante a Revolução Cultural é apenas um dos elementos a levar 

Ye Wenjie a trair a humanidade, uma vez que ela passa por inúmeros desgostos, inclusive 

com pessoas em quem confiava. A versão da Netflix concentra-se na Revolução Cultural 

como o principal – quase o único – motivo da decisão de Ye Wenjie. Já a adaptação da 

Tencent, ao não poder tematizar a Revolução Cultural, esforça-se na elaboração de todos 

os momentos de desencantamento de Ye Wenjie, e esmera-se na caracterização dessa 

personagem. Sem querer defender que a censura seja algo positivo, o fato é que a perso-

nagem da adaptação da Tencent acaba sendo construída com profundidade, enquanto a 

Ye Wenjie da Netflix é uma personagem rasa, sem desenvolvimento, e comporta-se muitas 

vezes como uma fanática religiosa, em desacordo com a cientista rigorosa que encontra-

mos no livro.

Liu Cixin considera os eventos ocorridos durante a Revolução Cultural uma parte 

menor de sua história. Ele gostaria de ter inserido mais elementos históricos como, por 

exemplo, ter ambientado a narrativa durante a Guerra Fria, mas depois de conversar com 

escritores nascidos entre 1980 e 1990 ele percebeu que as gerações mais novas não es-

tavam interessadas nesse momento histórico. Dessa forma, Liu Cixin ambientou a maior 

parte da história de PTC no presente. A Dissuasão, estratégia militar durante a Guerra Fria 

entre EUA e URSS, no entanto, influenciará profundamente o segundo livro, A Floresta 

Sombria.

É interessante que, segundo Christine Cornea, o desenvolvimento da FC no audio-

visual está relacionado justamente à Guerra Fria: “Foi somente na década de 1950 que 

o gênero de longa-metragem de ficção científica realmente decolou nos Estados Unidos. 

Esse período de ‘guerra fria’ viu a produção de vários filmes de ficção científica e de ficção 

científica/horror” (CORNEA, 2007, p. 21, tradução minha). O potencial destrutivo da bomba 

atômica e o medo do ataque soviético teriam incentivado a criação de narrativas paranói-

cas que encenavam a destruição da humanidade por forças alienígenas. 

Pesquisadores da FC costumam tratar o gênero como tendo o potencial de reve-

lar ansiedades que atravessam a humanidade, sendo o alienígena um grande elemen-

to evidenciador dessas ansiedades. Alien, o Oitavo Passageiro (Ridley Scott, 1979), por 

exemplo, segundo Barbara Creed (2007), seria expressão de ansiedades masculinas em 
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relação à mãe arcaica, castradora, que prescinde do masculino para se reproduzir e que 

ainda feminiliza os homens, fazendo com eles “dêem à luz” a bebês aliens. Já Inimigo Meu 

(Wolfgan Petersen, 1985) e O Predador (John McTiernan, 1987), seriam, segundo Chris-

tine Cornea (2007), expressões de ansiedades em relação ao outro de raça, uma vez que 

esses alienígenas são evidentemente “pessoas” racializadas3. 

De acordo com Cornea, “Desde o início do filme de ficção científica, o gênero foi 

criado com base em um interesse temático nos prazeres e perigos sociais e filosóficos 

associados às tecnologias industriais, de comunicação e biológicas”. (CORNEA, 2007, p. 

248, tradução minha). A partir desta constatação, defenderemos que PTC e suas adapta-

ções revelam ansiedades da humanidade em relação à comunicação, não apenas a comu-

nicação com extraterrestres, mas entre a própria humanidade.

Encontrar vida alienígena tem sido um propósito, até agora fracassado, da huma-

nidade. O Projeto SETI e as placas Pioneer, lançadas no começo da década de 1970 no 

espaço, são exemplos da tentativa de comunicação com vida inteligente fora da Terra. Em 

PTC, a astrofísica Ye Wenjie é colocada, como forma de punição por ser filha de um “direi-

tista”, na monótona e ultrassecreta tarefa de escutar o universo. Ela acaba desenvolvendo 

um método de usar o Sol como antena e transmitir com sucesso a mensagem da China 

para regiões distantes da galáxia. O que seria a realização de um sonho da humanidade, 

no entanto, se torna o início de seu fim: um alien desgostoso com sua própria civilização, 

Trisolaris, a adverte de que recebeu a mensagem mas que ela não deve responder, caso 

contrário a localização da Terra será revelada e o planeta será invadido e dominado. Ye 

Wenjie ignora a advertência do alienígena e responde a mensagem, revelando a localiza-

ção da Terra. 

A partir daí segue-se o que alguns internautas chamaram apropriadamente de “hor-

ror cósmico”. O livro consegue causar no leitor uma grande ansiedade em relação à possi-

bilidade de comunicação com extraterrestres, e passamos a amaldiçoar Carl Sagan por ter 

mandado aquela maldita placa para o espaço. A adaptação da Tencent é bastante eficiente 

em transmitir essa sensação de medo, demorando-se em cenas sombrias, alongando-se 

em personagens desesperados, e utilizando-se de trilha sonora lúgubre. Transmitir o horror 

exige tempo de tela, e a adaptação da Netflix é curta demais para isso, fracassando, a meu 

ver, em adaptar as ansiedades em relação à comunicação com o espaço, constituintes 

necessários do horror cósmico aqui. No entanto, a adaptação da Netflix revela ansiedades 

em relação à comunicação entre a própria humanidade. 
3  Em O Problema dos Três Corpos a humanidade nunca tem a chance de encontrar os extraterrestres, 
o que evita maiores detalhes sobre suas aparências, o que por sua vez poderia levar a considerações raciais.
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Segundo Susan Sontag (1965), na FC a ciência e a tecnologia são construídas 

como grandes unificadoras da humanidade, de modo que este gênero projeta uma fantasia 

utópica de uma sociedade em perfeito consenso.

No livro, uma vez que os governos descobrem que seremos atacados por Trisolaris, 

toda a geopolítica mundial é transformada. As disputas entre os países dão lugar a uma 

preocupação muito maior, que faz líderes de todo o mundo trabalharem em conjunto. Evi-

dencia-se o planeta Terra como uma “comunidade de um futuro compartilhado”, expressão 

de Hu Jintao frequentemente utilizada por Xi Jinping em seus discursos, uma vez que todas 

as nações serão afetadas. A adaptação da Tencent segue nesta linha, e vemos salas de 

crise ocupadas por representantes de diversos países que tomam decisões juntos, ainda 

que sob a liderança da China. Os chineses passam a chamar generais ocidentais de “ca-

maradas” (tongzhi), algo que não passa despercebido pelo policial Da Shi. Não há como 

vencer a guerra contra os alienígenas sem que líderes de todos os países comuniquem-se 

e dialoguem. 

A adaptação da Netflix, por sua vez, é marcada pela paroquialidade. Ainda que a 

decisão de transferir a história para o Ocidente seja perfeitamente compreensível, colocar 

o destino do planeta Terra nas mãos de poucas pessoas, todas vivendo na Inglaterra, a 

maioria amigos de faculdade, é bastante reveladora das ansiedades que o Ocidente sente 

no contato com outros povos e países. Não há como escapar à sensação de que a velha e 

civilizada Europa irá se contaminar, não pelo contato com a alteridade alienígena, mas pelo 

contato com a alteridade terráquea.

De modo a tentar abrir-se para a diversidade, os cinco amigos da adaptação da 

Netflix – inexistentes dessa forma no livro – são formados por corpos e raças diferentes. 

Temos uma chinesa afetuosa, uma hot latina, um negro devasso, um gordinho engraçado 

e um nerd magrelo. Também vemos um policial inglês de fenótipo asiático e um marinheiro 

indiano, todos personagens relevantes para a história. No entanto esta representatividade 

é tratada de maneira absolutamente superficial, e os personagens racializados não sofrem 

nenhuma consequência por não serem brancos ou por serem imigrantes na Inglaterra, 

sendo pessoas extremamente bem-sucedidas em suas áreas, inclusive financeiramente. 

Liu Cixin declarou que quis fazer uma FC, inspirada nos clássicos ingleses, mas 

com características chinesas. Na China, a adaptação da Tencent é valorizada como um 

produto eminentemente nacionalista, que difunde e valoriza a cultura chinesa com alta 

qualidade narrativa e estética. Ainda que adaptar a história para um contexto internacional 
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seja uma escolha comercialmente compreensível, chama a atenção o fato de que a adap-

tação da Netflix procurou se livrar do conteúdo chinês o mais rápido possível, preservando 

apenas seus aspectos “exóticos”, e ainda tenha localizado uma narrativa de natureza pla-

netária em um cenário pequeno, mais especificamente uma ilha.

As poucas referências à China são extremamente negativas, como o discurso an-

ticomunista que Ye Wenjie faz para seus seguidores no episódio 4. Referências à histó-

ria antiga da China, que abundam no videogame que os personagens jogam para tentar 

resolver o problema dos três corpos, como aquelas que se referem ao Imperador Qin e 

seu célebre exército, são minimizadas. Novamente, é compreensível que a Netflix tenha 

tentado converter a história em um produto “internacional”. No entanto, quando a narrativa 

decide fazer da Inglaterra o país que vai tentar salvar a humanidade de problemas criados 

na China, trata-se de uma decisão não apenas de adaptação, mas também política.

 A história original de Liu Cixin sugere que o melhor para o planeta Terra é cessar 

qualquer tipo de comunicação com o espaço e esconder-se quietinha na solidão do univer-

so. O paroquialismo da adaptação da Netflix sugere que, do ponto de vista do Norte Global, 

o alien pode ser China. 
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Os paramentos de luz no filme Morte, morte, morte

Matheus Andrade1; Theresa Medeiros2

Resumo

Este é um trabalho sobre o uso dos paramentos de luz na narrativa do filme Morte, morte, 
morte (Halina Reijn, 2022), pontualmente nas cenas noturnas da trama a partir da falta de 
energia elétrica. Nossas ponderações são sobre a composição visual através de dois pon-
tos de vista: da direção de fotografia e da direção de arte, tomando os referidos artefatos 
como um ponto de interseção peculiar de ambos numa obra de ficção. Identificamos uma 
variedade de usos deles, conforme o desenvolvimento da narrativa.

Palavras-chave: 

Direção de arte; Direção de fotografia; Visualidades; Cinema. 

Abstract

This is a work about the use of light vestments in the narrative of the film Death, death, 
death (Halina Reijn, 2022), specifically in the night scenes of the plot due to the lack of elec-
tricity. Our considerations are about the visual composition through two points of view: the 
photography direction and the art direction, taking the aforementioned artifacts as a peculiar 
point of intersection of both in a work of fiction. We identify a variety of uses for them as the 
narrative develops.

Keywords: 

Art direction; Photography direction; Visualities; Cinema.

Introdução

Os paramentos de luz são as fontes luminosas acesas aparentes no quadro de uma 

narrativa audiovisual. Objetos como: abajur, luminária ou poste de rua acesos, entre tantos 

outros, quando vistos na tela, são tomados, nesta comunicação, como paramentos de luz 

(Andrade, 2023).
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Integrante do GPCEP - Grupo de Pesquisa Cinematografia, Expressão e Pensamento (cnpq/UFF). theujp1@
gmail.com.

2  Doutora em Comunicação (PUC-Rio). Professora do Dep. de Comunicação Social da Universidade 
Federal do Rio Grande do Norte (UFRN), docente permanente do Programa de Pós-Graduação em Artes, 
Cultura e Linguagens (PPGALC/UFJF) e colaboradora no Programa de Pós-graduação em Estudos da Mídia 
(PPGEM/UFRN). Pesquisadora do VISU - Grupo de Pesquisa e Extensão em Arte, Imagem e Visualidades da 
Cena (UFRB) e do EPA! - Grupo de Pesquisa em Economia Política do Audiovisual (UFRN). theresa.medeiros@
gmail.com.
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Dedicamo-nos, aqui, ao caso do filme Morte, morte, morte (Bodies, bodies, bodies), 

lançado em 2022, da diretora e atriz holandesa Halina Reijn. A trama apresenta um grupo 

de jovens que se reúne na mansão de um deles para passar a noite. Alguém sugere a brin-

cadeira “Morte, morte, morte” para mais diversão. Entretanto, depois da primeira partida, há 

um desentendimento no grupo. Em seguida, falta energia elétrica devido uma tempestade 

já esperada e o jogo desencadeia uma série de problemas entre eles.

Nisso, os paramentos de luz ganham ênfase na visualidade da obra. Eles incidem 

tanto sobre a elaboração da iluminação quanto sobre a construção do espaço cenográfico, 

tendo em vista que as escolhas criativas de Jasper Wolf, diretor de fotografia, e April Lasky, 

diretora de arte, talvez se encontrem no entorno desses artefatos. Nosso objetivo, portan-

to, é analisar os usos dos paramentos de luz no filme Morte, morte, morte, durante a falta 

de energia, tomando-os como um ponto de interseção entre Direção de Fotografia (DF) e 

Direção de Arte (DA).

Sobre a DA, parte-se aqui do entendimento de que se refere à “concepção do am-

biente plástico de um filme, compreendendo que este é composto tanto pelas caracterís-

ticas formais do espaço e objetos quanto pela caracterização das figuras em cena” (Ham-

burger, 2014, p.18). Sendo assim, o trabalho com a cenografia, dressing e a produção de 

objetos, evidenciados, constrói o universo plástico do filme e sua produção de sentido está 

inteiramente relacionada ao clima e atmosfera fílmica (Gil, 2005) que se pretende. Se para 

o trabalho da DA os objetos devem falar da vida que habita o espaço em que a cena se 

passa, assim como explicar gestos, circunstâncias e auxiliar os atores em suas ações, em 

Morte, Morte, Morte, os objetos em evidência na discussão assumem uma função ainda 

mais delimitada, o conjunto do que estamos chamando de paramentos de luz, estabele-

cendo uma relação de forma efetiva e afetiva com a casa e os personagens que habitam 

aquele lugar.

Os paramentos de luz, do ponto de vista da arte, foram usados para compor e 

atribuir características à casa onde, durante uma noite sem eletricidade, os personagens 

desenvolvem suas ações até que a luz do dia seguinte se faça presente, assim como com 

a caracterização dos personagens. Temos na literatura sobre o campo uma denominação 

para esses tipos de objetos, comumente pensados como props, uma categoria de objetos 

que são manuseados pelos personagens, que reforçam a narrativa e, na maior parte das 

vezes, estão descritos e pontuados no roteiro, exemplos expressivos disso são os adere-

ços, como pulseiras e colares neon fluorescentes, usados de forma recorrente por uma das 

personagens, lanternas e celulares. Pontuar esta função de objetos que são considerados 
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props é importante do ponto de vista da equipe de arte, que nesta produção possui profis-

sionais que trabalham especificamente no desenvolvimento desses. Trabalharemos com a 

nomenclatura de paramentos de luz uma vez que, nosso objetivo é discutir a intersecção 

entre as duas áreas.

Sobre a DF, nosso interesse está pontualmente na iluminação, tendo em vista que, 

muitas vezes, a existência de paramentos de luz numa cena pode ser levada em conside-

ração para se elaborar um esquema de luz: “[...] essas fontes serão nossa orientação na 

montagem da iluminação” (Monclair, 1999, p.184). Ressaltamos que os esquemas de luz 

são “estilos de iluminação” (Hurter, 2010, p.119). Eles se referem à maneira como as fontes 

de luz são montadas e combinadas para iluminar uma ação. Cada fonte desempenha uma 

função num esquema: luz principal, luz de preenchimento, luz de recorte e luz de fundo. 

Esquemas de luz implicam em intenções dramáticas na imagem. Nisso, itens como os 

celulares e as lanternas na mão das personagens integram os esquemas de luz da obra, 

desempenhando certas funções.

Vale salientar, ainda, que não recorremos à denominação “luz diegética” para tratar 

dos objetos de luz aparentes na tela por compreendermos que toda luz presente no univer-

so fílmico em projeção, fonte visível ou não, é diegética.

Nossa análise fílmica é dedicada à composição visual nas imagens, tendo em vista 

que “este tipo de análise pode ser designado como especificamente cinematográfico pois 

centra-se no espaço fílmico e recorre a conceitos cinematográficos” (Penafria, 2009, p.7). 

Assim, guiamo-nos pela seguinte questão: como os paramentos de luz foram usados pela 

DF e DA na narrativa do filme Morte, morte, morte após a falta de energia elétrica na trama?

Para estruturar nosso trabalho, a princípio, averiguamos as maneiras como esses 

artefatos estão presentes na parte da obra que nos interessa para especular sobre o pro-

cesso criativo e suas relações com a narrativa. A partir de uma decupagem, dividimos as 

cenas em três seções: 1) as cenas iluminadas apenas pelos objetos manuseados pelos 

personagens; 2) as cenas iluminadas também por outros paramentos de luz; e 3) as cenas 

nas quais a luz principal não vem dos paramentos.

Ao fazermos essa divisão, nos dedicamos a uma descrição analítica de frames sele-

cionados para este texto com o propósito de discorrer sobre o espaço fílmico, pontualmen-

te sobre aspectos nas imagens relacionados aos dois campos de trabalho de nosso inte-

resse. Empreendemos, assim, uma análise que considera o caráter relacional do processo 

de criação da imagem audiovisual, problematizando o trabalho de equipes envolvidas com 
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a obra na construção da visualidade em um processo de ordem simbólica e não apenas 

tecnicista (Bastos, 2023).

Os paramentos de luz e as interseções entre DF e DA

Em Morte, Morte, Morte, Halina Reijn explora o universo juvenil contemporâneo a 

partir das relações com as redes sociais e a necessidade de estar conectado. A história 

começa durante o dia, com a reunião de amigos em uma mansão com o objetivo de pas-

sarem a noite juntos, durante uma tempestade já prevista. A primeira cena é um beijo entre 

duas jovens em close-up, como uma forma de conexão e intimidade, um contraponto entre 

a forma de conexão virtual que será explorada ao longo da narrativa. Em seguida, temos 

as cenas externas da casa que, em sua composição visual, nos ajuda a perceber a classe 

social do personagem, assim como localiza geograficamente o espaço cenográfico onde 

se passará a trama noturna.

Celulares, lanternas e pulseiras

 As primeiras cenas após a falta de energia, bem como outras durante essa parte da 

trama, são iluminadas exclusivamente pelos objetos que assumem a função de paramento 

de luz, e que são manuseados pelos personagens: celulares, lanternas e pulseira neon, 

como pode ser observado na figura 1 abaixo.

Figura 1: Cena logo após a falta de energia na casa

Fonte: site https://film-grab.com/2022/11/18/bodies-bodies-bodies/#

Esta figura é um exemplo de composição que nos permite observar como estes 

objetos exercem a função de luz principal da cena, inclusive por serem as únicas fontes 

acesas e vistas no quadro. Ao mesmo tempo, são objetos pertencentes aos personagens, 
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que fazem uso deles durante grande parte da narrativa e que, muitas vezes, desencadeiam 

ações e os caracterizam, especialmente os celulares. Nesse ponto, intuímos que os res-

pectivos objetos tenham sido escolhidos, também, em função da fotografia, da necessida-

de de certa quantidade de luz.

Figura 2: Algumas personagens vão à procura dos outros na casa

Fonte: site https://film-65grab.com/2022/11/18/bodies-bodies-bodies/#

 Na figura 2, acima, atestamos, mais uma vez, o uso dos paramentos de luz como 

fonte de luz principal da cena. É cabível destacar como eles integram a mise en scene em 

função da composição visual, a partir da observação da personagem à direita do quadro 

que, não por acaso, segura uma lanterna em uma mão e, na outra mão, um celular dire-

cionado para o seu próprio rosto com uma luz que chega a tocar a face da pessoa ao lado. 

Trata-se de um esquema de luz ensaiado com as atrizes e seus objetos, feito para dar ao 

público as informações visuais elementares naquele ambiente escurecido.

 Entendemos, portanto, que tais paramentos de luz existem no filme a partir de um 

esforço coletivo entre os dois campos de trabalho com a finalidade de sustentar a visua-

lidade da narrativa, prezando tanto pela verossimilhança no espaço fílmico quanto pelas 

particularidades dos personagens na trama.

Outros paramentos de luz

 Além dos paramentos de luz manuseados pelos personagens, nessa seção, identi-

ficamos outros que compõem o ambiente da casa, tais como: a lareira, as janelas, objetos 

luminosos e as luzes de segurança. Na figura 3, por exemplo, observamos a existência de 

um globo luminoso por detrás da personagem, à direita do quadro, e uma luz que a toca 

no ombro, no cabelo e no rosto, vinda da esquerda, supostamente oriunda de uma lareira 

existente na cena. Há também uma luminosidade no cenário, à esquerda do quadro, advin-
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da de uma janela que insinua ser a luz do luar.

Figura 3: A personagem iluminada pela lareira, com luzes de recorte e de fundo

Fonte: site https://film-65grab.com/2022/11/18/bodies-bodies-bodies/#

Nessa cena, os paramentos de luz manuseados pelas personagens passam a de-

sempenhar funções secundárias no esquema de luz, juntamente a outras fontes aparentes 

e plausíveis para o público. Além de verossímeis, eles forjam uma atmosfera visual menos 

contrastada e mais informativa sobre o cenário e as personagens.

A escolha da mansão enquanto espaço das ações nos ajuda a ter a percepção da 

classe social e da geografia do local, pois a materialidade e propriedade dos objetos em 

questão reforçam os sentidos propostos. Na figura 4, adiante, podemos problematizar o 

uso de objetos reflexivos que, do ponto de vista do trabalho da arte com a produção de 

sentidos, procura reforçar as características sociais e geográficas da mansão: uma cortina, 

objetos de prata e vidro, um espelho na mesa e uma estante produzem efeitos de sentido 

que evidenciam a grandeza do entorno da cena.

Figura 4: As personagens num ambiente com outros paramentos de luz

Fonte: site https://film-65grab.com/2022/11/18/bodies-bodies-bodies/#
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Ao mesmo tempo, os referidos objetos contribuem com a propagação da luz, ofe-

recendo um modo de elucidar informações contidas no ambiente, como a dimensão e o 

conjunto de elementos que caracterizam o espaço. Eles, também, subsidiam o efeito de 

realidade da obra ao justificarem a causa da luz na cena.

A sala de terapia

A sala de terapia da narrativa é um ambiente com uma composição visual peculiar. 

Ao buscarem o suspeito do assassinato, as personagens encontram uma sala avermelha-

da, com um paramento de luz neon no rodapé da parede, onde o namorado de uma delas 

está deitado no chão, usando uma máscara luminosa enquanto faz um tipo de terapia indi-

vidual, como pode ser visto na Figura 5, abaixo.

Figura 5: A personagem iluminada pela lareira, com luzes de recorte e de fundo

Fonte: site https://film-65grab.com/2022/11/18/bodies-bodies-bodies/#

Na narrativa, a acusação feita ao personagem como autor do assassinato é cons-

truída a partir de indícios frágeis. Identificamos que, nessa cena, fez-se um esquema de luz 

que não se importa em justificar nem a existência da fonte que gera a luz vermelha, nem a 

energia que a mantém o neon ligado. Os paramentos de luz continuam acesos nas mãos 

das personagens, funcionando como luzes secundárias, de ornamentação e identificação. 

Eles refletem no piso da sala de terapia, criando rascunhos na composição do quadro.
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Figura 6: As personagens dialogam com o suspeito dos assassinatos da casa

Fonte: site https://film-65grab.com/2022/11/18/bodies-bodies-bodies/#

A luz vermelha age, não apenas como luz principal, mas também como uma cama-

da de significação, demarcando as características de um ambiente não-naturalista, de es-

tranhamentos tal qual o momento da trama. Isso não anula a lógica de que os paramentos 

de luz das personagens são fundamentais tanto para, no filme, elas observarem a ação, 

quanto para, na tela, o público identificá-las naquela escuridão vermelha.

Enquanto nas imagens analisadas para os itens “Celulares, lanternas e pulseiras” e 

“Outros paramentos de luz”, estes funcionam como uma causa, nessa seção, observamos 

que essa referência está dissipada e o princípio de causalidade que norteava a represen-

tação cessa. Isso demonstra a peculiaridade no uso dos paramentos de luz na narrativa, 

acentuando a dramaticidade dessa cena.

Considerações finais

 Este estudo de identificação dos usos dos paramentos de luz numa obra de ficção 

fornece uma lógica metodológica para análises coletivas, a partir da orientação de mais 

de um campo de atuação no cinema. Além de refletir sobre um entendimento específico a 

respeito desses artefatos, este trabalho pode fornecer pistas para outros aprofundamentos 

posteriores.

 As composições analisadas no texto nos mostram um processo de realização cêni-

ca, que se destaca também pelo conceito visual desenvolvido. O gesto analítico empreen-

dido aqui revela os variados usos criativos desses artefatos na narrativa do filme, eviden-

ciando gestos coletivos da feitura dessas composições visuais. No campo da direção de 

arte, procurou-se discutir propriedades específicas que os props podem assumir. Já no 
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campo da direção de fotografia, identificou-se estilos de iluminação pensados a partir des-

ses objetos.
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Três sequências de créditos de Jean-Luc Godard1

Three title sequences of Jean-Luc Godard

Matheus Gonçalves Ferreira (Mestrando – UFJF)2

Resumo: 

O artigo discorre sobre as sequências de títulos em Acossado (1960), Uma Mulher é Uma 
Mulher (1961) e em O Desprezo (1963) de Jean-Luc Godard, analisando as suas particula-
ridades e distinguindo de que maneira elas constituem um anúncio do mecanismo concei-
tual presente em cada um desses filmes.

Palavras-chave: 

Jean-Luc Godard, Nouvelle Vague, créditos, cinema moderno.

Abstract: 

The article discusses the title sequences in Breathless (1960), A Woman is a Woman (1961) 
and Contempt (1963) by Jean-Luc Godard, analyzing their particularities and distinguishing 
how they constitute an announcement of the conceptual mechanism present in each of 
these films.

Keywords: 

Jean-Luc Godard, Nouvelle Vague, titles, modern cinema.

As sequencias de créditos dos filmes de Jean-Luc Godard manifestam caracterís-

ticas importantes da sua intervenção no cinema, desempenhando um papel fundamental 

na sua apresentação. Efetivamente, cumprem não apenas a função básica dos créditos 

de introduzir o espectador aos responsáveis pela feitura do filme, mas indicam maneiras 

de abordá-los, constituindo também um gesto crítico em relação ao que eles apresentam.

Em seu primeiro longa-metragem, Acossado, são apresentadas apenas três carte-

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão PA 11 – Para além do específico 

cinematográfico: intermidialidades e derivas formais.

2  Mestrando no PPGACL da UFJF, com pesquisa sobre Acossado (1959) e o cinema de Jean-Luc 
Godard. Bacharel em Cinema e Audiovisual pela UFF. Editor e redator da Revista Limite, publicação online de 
ensaios e crítica de arte.
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las na sua abertura: a primeira anuncia o número de registro e censura; a segunda, uma 

dedicatória à Monogram Pictures; a terceira, o título do filme. A seguir, temos a primeira 

imagem, um primeiro plano de Jean-Paul Belmondo na primeira caracterização de Michel 

Poiccard como o protagonista do filme. A última imagem é novamente um primeiro plano, 

desta vez de Jean Seberg, a Patrícia por quem esse homem se apaixonou e cuja história 

juntos acompanhamos. Depois dele, se segue apenas a cartela de fim, sem que em ne-

nhum momento do filme os nomes dos atores, equipe técnica, diretor ou produtor estejam 

presentes.

Em entrevistas, Godard irá se referir a este primeiro filme como resultado de inspira-

ções distintas. A concepção da maioria das suas cenas está relacionada, seja em texto ou 

em imagem, com motivos trazidos da literatura ou do cinema, retomados e retrabalhados 

por Godard. Tratam-se de referências particulares, cujas origens não são facilmente iden-

tificáveis em um contato desavisado com o filme. Estreitando os laços entre o seu filme e 

o universo referencial no qual é inspirado, o cinema hollywoodiano, de maneira geral, e o 

filme policial de série B, em específico, Godard se apropria em forma de homenagem de 

muitos gestos, falas e comportamentos na caracterização básica da trama e de suas perso-

nagens. O próprio protagonista Michel parece tão consciente dos clichês cinematográficos 

– fã do ator Humphrey Bogart, cujas fotos observa na porta de um cinema – que fecha seus 

próprios olhos com a mão antes de morrer, repetindo por conta própria um gesto tantas 

vezes já visto. 3

Ao remeter o filme a uma tradição hollywoodiana, devemos notar como Godard 

escolheu, dentre todos os grandes estúdios ou diretores conhecidos pelo público francês, 

fazer uma dedicatória à Monogram Pictures, estúdio pouco conhecido de filmes de série B. 

Mais do que a declaração de admiração a um cineasta, o que vemos aí é a homenagem 

a certo tipo de cinema, baseado em gêneros tradicionais, produzido de maneira pouco 

dispendiosa e raramente contando com estrelas nos seus elencos. Mesmo que o nome 

“Monogram Pictures” seja uma pista obscura para que a maioria dos espectadores possa 

seguir, é exatamente por esse caráter críptico que ela anuncia o filme a ser visto como um 

trabalho de um cinéfilo declarado, entusiasta daquilo que mesmo o público mais interessa-

do desconhece.

Por outro lado, tomando a ideia dos filmes de menor orçamento como parâmetro, 

3  Todo o desfecho dramático de Acossado repete também o de outra estreia em longas-metragens, 

Amarga Esperança (They Live By Night, 1948) de Nicholas Ray, no qual o destino das personagens se fecha 

de maneira idêntica.
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podemos pensar que, ao dedicar o seu filme a Monogram Pictures, Godard estaria rei-

vindicando a possibilidade de que também na França se realizem filmes de acordo com 

este modelo, de custos e lucros mais baixos, mas de retorno mais seguro para seus pro-

dutores – tal como havia sido desenvolvido nos artigos de caráter de manifesto escritos 

por François Truffaut ao longo da década de 1950 (cf. TRUFFAUT, 1954). Neste sentido, 

desempenha um papel muito importante a figura de Georges de Beauregard, que a partir 

de Acossado se tornará o produtor de uma série de filmes ligados ao conjunto de jovens 

cineastas relacionados a Nouvelle Vague (MARIE, 2011).

Seja pelas homenagens ou pela centralidade de sua personagem e atriz norte-a-

mericana (então bastante conhecida do público cinéfilo por haver estrelado os dois últimos 

filmes de Otto Preminger), Godard parece querer fazer passar o seu filme como uma espé-

cie de emulação perfeita do modelo deste cinema. Ao menos, isto é, como uma proposta 

ideal, um conceito geral de obra contradito pelos detalhes que a compõem. Devemos aqui 

lembrar do grande sucesso de público e crítica alcançado por Acossado, cujo alcance 

imediato é maior que todos os outros filmes da Nouvelle Vague lançados até então (MOU-

LLET, 1960). É preciso notar que parte de sua repercussão se deu também pelas críticas 

negativas que nele viram uma espécie de vulgarização dos pressupostos formais destes 

mesmos filmes hollywoodianos, quando consideradas as suas descontinuidades, seu uso 

de câmera, suas personagens (SKORECKI, 1978).

Se os créditos de Acossado traçam um paralelo com o cinema norte-americano, os 

de Uma Mulher É Uma Mulher o fazem de maneira muito mais extensiva a propósito do 

seu caráter francês, seja pelo próprio conteúdo das cartelas, que anunciam um tipo de filme 

completamente distinto, seja pela própria grafia com que são expostas, seguindo as cores 

da bandeira nacional. A princípio, as duas primeiras cartelas indicam: “Era / Uma vez”. Não 

antes das imagens começarem, mas, precisamente, antes dos nomes serem dispostos na 

imagem: como se aquilo que a enunciação da fábula anunciasse fosse não a história con-

tada, mas o próprio filme e aqueles que foram responsáveis por fazê-lo acontecer. Veremos 

intercalados os nomes dos profissionais e aquilo que designa as suas funções, diferencia-

dos entre letras vermelhas e brancas, respectivamente. Cada cartela aparece na tela sob 

a duração de um segundo, ao longo de trinta segundos, enquanto se ouvem os sons da 

afinação de uma orquestra. Trata-se, desde já, de sugerir que ainda estão ocorrendo os 

preparativos finais para a apresentação de um espetáculo.

Essas informações, no entanto, não seguem um modelo convencional, tanto no que 

diz respeito a nomenclatura como a sua apresentação. Assim, “Comédie Française”, “Mu-
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sical”, “Sentimental”, “Thêatral”, “Ópera”, ligados a manifestações artísticas fora do cinema, 

são também associadas à maneira como cada uma delas se faz presente também no filme. 

A ordem de aparição de algumas das palavras se segue em uma associação por vezes 

mais ou menos direta com o nome de quem as exerce no filme. Por exemplo, o sobrenome 

do compositor Michel “Legrand” segue-se à cartela “Musical”, mas a maior parte delas per-

manece em uma ordem imprecisa, como se, acima de tudo, cada palavra valesse por conta 

própria: Legrand ou a ideia de Musical são igualmente importantes para o que é este filme.

No segmento final destes créditos vemos também, em azul, de modo distinto de 

todas as outras, duas referências nominais, que indicam um cineasta e um filme, respecti-

vamente (Ernst) “Lubitsch” e “14 Juillet”, filme de 1936 dirigido por René Clair, mas também 

a data comemorativa francesa mais celebrada, o Dia da Queda da Bastilha. Por fim, vemos 

as primeiras imagens do filme, seguindo a mesma duração das cartelas, quando ouvimos 

a voz, que reconhecemos ser de Anna Karina, anunciando em inglês “Lights, Camera, Ac-

tion!”, sobre os rostos e nomes “Brialy”, ”Karina” e ”Belmondo”, um por um apresentados, 

antes que a primeira cena comece.

Em sua versão para distribuição comercial, a qual temos acesso nos dias de hoje, o 

filme teve ainda duas cartelas acrescentadas no início, que indicam o Prêmio Especial e o 

Prêmio de Melhor Atriz, que o filme recebeu no Festival de Berlim de 1961, onde teve a sua 

estreia. Dados assim são comuns até hoje e muitos filmes já o apresentavam então, mas é 

preciso dizer que, para além dos prêmios recebidos, constam em cada uma as justificativas 

apresentadas pelo júri para que Uma Mulher é uma Mulher os tenha recebido. Assim, o 

Prêmio Especial se justifica pela “originalidade, a juventude, a audácia, a impertinência de 

um filme que sacode as normas da clássica comédia filmada” e o Prêmio de Melhor Atriz se 

dá pela “revelação de uma personalidade promissora, que dá mostras de qualidades raras 

para uma atriz estreante”. São maneiras de ler e compreender o filme, um guia necessário 

para o espectador, pois, muito mais do que Acossado, Uma Mulher é Uma Mulher é um 

filme que pouco se parece à primeira vista com as suas próprias referências.

A cartela de “era uma vez”, por outro lado, se liga também ao aspecto relativamente 

simples da história narrada, baseado na relação entre três personagens e um único proble-

ma central: Angela (Anna Karina) é casada com Émile (Jean-Claude Brialy) e deseja ter um 

filho, que ele não pode ou não quer dar. Então, chama Alfred (Jean-Paul Belmondo), um 

amigo do casal, para apresentar aos dois uma alternativa: que seja o amigo quem conce-

ba o filho em sua esposa. A proposta incomum, feita depois de uma pequena encenação, 

recebe do amigo uma resposta que questiona sua seriedade: “É uma tragédia ou uma co-
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média?”, ele diz dando risadas.

A pergunta é relevante quando consideramos os créditos do filme. Dentre todas as 

categorias apresentadas, resta a indefinição a respeito de qual é o seu tom disto tudo, a 

que ele se direciona. Tudo o que acompanhávamos até então dizia respeito a um registro 

cômico, sobretudo. A frase, no entanto, é repetida mais uma vez, sob caráter distinto e com 

uma pequena variação, após a resolução deste conflito. Desta vez quem a diz é o marido, 

Émile, depois de descobrir que Angela dormiu com Alfred: “Não sei se isto é uma comédia 

ou uma tragédia. Em todo caso, é uma obra prima!”. É um desvio cômico em meio ao mo-

mento mais dramático de todo o filme, que chama a atenção para a própria história contada 

e confirma a relevância da frase enquanto questionamento da sua natureza como um todo.

Esta ênfase nos elementos constitutivos do filme está ligada ao fato deste ser um 

roteiro preparado por Godard a bastante tempo, cujo argumento chegou a ser publicado 

na edição da revista Cahiers du Cinéma de agosto de 1959, isto é, no mês em que se 

iniciavam as filmagens de Acossado (cf. GODARD, 1959). O número 98 da revista seria 

o mesmo a publicar o texto Sobre Uma Arte Ignorada, de Michel Mourlet, do qual Godard 

toma um trecho como epígrafe para O Desprezo, realizado em 1963 (cf. MOURLET, 1959). 

No filme, a frase é atribuída erroneamente ao crítico André Bazin, que havia falecido cerca 

de um ano antes da publicação.

O Desprezo começa também com o título em letras garrafais ocupando a tela cheia, 

mas, como em Acossado, todos os atores, técnicos, produtores e o cineasta serão apre-

sentados em voz off, sob uma ordem e cadência característicos do que seriam a apresen-

tação destas informações por cartelas, de maneira clara e direta. Na imagem, vemos uma 

pequena equipe de cinema em filmagem. Estas cinco pessoas, quatro técnicos e uma atriz, 

Claudia Moll, se deslocam desde o fundo até o primeiro plano do quadro. Identificamos que 

a sua locação é a do pátio dos estúdios da Cinecittá em Roma, onde as primeiras sequên-

cias do filme irão se passar. Vemos também Raoul Coutard como o operador de câmera 

sobre o carrinho, colaborador frequente de Godard e diretor de fotografia de O Desprezo. 

Conforme a equipe se aproxima da câmera, o quadro é reajustado para centralizar apenas 

Coutard sobre o carrinho, fazendo uma série de manobras para a movimentação da sua 

câmera e direcionando diretamente a sua lente para a outra que a fotografa, como uma 

imagem da identificação entre o filme que assistimos e aquele que está sendo rodado den-

tro dele. É neste momento, depois de oferecidas todas as informações, que é dita a frase 

que lhe serve de epigrafe: “O cinema substitui ao nosso olhar um mundo de acordo com 

nossos desejos”. Seu sentido é completo por um segundo comentário: “O Desprezo é a 
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história desse mundo”. A cena não diz respeito diretamente a nenhuma outra que ocorrerá 

depois no filme, mas é como um espelho da sua filmagem.

Toda a história do filme se passa nos bastidores de uma produção internacional da 

adaptação da Odisseia de Homero, dirigida por Fritz Lang, que aqui interpreta a si mesmo. 

Seu produtor, Jeremiah Prokosch (Jack Palance), insatisfeito com o rumo das filmagens, 

contrata um novo roteirista, Paul (Michel Piccoli), cuja esposa Camille (Brigitte Bardot) o 

produtor irá seduzir.

Mais uma vez, na resolução dos conflitos que surgem a partir deste esquema de 

relações, veremos a figura de um espelhamento daquilo que já constava nos seus créditos. 

No último plano do filme, Paul caminha para se despedir de Lang nas locações da ilha de 

Capri em que as filmagens da Odisseia são retomadas. Um longo travelling o acompanha, 

partindo de um enquadramento que destaca o personagem sozinho, apenas com a paisa-

gem natural ao fundo, até chegar ao local onde os membros da equipe se concentram e a 

próxima cena está sendo preparada. No meio do caminho, Paul é surpreendido pelo ator 

que interpreta Ulisses no filme dentro do filme, justo quando este ensaiava um dos gestos 

com uma espada. O contato entre os dois é breve, mas decisivo, conforme se cristaliza 

na imagem do personagem mitológico com a sua espada no ar, frente a Paul, como se 

estivesse prestes a lhe dar um golpe fatal. O drama de Ulisses na Odisseia, discutido em 

diferentes momentos por Paul, Lang e Prokosch, projeta-se então sobre o roteirista Paul, 

que acaba de perder a sua esposa e abandona o trabalho nas filmagens.

Depois desta surpresa, encontro entre ficção e realidade, o movimento é retomado 

até se deter no último encontro e diálogo entre Paul e Lang, que discutem brevemente e 

se despedem. Ao fundo, vemos os técnicos da produção e a câmera já posicionada para 

o plano que irão rodar. Antes, no entanto, mais uma vez esta câmera se vira diretamente 

para aquela que registra o plano, tal como acontecido nos créditos. A repetição, por si só, 

representa um encerramento do filme, retomando a figura criada nos seus momentos ini-

ciais. O plano, no entanto, prossegue. Lang se dirige à equipe e dá ordens para começar 

a filmagem. A claquete é batida e sua câmera se desloca em um carrinho que acompanha 

Ulisses frente ao mar, celebrando a sua primeira visão de Ítaca, à qual tanto se esforçou 

para retornar.

Por sua vez, a câmera de O Desprezo também se movimenta em direção a cena, 

percorrendo um eixo vertical que atravessa o eixo horizontal da câmera de Lang, ultrapas-

sando sucessivamente os técnicos, o diretor, a câmera e o ator de Ulisses, para em um 
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reenquadramento final fixar apenas o horizonte que seu personagem observa. É o último 

detalhe de um percurso no qual o quadro do filme de Godard passa, sucessivamente, 

pelos conflitos que entrelaçam a ficção à realidade (Ulisses se cruzando com Paul), pelas 

discussão das intenções daquilo que deve ser encenado (a última conversa de Paul com 

Lang) e pelo próprio trabalho de encenação (as ordens de motor da câmera, o início do 

registro e o momento do travelling), até chegar a um quadro que corresponde ao próprio 

olhar de Ulisses a este horizonte. Um movimento que alcança a abstração deste “mundo” 

anunciado a princípio, porque toca o olhar daquele que existe apenas dentro dele. Frente 

ao horizonte azul desta imagem final, não podemos ver nada que caracterize Ítaca no qua-

dro, senão apenas imaginá-la.
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Constelação Fílmica do Trabalho nas Minas: Gesto, Estética e 
Política1

Work in the Mines Film Constellation: Gesture, Aesthetics and 
Politics

Matheus Batista Massias2 (Doutorando – UNICAMP)

Resumo:

Se o trabalho e trabalhadores têm sido pouco retratados no cinema, a representação deles 
em minas (de carvão, enxofre ou tungstênio) permite um estudo comparativo a partir de 
uma constelação fílmica que busca analisar a representação do trabalho. Partindo da defe-
sa de Agamben de que o gesto, e não a imagem, é o elemento do cinema e que, por isto, 
ele está inscrito nas esferas estética e política, a noção de partilha do sensível de Rancière 
é considerada a fim de compreender o trabalho no cinema.

Palavras-chave:

Trabalho, gesto, estética, política.

Abstract:

If work and workers have been little portrayed in cinema, their representation in mines (coal, 
sulfur or wolfram mines) allows a comparative study based on a film constellation that aims 
at analyzing the representation of work. Considering that Agamben states that the gesture, 
and not the image, is the element of cinema and that, accordingly, it is inscribed in aesthetic 
and political spheres, Rancière’s notion of distribution of the sensible is tackled in order to 
comprehend work in cinema.

Keywords:

Work, gesture, aesthetics, politics.

“Documentário ou não,” Jean-Louis Comolli (1998, p. 39, tradução nossa) adverte, 

“o cinema pouco filmou o trabalho. Por uma série de razões. Sem dúvida, o amor ou a se-

dução, que ele tinha que filmar tantas vezes, foram algumas delas.” Essa provocação é o 

ponto de partida deste trabalho que é um desdobramento da minha apresentação no XXVI 

Encontro SOCINE, “De Seta e Olmi: As Vicissitudes do Documentário Italiano dos Anos 

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão: CI 26: Cinema e Trabalho.

2  Doutorando em Multimeios pela UNICAMP, mestre em Inglês: Estudos Linguísticos e Literários pela 
UFSC.
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1950,” e ambos fazem parte de uma pesquisa maior de doutorado ainda em andamento. 

Ao final desse trabalho apresentado em 2023, duas constelações fílmicas foram traçadas 

a fim de apontar dois elementos que são essenciais nos cinemas de De Seta e de Olmi na 

década referida: a paisagem, na Constelação das Paisagens Insulares e Montanhosas, e o 

trabalho, na Constelação dos Trabalhos nas Minas, que é constituída pelos filmes Surfara-

ra (1955, De Seta), Manon: Finestra 2 (1956, Olmi), Misère au Borinage (1934, Jori Ivens e 

Henri Storck), Cara de Carvão (1935, Alberto Cavalcanti), Wolfram, a Saliva do Lobo (2010, 

Rodolfo Pimenta e Joana Torgal), e Dal profondo (2013, Valentina Pedicini). Partindo da de-

fesa de Giorgio Agamben de que o gesto, e não a imagem, é o elemento do cinema e que, 

por isto, ele está inscrito nas esferas da ética, da política e da estética, a noção de partilha 

do sensível de Jacques Rancière é considerada a fim de compreender a representação do 

trabalho no cinema.

Embora Comolli mantenha uma postura pessimista diante do ato de filmar o traba-

lho – a câmera, ela mesma uma máquina (cinematográfica), quase sempre aperfeiçoa o 

trabalho de outras máquinas, é atraída, seduzida por elas; filmar o trabalho é invisibilizá-lo, 

uma vez que ele é resumido, acelerado, suavizado, em suma, idealizado: “Pela estetização 

do gesto e da postura, pela mecanização lúdica do corpo, representar o trabalho equivale 

a irrealizá-lo, virtualizá-lo” (COMOLLI, 1998, p. 42, tradução nossa) –, filmar o trabalho dos 

corpos lhe interessa mais do que filmar o trabalho das máquinas, na medida em que “O cor-

po no trabalho é ao mesmo tempo ator (como sempre), agente (deste trabalho específico) 

e sujeito de uma violência social e técnica que o regula e o subjuga” (COMOLLI, 1998, p. 

43, tradução nossa). Há, portanto, duas forças em jogo: a relação contratual, a do trabalho 

em si, “forçada e sofrida,” e a relação cinematográfica que, ao contrário, é “construída e es-

colhida,” e que subentende uma auto-mise-en-scène, termo que Comolli elaboraria alguns 

anos mais tarde. Subtraídos os truques do cinema, o maior desafio então para quem filma 

o trabalho: “filmar contra o cinema.”

Se em seu bojo o cinema, celebrado como uma arte moderna por excelência, dis-

põe da montagem como artifício diferencial e específico e coloca em cena o sujeito anôni-

mo (aqui, podemos pensar especificamente no trabalhador), as inquietações de Comolli 

são pertinentes uma vez que esses expedientes, formal e temático, são postos em xeque. 

Se ele não oferece uma saída para filmar o trabalho contra o cinema — como fazê-lo, afi-

nal, sem que pareça uma regra, uma cartilha? —, ele reitera sua predileção pela relação 

humana no e do cinema: “Desenvolvida e concluída, uma relação cinematográfica acaba 

se impondo como questão principal e substituindo as relações que ela justamente pretende 
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representar. Assumindo mais consistência e poder do que as realidades de referência, a 

cena torna-se uma delegação de poder, o elo cênico, um substituto do elo social” (COMOL-

LI, 1998, p. 44, tradução nossa).

A primazia do fator humano quando se filma o trabalho remonta consideravelmente 

às questões de visibilidade do homem e das massas, e a possibilidade de que Comolli 

tenha sido um leitor de Balázs e de Benjamin, respectivamente, é uma contingência sedu-

tora, pois a figura do trabalhador enquanto um “anônimo” ilustra a “assunção do qualquer 

um” no cinema, com as devidas ressalvas de Rancière (2009, p. 48), que combatem o elo-

gio benjaminiano à técnica cinematográfica (de modo geral, às artes mecânicas) e a sua 

consequente visibilidade das massas, ao afirmar que “A revolução técnica vem depois da 

revolução estética. Mas a revolução estética é antes de tudo a glória do qualquer um — que 

é pictural e literária, antes de ser fotográfica ou cinematográfica.” Se a pouca representa-

ção do trabalho e de trabalhadores no cinema é devido a sua falta de glamour ou encanto, 

a sua existência parece corroborar com a ideia de que “o banal torna-se belo como rastro 

do verdadeiro” (RANCIÈRE, 2009, p. 50) e o gesto, do trabalho, filmado e materializado na 

imagem cinematográfica, é esse rastro.

As minas, sejam elas de carvão, enxofre ou tungstênio, demandam, além do esfor-

ço para encarar a dificuldade de acessá-las, uma particular configuração do espaço e da 

iluminação. Muitas vezes estreitas e mal iluminadas, o trabalho daqueles que filmam nas 

minas deve seguir alguns dos imperativos do trabalho dos mineiros: o cuidado, a força 

(para carregar suas ferramentas de trabalho, como câmeras e gravadores de som) e a ha-

bilidade física (de subir e descer caminhos íngremes, equilibrar-se, curvar-se, abicorar-se, 

etc.). Em Surfarara, desde a aurora do dia, De Seta acompanha os mineiros que descerão 

500 metros até às “entranhas da terra” a fim de testemunhar a “tragédia invisível” e o “imen-

so e nobre drama do trabalho humano [que] acontece todos os dias.” A pouca iluminação 

delineia a figura humana e às vezes apenas a silhueta de seus corpos, e a percepção da 

profundidade de campo só é possível através de uma luz no fim do túnel. Se é possível 

afirmar que o trabalho nas minas é desprovido de um horizonte, quase todos os filmes da 

constelação proposta chamam a atenção, mais ou menos diretamente, para as condições 

precárias de trabalho, além dos baixos salários, que os mineiros são submetidos. Privados 

da luz do dia para iluminá-los e fazê-los vistos, só resta ao cinema torná-los visíveis.

A força física e a atenção (a diligência dos olhares, penetrantes como as furadeiras 

que perfuram as paredes rochosas) que o trabalho nas minas exige é patente na gestua-

lidade dos mineiros. Que esse conjunto de gestos podem ser analisados a partir de uma 
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ideia de cinema como “repositório, até mesmo como inventário ideal dos gestos (do traba-

lho, por exemplo)” considerando o seu instigante paralelo com as “técnicas do corpo” de 

Marcel Mauss (BLÜMLINGER, 2018, p. 343, tradução nossa) não há dúvida — no caso dos 

filmes de De Seta dos anos 1950 em que ele retrata distintas de técnicas de trabalho (a al-

madrava, por exemplo, em Contadini del mare) que estavam em via de extinção por causa 

da crescente modernização a partir do milagre econômico italiano, esse tipo de estudo é 

bastante pertinente —, no entanto, gostaria de privilegiar, por ora, dois tipos de gestos que 

estão inscritos fora da esfera do trabalho per se, mas que permeiam-na significativamente: 

o primeiro, o gesto estático do olhar, aquele que, em virtude do seu caráter contemplativo 

ou confrontativo, estabelece mais uma relação cinematográfica do que uma relação labo-

ral, pois está ciente dos gestos (filmados e fílmicos3); o segundo, o gesto do punho cerrado, que 

pode ser visto como um símbolo-chave de uma greve.4

Mais ou menos na metade da duração de Surfarara, somos levados de volta para o mundo 

que é banhado pelo sol e habitado por camponeses que aram a terra e donas de casa que lavam 

e estendem roupa, enfim, por cenas do cotidiano. Novamente no interior da mina, o trabalho está a 

todo vapor: em duplas, os mineiros perfuram as paredes com diferentes furadeiras, individualmente, 

eles quebram as rochas com talhadeiras; adicionam-se a eles uma segunda ou terceira categoria 

de trabalhadores que é responsável por recolher e depositar as pedras tiradas das paredes num 

carrinho. Os planos dos trabalhadores são intercalados de tal maneira que a montagem, acelerada, 

atinge um crescendo e o trabalho, seu clímax, para então ser desacelerada: praticamente imóveis, 

os mineiros olham para cima como se estivessem contemplando ou esperando por algo, um gesto 

estático, mas também extático, pois o corpo e a mente já não estão mais operando em função do tra-

balho da mina, mas do cinema. O chiaroscuro de De Seta, reminiscente de um Rembrandt, combina, 

já sem a hierarquia dos gêneros da pintura, a pintura de gênero (petit genre), que retrata o trabalho, 

e o retrato (ou pelo menos uma espécie de retrato), a partir desse gesto: os mineiros não só miram 

para cima, seus status de trabalhador são reiterados enquanto tema artístico e a “assunção do qual-

quer um” é efetivada pelo cinema.

3  Em suma, podemos diferenciá-los, primeiramente, a partir dos espaços reais e virtuais da câmera: 
à frente dela temos os gestos filmados, todas as expressões que são captadas em imagem e som, realizadas 
por quem quer que seja; no antecampo, ou seja, no espaço atrás da câmera, temos gestos fílmicos, gestos 
articulados pelos, digamos, trabalhadores do cinema responsáveis pela tomada que está registrando os gestos 
filmados à sua frente (do operador de câmera, por exemplo) — limitar este espaço ao antecampo, na verdade, 
não traduz todo o espaço onde os gestos fílmicos se desenrolam, este espaço é, com efeito, todo um espaço 
circundante que (na maioria das vezes) não faz parte do campo e do quadro — e, para além desse espaço 
concreto, um espaço, neste momento da filmagem, virtual, ou seja, um espaço que só será materializado na pós-
produção do filme, habitado pelos gestos daqueles que trabalham, por exemplo, na montagem (BLÜMLINGER; 
LAVIN, 2018, p. 14-15).

4  Uma vez que a greve se torna definitivamente uma prática no mundo pós-Revolução Industrial, ela, 
em relação ao trabalho, suscita a seguinte questão: poderia a greve — por ser paradoxalmente anormal ao 
trabalho, mas também por estar sempre já ao lado, ao redor dele — ser entendida como um paratrabalho?
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Figura 1: Fotograma de Surfarara (Vittorio De Seta)

Dal profondo, assim como Misère au Borinage e Cara de Carvão, é um dos filmes 

da constelação cujas preocupações são mais diretas, seu tom de denúncia é tão patente 

quanto a maneira pela qual é solidário com os trabalhadores. É, também, o único filme 

em que uma mulher, que é mineira, é a protagonista dele. O protagonismo de Patrizia, 

contudo, não é sobreposto ao coletivo, e é justamente numa sequência de três planos em 

que os mineiros estão parados e olhando fixamente para a câmera que isso fica evidente, 

além de ilustrar aquilo que chamei de gesto estático do olhar. No primeiro plano, aberto e 

pouquíssimo iluminado (a lanterna do capacete é uma das fontes de luz), um mineiro (ou 

seria Patrizia?) está posicionado ao fundo como se observando algo e, então, uma pano-

râmica horizontal à esquerda revela um segundo mineiro que, ao contrário do anterior, está 

de braços cruzados e encarando a câmera que, num travelling, aproxima-se dele quase 

como em close-up e, apesar da máscara que ele veste, deixa mais claro os sentimentos 

por trás daquele olhar. No plano seguinte, de menor duração, um outro mineiro, sozinho 

e em close-up, enquanto que um plano americano contrapicado, o último da sequência, 

acomoda seis mineiros, a câmera vai lentamente de encontro ao horizonte daqueles olha-

res até reenquadrar apenas quatro deles. Os rostos sujos, os lábios cerrados e o olhar fixo 

compõem essas expressões sérias, esse gesto estático do olhar, agora, de confronto.

Figura 2: Fotograma de Dal profondo (Valentina Pedicini)
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Ao final de Misère au Borinage, acompanhamos uma manifestação, proibida pelas 

autoridades, que ocorre no dia do quinquagésimo aniversário da morte de Karl Marx. Na 

linha de frente, três homens, o do meio segura um quadro, um retrato de Marx. Essa mani-

festação é assistida por várias pessoas, muito provavelmente moradores da vizinhança por 

onde os manifestantes marcham. Paradas, com o braço direito erguido e o punho cerrado, 

elas reproduzem o gesto daqueles que passam por elas. Como um gesto de solidariedade 

e de resistência, o punho cerrado, malgrado sua imobilidade, move-se no mesmo ritmo da 

passeata, pois o estado de espírito daqueles que, à margem, o erguem é o mesmo daque-

les que estão no centro do protesto. Como um gesto que simboliza também a unidade, o 

punho cerrado marcha avante.

Figura 3: Fotograma de Misère au Borinage (Jori Ivens e Henri Storck)

Se o gesto, e não a imagem, é o elemento do cinema (AGAMBEN, 2008, p. 11), é 

possível questionar-se: se o trabalho sempre visa à produção de algo e se a relação social 

responsável por essa produção é reificada, poderia o cinema, ao representá-lo, devolver a 

humanidade dos trabalhadores a partir de seus gestos filmados, uma vez que “o gesto não 

é nem um meio, nem um fim: antes, é a exibição de uma pura medialidade, o tornar visível 
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um meio enquanto tal, em sua emancipação de toda finalidade” (AGAMBEN, 2018, p. 3)? 

A partir daí, a quarta tese de Agamben — “Uma vez que tem o seu centro no gesto e não 

na imagem, o cinema pertence essencialmente à ordem da ética e da política (e não sim-

plesmente àquela da estética)” — pode ser pensada em paralelo com a noção de “partilha 

do sensível” que pressupõe que “Um mundo ‘comum’ não é nunca simplesmente o ethos, 

a estadia comum, que resulta da sedimentação de um determinado número de atos entre-

laçados. É sempre uma distribuição polêmica das maneiras de ser e das ‘ocupações’ num 

espaço de possíveis” (RANCIÈRE, 2009, p. 63).

O cineasta, ele mesmo um artesão, um trabalhador, e por ser também um “fazedor 

de mímesis,”5 é um ser duplo, como proposto por Rancière, que está em dois lugares ao mesmo 

tempo, ou melhor, “confere ao princípio ‘privado’ do trabalho uma cena pública,” e o cineasta que 

retrata o trabalho, não seria ilícito sugerir, tem um ás na manga: jogado e jogando no mundo material 

e estabelecendo seu próprio jogo (uma relação social e artística) entre o seu trabalho, o de filmar, e 

o trabalho do filmado (quaisquer que sejam suas ocupações), ele expõe o privado e a privação do 

trabalhador enquanto tal e faz com que o trabalho dele, e o seu, sejam vistos, a partir daquilo que 

entendemos como gestos filmados e gestos fílmicos.
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Férias no Sul (1967) e a reinvenção da Blumenau germânica1

Férias no Sul (1967) and the reinvention of a Germanic Blumenau

Maurício Biscaia Veiga2 (Doutorando – Udesc)

Resumo:

Em 1967 foi lançado Férias no Sul, longa-metragem dirigido pelo cineasta mato-grossen-
se Reynaldo Paes de Barros. O filme é um romance cuja maior peculiaridade é o cenário 
pouco usual no cinema brasileiro: Blumenau, em Santa Catarina, conhecida nacionalmente 
como uma cidade marcada culturalmente pela imigração alemã. O presente trabalho ana-
lisa as representações da cidade no filme, apontando como o mesmo pode ter contribuído 
para a criação da imagem turística de uma Blumenau germânica.

Palavras-chave:

Cinema e História, Análise fílmica, Férias no Sul, Blumenau.

Abstract:

In 1967, Férias no Sul, a feature film directed by Mato Grosso filmmaker Reynaldo Paes 
de Barros, was released. The film is a romance whose greatest peculiarity is its unusual 
setting in Brazilian cinema: Blumenau, in Santa Catarina, nationally known as a city cultu-
rally marked by German immigration. This paper analyzes the representations of the city in 
the film, pointing out how it may have contributed to the creation of the tourist image of a 
Germanic Blumenau.

Keywords:

Cinema & History, Film analysis, Férias no Sul, Blumenau.

Um tema recorrentemente abordado nos estudos que se utilizam de filmes como 

fontes documentais para a produção de conhecimento histórico são as formas como o ci-

nema contribui para moldar imaginários e o olhar da sociedade sobre determinado objeto, 

seja para a própria história, para modelos de comportamento, para padrões de gênero, 

lugares e cidades, etc., entendendo-se que tais representações em um filme reproduzem 

imaginários e ideologias presentes na sociedade e no tempo que o produziu. Aqui enten-

1  Trabalho apresentado no XXVI Encontro SOCINE na sessão: CI 33: Cinema e identidades regionais, 
no dia 24 de outubro de 2024.

2  Mestre em História da Arte pela Universidade de São Paulo. Doutorando em História pela Universidade 
do Estado de Santa Catarina, com pesquisa em História e Cinema e História do cinema brasileiro.
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de-se imaginário social segundo conceituação dada por Baczko (1985) como “a produção 

de representações da ‘ordem social’, dos atores sociais e das suas relações recíprocas 

[...], bem como das instituições sociais, em particular as que dizem respeito ao exercício 

do poder” (BACZKO, 1985, p. 309), de modo que, por meio de tais representações, “uma 

coletividade designa a sua identidade; elabora uma certa representação de si; estabelece a 

distribuição dos papéis e das posições sociais; exprime e impõe crenças comuns; [...] atra-

vés da instalação de modelos formadores” (Idem). Assim, muitas vezes, uma coletividade 

percebe e identifica uma representação de determinado elemento do “mundo real” como 

se fosse a própria realidade e não uma construção simbólica que reproduz a ideologia de 

determinada classe. Trazendo essa abordagem para a representação de cidades no cine-

ma, Pinto (2013) destaca:

A representação fílmica de uma cidade nunca é neutra, mas produzida 
de acordo ou contra imaginários sociais vigentes. Uma vez que entendo 
os imaginários sociais como um conjunto de representações, acredito 
que cada nova representação produzida transforma os imaginários, se 
apropriando deles ou os rejeitando – nunca apenas os ‘refletindo’” (PINTO, 
2013, p. 24).

A partir desta discussão, analiso como a cidade de Blumenau, localizada no Vale do 

Itajaí, em Santa Catarina, foi representada no longa-metragem de ficção Férias no Sul, de 

1967, dirigido pelo diretor estreante Reynaldo Paes de Barros3. Proponho aqui uma análise 

fílmica seguindo as metodologias propostas por autores como Morettin (2011) e Napolitano 

(2022), de alçar o próprio filme como fonte principal, destacando-se o específico fílmico, ou 

seja, focando-se nos elementos estéticos e narrativos inerentes ao filme e que o diferem 

de outras fontes. Além disso, como destaca Morettin (2012), na análise fílmica, é impor-

tante perceber como um determinado filme “dialoga com outros suportes de veiculação de 

imagem que lhe são contemporâneos e que a ajudam a compor o leque de opções que o 

contexto sociocultural oferece” (MORETTIN, 2012, p. 14).

Dito isso, um primeiro dado sobre Férias no Sul a ser destacado é o quanto Blu-

menau como locação e tema para um filme de circulação nacional destoa dos lugares 

frequentemente retratados no cinema brasileiro daquela década, como as duas grandes 

metrópoles do Sudeste e o sertão nordestino. Paes de Barros tomou, assim, um caminho 

inusitado, elegendo como cenário um lugar bastante diferente do que se entendia como re-

presentativo de uma identidade nacional brasileira: uma cidade que se tornaria conhecida 

no Brasil por ter sido fundada e colonizada por imigrantes alemães, mantendo traços cultu-

rais legados dessa população. Entretanto, a Blumenau vista no filme possui uma aparência 

3  Nascido no Mato Grosso e radicado no Rio de Janeiro, Paes de Barros havia anteriormente trabalhado 
como diretor de fotografia na produção de Menino de Engenho, em 1964, estando assim ligado, inicialmente, ao 
Cinema Novo.
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muito menos “germanizada” do que a imagem atualmente amplamente propagada pelas 

campanhas turísticas.

Fundada em 1850, Blumenau, assim como outras cidades da região, teve, de fato, 

um processo de colonização e formação diferenciado de outras regiões do país, tendo a 

cultura e a língua alemãs sido ali predominantes, até as décadas de 1930 e 1940. Já desde 

o início do século XX, a presença de tal população na região era, por vezes, vista como 

uma ameaça à segurança nacional (FALCÃO, 2000). Tais tensões desembocariam na 

Campanha de Nacionalização, empreendida pelo governo federal durante o Estado Novo 

(1937-1945), visando integrar à força a população de imigrantes e descendentes de ale-

mães à cultura brasileira, o que foi ainda mais intensificado com a declaração de guerra do 

Brasil à Alemanha em 1942. Como destacam autores como Flores (1997) e Falcão (2000), 

apesar do ressentimento gerado por parte da população, a campanha foi bastante exitosa 

no sentido de diluir e minimizar a influência cultural e política alemã na região, praticamente 

extinguindo-se o uso da língua alemã publicamente. Além disso, esse processo acabou 

por gerar certo sentimento de vergonha em ser alemão, tanto em virtude do nacionalismo 

incentivado pelo governo federal, como também pela revelação dos horrores cometidos 

pela Alemanha nazista e a sua derrota na guerra. Assim, como aponta Flores (1997), seria 

somente a partir dos anos 1960, e com maior força nas duas décadas seguintes, que a 

imagem da cidade de Blumenau voltaria a ser forjada como a de um local marcado pela 

cultura alemã, transformando tal identidade em produto turístico, com a criação de arquite-

tura e festas típicas.

Em um curta metragem publicitário, patrocinado por uma empresa da cidade e pro-

duzido pelo documentarista William Gericke, em 19634, apresentava-se um discurso sobre 

uma Blumenau que se voltava para o futuro, dando destaque ao progresso e à moderni-

dade da região, estando tal imaginário alinhado ao projeto nacional-desenvolvimentista in-

centivado no país à época. Deste modo, em suas imagens, há grande ênfase, por exemplo, 

em marcos da arquitetura modernista então recém-inaugurados na cidade, trazendo uma 

perspectiva de “cinema-postal” (KAMINSKI; BUSNARDO, 2021). Férias no Sul, como uma 

produção quase contemporânea ao referido curta, com poucos anos de diferença, também 

traz essa mesma visão, destacando a modernidade da cidade através do olhar do protago-

nista, destacando os mesmos marcos arquitetônicos. O longa, no entanto, inclui também 

um olhar para as tradições e para a cultura alemã, algo que não estava presente no filme 

4  O COMÉRCIO e a indústria de Blumenau. Direção: William Gericke. Produção: William Gericke. 
Brasil, 1963. 3 min.  Disponível em https://www.youtube.com/watch?v=Jh76gYD65Bg&t=6s. Acesso em 28 out. 
2024.
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publicitário. Possivelmente, em 1963, não seria de interesse dos empresários que patroci-

naram o curta mostrar Blumenau como uma cidade “germânica”, sendo esta reinvenção de 

uma identidade iniciada poucos anos depois.

Neste contexto, Férias no Sul pode ser visto como uma espécie de marco inicial na 

construção (ou reinvenção) desta nova imagem de Blumenau a partir daquele momento. 

Sua trama, caracterizada como drama e romance, traz a história de Celso (interpretado por 

David Cardoso), um estudante paulista que viaja de férias para a região sul, passando a 

maior parte do tempo em Blumenau, envolvendo-se concomitantemente com duas mulhe-

res. Apesar de seu enredo genérico, como pano de fundo há uma proposta de se mostrar 

a cultura local, destacando elementos que ressaltavam a ideia de uma cidade que remetia 

à imigração alemã. O próprio Paes de Barros (1967), em entrevista publicada na imprensa 

local da época, afirmara que, tendo visitado a cidade e se interessado por sua cultura dife-

renciada, pensou inicialmente em realizar um documentário, optando, posteriormente, por 

um longa ficcional, devido a questões comerciais. Deste modo, o roteiro teria sido criado 

com a intenção prévia de que a própria cidade de Blumenau fosse também uma “persona-

gem”’ da obra. Ao longo do filme, o protagonista vai explorando a cidade, sendo mostradas 

imagens de vários locais realmente existentes, com uma perspectiva semidocumental.

E na construção desse olhar lançado pelo diretor, que era um forasteiro na cidade, 

ele acabou por destacar elementos que, possivelmente, lhe chamaram a atenção e que 

remetiam a essa ideia de uma cidade onde se mantinham algumas tradições alemãs. No 

entanto, como destaca Flores (1997), tais elementos se encontravam dispersos, tendo 

assim o diretor optado por evidenciá-los com a câmera. Em alguns planos, por exemplo, 

dá-se certa ênfase no enquadramento a casas com uma arquitetura geralmente entendida 

como “alemã”, como uma casa de enxaimel, além de uma cena que retrata uma festa rega-

da a chope e com uma banda cujos integrantes vestem trajes típicos. Ou ainda, cenas que 

destacam a beleza das mulheres loiras5 ou nas quais os personagens trocam saudações 

em alemão. Nessas representações, o diretor acaba por incorporar também a narrativa 

histórica local hegemônica de enaltecimento à colonização alemã, que, embora camuflada 

pela campanha de nacionalização, nunca deixou de estar presente. Tendo causado signi-

ficativa repercussão na cidade, o filme, no entanto, acabou por não agradar a população 

blumenauense6, mas, por outro lado, serviu para projetar a imagem da cidade pelo país, 

5  Sobre essa questão, há, inclusive, um aspecto bastante problemático no filme. Pois um dos 
personagens, o amigo do protagonista, constantemente assedia as mulheres no seu caminho, havendo uma 
naturalização de tal comportamento. Esta objetificação das mulheres pode até mesmo ser interpretada como 
uma apologia a um turismo sexual.

6  Algumas informações sobre a recepção do filme em Blumenau podem ser vistas no link https://
adalbertoday.blogspot.com/2009/08/ferias-no-sul-um-filme-feito-em_07.html. Acesso em 15 out. 2024. 
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tendo circulado por vários estados7.

Pode-se assim dizer que, sendo um filme realizado por produtores vindos do Su-

deste, com um protagonista ficcional com um olhar do Sudeste, e tendo o espectador desta 

mesma região como principal público alvo, o filme, trazendo uma representação de Blume-

nau como um lugar com características exóticas, de certo modo, lançaria as bases para a 

construção de uma propaganda turística que exaltava a cultura alemã na cidade. Assim, 

se um forasteiro propôs essa imagem em um filme de circulação nacional, no ano seguinte 

ao seu lançamento, em 1968, o próprio poder municipal começaria a vender a imagem da 

cidade desta forma. Naquele ano seria lançado o marco inicial de tal reconstrução iden-

titária voltada ao turismo: um encarte promocional distribuído nacionalmente, na Revista 

Seleções, intitulado Adivinhe que país é esse, o qual buscava mostrar uma cidade com 

características europeias no sul do Brasil8. A partir daquele momento, o turismo passaria a 

vender uma imagem única a respeito da cidade, forjando uma nova identidade estereoti-

pada, que, como analisa Moser (2016), passa a silenciar discursos contrários e se volta a 

uma imagem congelada de uma identidade alemã. 

Embora separadas por apenas um ano, não há fontes que possam comprovar que 

Férias no Sul tenha tido uma influência direta na reconstrução desse discurso através 

desta campanha turística inaugural. Mas é possível que, a projeção nacional de Blumenau 

como cidade com aspectos culturais alemães através do cinema tenha servido de incentivo 

no município para que reproduzissem tal discurso e forjassem a nova imagem da cidade 

inspirado em um passado mítico. E o próprio filme, embora já traga em sua concepção uma 

proposta de se construir tal imagem, nos evidencia o quanto ela foi manipulada nas déca-

das que se seguiram, sendo praticamente, imposta como uma “verdade”. Como destaca 

Moser (2016),

O não enfrentamento da versão hegemônica pela imprensa conserva uma 
imagem distante da contemporaneidade, ancorada num passado obsoleto 
e apegada a um discurso marcado por intencionalidades. Por trás da 
defesa obsessiva das classes dominantes pela manutenção da identidade 
alemã de Blumenau, esconde-se o mito da superioridade branca e o 
etnocentrismo cultural. (MOSER, 2016, p. 253).

Deste modo, se Férias no sul se apropria de representações e imaginários vigentes 

naquele momento, a obra pode também ter sido influenciadora neste processo, sendo uma 

das peças inaugurais a moldar o imaginário que, hoje, apesar de comprovadamente forja-

7  Uma pequena lista com alguns dos locais onde o filme foi exibido pode ser vista no link https://www.
cinematecapauloamorim.com.br/portaldocinemagaucho/122/ferias-no-sul. Acesso em 15 out. 2024. 

8  Sobre a campanha Adivinhe que país é esse, ver Moser (2016).
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do, parece bastante consolidado na sociedade catarinense e brasileira9.
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Neirud e a narrativa delincuir: fragmentos em liminaridades esté-
ticas1

 Neirud and the narrative of delincuir: fragments in aesthetic lim-
inalities

Milene Migliano2 (Doutora – UFRB/ESPM-SP/CLACSO)

Resumo:

Em dez minutos de filme, Neirud e toda a complexidade da história de sua vida é pincelada 
com fragmentos narrativos cinematográficos em diversos formatos: super 8, fotografia, de-
senho, chamada telefônica, VHS, câmera digital. A saída de seu local de origem, a vida no 
circo e passagens misteriosas entre exploração infantil e o alter ego de Mulher Gorila são 
apresentados em um caleidoscópio temporal que convida o público a aguardar o que virá. 

Palavras-chave:

Liminaridades estéticas, Neirud, delincuir.

Abstract:

In ten minutes of film, Neirud and the entire complexity of his life story are painted with ci-
nematic narrative fragments in different formats: super 8, photography, drawing, telephone 
calls, digital camera. The departure from her place of origin, life in the circus and mysterious 
passages between child exploitation and the alter ego of Gorilla Woman are presented in a 
temporal kaleidoscope that invites the public to wait for what will come.

Keywords:

Aesthetic liminalities, Neirud, delincuir.

Motivada pelo risco que o filme Neirud, de Fernanda Faya, 2023, assume e coloca 

todas as pessoas que o assistem, a correr, decido escrever este texto; com fragmentos 

narrativos cinematográficos em diversos formatos - super 8, fotografia, desenho, chamada 

telefônica, VHS, câmera digital – remonta (DIDI-HUBERMAN, 2016) as temporalidades 

acessíveis em busca das histórias de vida de sua tia. Além da multiplicidade das materiali-

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão: Tenda Cuir.

2  Professora, produtora e pesquisadora em culturas urbanas, cinema e audiovisual, plataformas 
digitais e experiências estéticas e políticas da contemporaneidade; e-mail: milenemigliano2@gmail.com.
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dades que transportam imagens e proporcionam a invenção de imaginários sobre a história 

de vida de Neirud, os formatos no sentido do gênero narrativo também compõem o filme. 

Cartazes de anúncio de seu número circense e de desafio aos homens das localidades por 

onde passava, fotografias, chamadas telefônicas, cartas, imagens realizadas no âmbito 

familiar, a revelação para a espectatorialidade que foi em uma das primeiras tomadas da 

primeira câmera da diretora, a única oportunidade que teve de entrevistar a tia Neirud so-

bre todo o mistério da história de sua vida. 

A imagem mais esperada, para a qual Fefa, apelido da diretora, Fernanda Faya, 

apresenta e espera ansiosamente encontrar, é a de Neirud no ringue, em um vídeo feito por 

um dono de circo, que encontramos enfim com a sua performance em cena, nunca antes 

vistos pela sobrinha.

Imagem 1: Neirud em sua última entrevista, primeira filmada com ela, por Fefa. Créditos: Divulgação do filme.

O filme, que ganhou diversas premiações, inclusive enaltecendo sua montagem, no 

Festival Olhar de Cinema de Curitiba em 2023, provoca a espectatorialidade a sair de sua 

zona de conforto continuamente, entregando a cada mudança de sequência, uma cena em 

uma territorialidade diversa, desde a mesa para filmar fotografias, até o devaneio quase 

video-artístico das bolas de plástico coloridas soltas na praia, acompanhadas da imagem 

da perua marajó as levando presas ao teto, emulando o carro da Tia Neirud no litoral de 

São Paulo, sua morada final.

Liminaridades estéticas e a potência do fragmento

A perspectiva das liminaridades (ROSA et alli, 2016) contempla um entendimento 
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a respeito de territórios e territorialidades em relação, proporcionando uma outra condição 

desde tal encontro. Tais condições em contato, a vida urbana e a vida nas redes sociais, 

mediada por celulares, tablets e computadores, cria uma zona de contato entre duas ou 

mais condições, propiciando uma situação para a criação do inesperado. A ideia das li-

minaridades criativas (MIGLIANO, 2020) foi desenvolvida ao olhar para o movimento de 

resistência e reinvenção dos espaços públicos, a Praia da Estação, no Centro de Belo Ho-

rizonte, ampliando a potência dos imaginários políticos urbanos. A pesquisa (2013-2017) 

compreendeu como liminaridade criativa o espaço entre a vida off-line e online, atinente 

para o tensionamento de questões de classe, raça, gênero e sexualidades que reivindica-

vam a existência e visibilidade no espaço central da capital mineira. 

A perspectiva da liminaridade criativa é devedora da situação indiscernível dessa 

zona do entre, nas duas ou mais condições territoriais – espaço simbólico e de disputas, 

sem a necessidade de ser um espaço físico - que pode ser de passagem (BENJAMIN, 

2009), ou pode se configurar como uma zona de detenção (ARANTES, 2000). De passa-

gem como algo que não dura, que está no caminho para que esta, aquela ou ainda a outra 

condição mais adiante seja escolhida e adentrada. Benjamin desenvolve o entendimento 

das soleiras das portas no comércio das ruas parisienses modulou tal limiar em prol das 

táticas de sedução da prostituição, proibida em espaços públicos, como a rua, inclusive. Os 

gestos, olhares, disponibilidades corporais estavam ali dispostas, e eram prioritariamente 

das profissionais do sexo que buscavam seus clientes, que ao adentrar a zona limiar, mu-

davam seu trajeto na cidade, entrando nos prostíbulos.

Arantes, em sua pesquisa desenvolvida ao final dos anos 90 e início dos anos 

2000, apresenta a Praça da Sé, em São Paulo, como um espaço limiar entre o espaço 

privado da casa e público das ruas e avenidas, na qual pode-se encontrar lojas, usando os 

equipamentos urbanos tais como bancos, suportes, jardins. Investigada no final dos anos 

90, tendo o olhar direcionado para os menores moradores do espaço, a multiplicidade e 

complexidade da condição da Praça da Sé foi detectada e esmiuçada pelo projetos de 

pesquisa, que a compreenderam como um espaço limiar. 

Para a dimensão estética, proponho que os entrelaçamentos entre estilos, gêneros 

e fragmentos, ampliado a perspectiva da realização para os gestos que fazem cinema, 

configura uma liminaridade estética: a potência das liminaridades criativas delimitadas pelo 

fazer cinema, mas vindouras à outras materialidades e campos de fruição estética.
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Imagem 2: Uma das poucas imagens fotográficas de Neirud encontradas na pesquisa. Créditos: Divulgação 
do filme.

Assim, Neirud é uma narrativa audiovisual que se faz em liminaridades estéticas, 

como já apresentado em Campo Grande, no encontro anual da SOCINE, em 2024. Entre 

um filme de família, um documentário, um filme de busca (LINS; MESQUITA, 2007), um 

filme de montagem e um acerto de contas (HARTMAN, 2022) com a invisibilidade e desa-

parecimento de toda a história e memória de Élida Neirud dos Santos, há esta obra que 

esgarça os limites de gêneros cinematográficos e audiovisuais. Entre variados modos de 

operar um filme documentário, a narrativa audiovisual de Neirud se estabelece diante de 

lacunas dos registros de sua vida.

Filme de família porque Neirud era tia de Fefa, e a primeira imagem do filme são 

as duas em cena, no aniversário de um ano da cineasta. Tia Neirud acompanhava a vovó 

Nely, uma mulher cigana, empresária, diretora artística de um circo, onde ambas se conhe-

ceram. Entre as imagens gravadas nesta câmera de vídeo caseira, a cineasta nos revela 

em uma narração que perdurará o filme inteiro, o passado da família, sua ascendência 

paterna cigana, a ascendência materna judaica e a presença de Tia Neirud em toda a sua 

infância e juventude. 

No filme, a conexão entre minha personagem e a personagem de Neirud 
começa e se estabelece justamente no campo da imaginação. Como cresci 
sem poder saber quem ela era e sem ter visto nenhuma apresentação de 
luta, a fascinação que a Neirud exercia em mim estava justamente no que 
eu conseguia imaginar sobre ela ou até mesmo no onírico. O filme parte 
dessa conexão da Fernanda criança com a tia misteriosa, construindo 
o olhar dessa criança através da imaginação pueril. Do ponto de vista 
estético e narrativo havia um impasse sobre como reconstruir uma história 
que não possui vestígios, evidências visuais - “sem fotos, sem pertences, 
sem nada que me dissesse quem a Neirud foi”. Para lidar com essa 
lacuna, com a falta, com a ausência, a gente assumiu dois recursos. Um 
deles foi o da aceitação do vazio, nos blacks, nos silêncios. O outro foi a 
reconstrução de um universo imagético próprio da Neirud, nos materiais 
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de Super 8 e nas imagens evocativas, mais poéticas. Optamos por fabricar 
e tecer esse universo visual que, por natureza, deriva da fabulação. Esse 
gesto, do ponto de vista político, pra mim teve a ver com conscientemente 
querer materializar a história da Neirud, dar corpo a dela, afirmar sua 
existência. (FAYA, 2025, s/p.) 

A proximidade da câmera de família ultrapassa as intimidades de inúmeras mulhe-

res sem espetacularizá-las; perpassa os fragmentos audiovisuais, sejam gravados para 

compor a narrativa do documentário, sejam de arquivo, refazendo Neirud, mas também 

o Brasil, o circo em reinvenção e as lutas de emancipação de mulheres durante o século 

XX. A dimensão circense, que em sua coletividade, permitia existir suas subjetividades em 

relação diante de suas variadas condições, promove uma aproximação dos fragmentos 

cinematográficos, remontando histórias antes invisíveis: porque não sabidas, porque expe-

rimentadas de outro modo, mas porque são revolucionárias em si. 

Neirud conta, nestes dez minutos iniciais, como a sua criação ainda enquanto crian-

ça foi confiada à uma madrinha, casa em que cuidava de outras crianças. De lá saiu aos 

oito anos, nos vagões do trem que carregavam ovelhas, em busca da cidade grande. Ao 

chegar em Porto Alegre, encontra uma casa de família onde trabalhou como babá. Aos 12 

anos, ao saber que o circo estava na cidade, busca guarida com aquela trupe, que a rece-

be. Neirud diz que era grandona, que não aparentava ter apenas a idade que tinha.

Busca pela Mulher Gorila

A busca do filme é por imagens de Tia Neirud em sua performance artística circen-

se, já que nada do que poderia ter havido restou entre as caixas da avó da diretora que 

seu pai guardava. Nesta insistência que prende a atenção da audiência que anseia por 

encontrar com a Mulher Gorila – que desafiava homens para luta livre em cada cidade que 

chegava -  Fefa vai descobrindo histórias e laços familiares que ainda não lhe haviam sido 

revelados, como a relação amorosa que Neirud e Nely viveram durante anos: os primeiros 

com Rebeca, a treinadora das mulheres da luta livre do circo, e depois apenas as duas, 

quando fogem do circo e passam anos na estrada. Um trisal lésbico circense entre uma 

cigana brasileira, uma treinadora argentina e ela, Neirud, lutadora africana, como aparece 

no fragmento da artista no palco, revelado aos quase 58 minutos do filme.

Antes de nos mostrar as imagens filmadas em VHS encontradas pela pesquisa do 

filme, estamos na estrada, em um carro com Fefa, seu irmão Felipe e a equipe reduzida no 

banco de trás, conversando sobre os sonhos com Neirud que ambos vinham experimen-

tando. Em outro momento de memórias oníricas, Fefa relembra de um jogo que por anos 
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acontecera e, que reverbera no risco dessa proposta: “Por mais força que eu fizesse, eu 

nunca conseguia me soltar dela.”

Imagem 3: Fefa e Neirud em um momento de descontração familiar. Créditos: Divulgação do filme.

Ao filmar a velha cadeira vermelha de plástico vazia, na sequência de fragmentos 

que Neirud nos apresenta, escutamos uma conversa ao telefone com uma mulher que fala 

espanhol. Rita Monterrey conta que conversava ao telefone com Neirud depois da partida 

de Nely, e soube, em certa ocasião, que ao se tornar fiel, talvez pastora, de determinada 

igreja evangélica, a tia se desfez de todas as imagens de seu tempo de circo, as vestimen-

tas que usava. Desse modo, pode se transformar em apenas irmã Élida, não mais Neirud. 

Fefa deixa evidente no filme a dimensão transgressora da trupe de mulheres lide-

rada por sua vó. A luta livre de mulheres era proibida, o amor entre mulheres era proibido 

(SOUSA; BRANDÃO, 2020), mas não era proibido vagar de cidade em cidade debaixo de 

uma lona de circo, condição possível delas. Circo e vida cigana são permitidas, embora às 

vezes, hostilizada e com fim trágico, como o ataque que sofreram seus ancestrais, quando 

acampados no Mato Grosso. Na breve narrativa, o filme remonta que do ataque restaram 

vivas apenas as mulheres e crianças, fazendo a avó de Nely reinventar um circo de feras e 

a mãe, quando adulta, um circo teatro. 

Quando chegou sua vez, Nely que resistiu bravamente em um colégio de freiras, 

assumiu o desejo de atuar. Depois de engravidar de um homem que tinha outra família, 

e viajar pela Europa em uma grande companhia de espetáculos, com seu filho de quatro 

anos, Nely retorna ao Brasil e monta o circo de lutadoras, com apoio de Rebeca, treinadora 

de luta livre.
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Nas estradas, o circo que Neirud seguia desde Porto Alegre se encontra com o cir-

co de mulheres, e daí, acontece mais uma escapada do caminho que vinha percorrendo. 

Depois de um tempo, na coletividade, o trabalho que desenvolviam conjuntamente era tão 

proveitoso que Neirud se torna sócia do circo. Depois de um tempo, na vida partilhada entre 

três mulheres, registrado inclusive pelas imagens da câmera que Edgard, o pai de Fefa em 

seus aniversários infantis, Neirud e Vovó Nely fogem do circo, para viver seu amor em paz, 

nas estradas da Bahia, quase como Telma e Louise, a diretora pontua em sua narração.

 As fugas de Neirud, só ou acompanhada, inscrevem uma cosmopoética da fuga 

(BONA, 2020), existência possível para os corpos negros em territórios de diáspora, reins-

crevendo uma história da resistência e criação. Nesta dinâmica do embate, nesta coreogra-

fia arte que “escapava da captura” (HARTMAN, 2022) reconhecemos a potência delincuir 

em sua trajetória de personagem-vida.

Delincuir é um entendimento sobre a potência da corporalidade de personagens 

de filmes que produzem transformação de suas realidades a partir da sua condição delin-

quente, no sentido de confrontar as leis, desde seus corpos cuirs, no sentido de dissidência 

dos padrões heteronormativos e de enfrentamento à colonialidade. Para ser uma perso-

nagem delincuir, é preciso recriar temporalidades narrativas que contaminam e inspiram 

audiências. Neirud, apresentada cuidadosamente por Fefa, se desvela a cada nova lente 

de aumento aplicada aos fragmentos que vão chegando na mão da diretora; vai tendo seus 

gestos relidos com a potência transformadora dos contextos sociais e culturais no qual seu 

corpo e pessoa estava inscrita, uma mulher, negra, nascida nos anos 30. 

Como experimentado pelas mulheres do Coro do livro de Hartman, o esquema é 

“estar em movimento, escapar, debandar para cidade, largar o trabalho e fugir de tudo aqui-

lo que estiver determinado a sugar a vida delas. Um momento de alívio.” (HARTMAN, 2021, 

p.363) Ao fabular criticamente sobre a vida de mulheres negras que viveram no início dos 

anos 1900 nos Estados Unidos, a autora proporciona encontro com imaginários politicos 

até pouco tempo inimaginados, estruturando e alimentando a luta e coragem de mulheres 

negras, mas também de outras condições/existências em subjugação.

Neirud que escapa é Neirud que sabe o que quer, porque quer mais do que está 

programado para seu corpo negro no interior do Rio Grande do Sul, em Porto Alegre, no 

primeiro circo com o qual parte para a vida na estrada, quando pede para seguir com o 

circo de mulheres de Nely, quando foge de sua condição como atração principal com a 

mulher que ama. 
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Neirud é também um filme de amor entre mulheres, um filme sapatão.

Imagem 4: Emulação do carro de Neirud transportando as bolas de plástico que vendia no litoral. Créditos: 
Divulgação do filme.
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A criança que sabe: cinema, elaboração e escrita da história1

The child who knows: cinema, elaboration, writing of history

Mili Bursztyn de Oliveira Santos2 (Doutora – UFF)

Resumo:

A partir do conto Alguma coisa urgentemente (1980), de  João Gilberto Noll, e dos filmes 
documentários Cabra marcado para morrer (1984), de Eduardo Coutinho, e Que bom te 
ver viva (1989), de Lúcia Murat, investigaremos como as memórias traumáticas do período 
da ditadura civil-militar (1964-1985) no Brasil se inscrevem nas respectivas obras a partir 
da perspectiva da infância. 

Palavras-chave:

Alguma coisa urgentemente; Cabra marcado para morrer; Que bom te ver viva; ditadura 
civil-militar; infância. 

Abstract:

Based on the short story Something urgently (1980), by João Gilberto Noll, and the docu-
mentary movies Twenty years later (1984), by Eduardo Coutinho, and How nice to see you 
alive (1989), by Lúcia Murat, we will investigate how memories of traumatic experiences 
from the period of the civil-military dictatorship (1964-1985) in Brazil are inscribed in the 
respective works from the perspective of childhood.

Keywords:

Something urgently; Twenty years later; How nice to see you alive; dictatorship; childhood.

A criança que sabe

A criança que sabe é uma expressão tomada emprestada do conto Alguma coisa 

urgentemente. Na história de João Gilberto Noll, o narrador - um menino filho de pai militan-

te político e abandonado pela mãe ainda bebê -, ao testemunhar a prisão do pai pelo apa-

rato de repressão da ditadura civil-militar brasileira, se percebe sozinho e desamparado. 

Como estratégia de sobrevivência, o menino sente, instintivamente, que o melhor a fazer 

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão: CINEMA E DITADURAS MILITARES: 
FORMAS DE LEMBRAR, ELABORAR E RESISTIR.

2  Doutora em Cinema e Audiovisual pela Universidade Federal Fluminense (2023). Mestre em 
Comunicação e Cultura (2017) e graduada em Comunicação Social (2010) pela Universidade Federal do Rio 
de Janeiro.
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seria não deixar transparecer que ele entendia o que estava ocorrendo. De imediato, ele é 

acolhido por uma vizinha que diz que o pai precisou viajar, ao que o menino reage fingindo 

acreditar: “Pois o que aconteceria se eu lhe dissesse que tudo aquilo era mentira? Como 

lidar com uma criança que sabe?” (NOLL, 1980, p. 11-12).

Tomamos a ideia da criança que sabe como uma categoria para pensar a ditadura 

da perspectiva da infância. Quais as marcas deste período sombrio da história brasileira 

nas vidas de filhos de presos, desaparecidos e mortos políticos? Propomos investigar a 

imagem da criança que sabe nos documentários Cabra marcado para morrer e Que bom 

te ver viva, que trazem importantes testemunhos de mulheres sobre a repressão durante a 

ditadura. Além de militantes políticas perseguidas, presas e torturadas pelo regime, as mu-

lheres nesses filmes são mães. Não são raros os momentos em que seus filhos aparecem 

no canto do quadro, observando suas mães enquanto estas compartilham as memórias 

traumáticas da perseguição política sofrida. Muitos deles na época das filmagens já não 

são mais crianças e, sim, jovens adultos que, ainda assim, carecem de mecanismos para 

compreender como eles próprios estão implicados nestas memórias. 

Em 2023, a Comissão da Anistia do Ministério dos Direitos Humanos e da Cidada-

nia (MDHC) concedeu aos irmãos Janaína e Edson Teles, filhos de militantes do PCdoB 

presos em 1972, reparação econômica de caráter indenizatório por terem sido obrigados a 

presenciar a tortura sofrida por seus pais na OBAN (DOI-CODI/SP). Em entrevista ao canal 

online ICL Notícias Especiais, Janaína Teles, ao comentar a decisão inédita da Comissão 

da Anistia e as consequências dos fatos ocorridos em 1972 em sua vida, recorda a partici-

pação de sua tia e primo em Que bom te ver viva. Demorou para que Janaína se reconhe-

cesse e pudesse ser reconhecida pelo Estado brasileiro como vítima da ditadura. Para ela 

sua experiência não era equiparável a de pessoas como sua tia, torturada quando grávida, 

ou a de seu primo, torturado na barriga da mãe. Com o passar do tempo, seu entendimento 

sobre os eventos de 1972 se transforma e ela passa a compreender a experiência de pre-

senciar a tortura dos pais como uma violência em si. 

A partir da tomada de consciência de Janaína, na entrevista de 2023, propomos um 

recuo ao período da abertura política e redemocratização no Brasil para compreender com 

os filmes Cabra marcado para morrer e Que bom te ver viva, como a imagem da criança 

que sabe aparece à margem ou de forma complementar ao testemunho do adulto militante. 

Para isso, analisaremos a primeira conversa de Eduardo Coutinho e Elizabeth Teixeira, fil-

mada na cozinha de sua casa, em São Rafael (RN), sob os olhares atentos de vizinhos e de 

três de seus filhos, dentre os quais, Abraão, que a interrompe seguidamente. Abordaremos 
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também o testemunho de Estrela Bohadana em Que bom te ver viva no qual ela destaca a 

recusa dos filhos em ouví-la narrar a tortura sofrida. Tomamos os filmes não apenas como 

produto de uma época, mas como “espaço de elaboração de experiências e formas histó-

ricas” (MESQUITA, 2021, p. 3). Acreditamos, no entanto, que certas elaborações e formas 

históricas que surgem do ato de testemunhar para a câmera são percebidas com maior ou 

menor intensidade, segundo os interesses e contextos em que as obras são retomadas. As 

questões e demandas do presente transformam nosso entendimento do passado. 

A mediação entre a vida e a História é a família

Em entrevista sobre Cabra marcado para morrer publicada na revista Filme Cultura 

44 (1984), Eduardo Coutinho diz que no filme, a família faz a mediação entre os grandes 

acontecimentos e a vida comum, portanto, entre a macro e a micro história. 

Agora, voltando um pouco ao negócio da família, eu li outro dia um 
troço que me chamou a atenção. É que há um plano da História, dos 
grandes acontecimentos, das revoluções, e há a vida - o sujeito nasce, 
fica adolescente, tem filhos, morre - os ciclos da vida e da morte. Este 
é o plano das sociedades arcaicas, de comunidades camponesas como 
havia no Brasil de há 20 anos, e ainda há hoje. E a mediação entre a 
vida e a história é a família. Isso é fundamental. A família, no filme, que 
à primeira vista parece menos “político” é, nesse sentido, fundamental, é 
mais essencial que aquilo que é propriamente político. 1964 para aquele 
cara é o dia em que ele viu a mãe pela última vez. Assim como a guerra 
para mãe coragem é o dia em que morreu sua filha. (COUTINHO, 1984, 
p. 48)

A ideia para o filme Cabra marcado para morrer surge em 1962, quando o cineasta 

toma conhecimento do assassinato de João Pedro Teixeira, líder camponês da Liga de 

Sapé (PB), a mando de latifundiários locais. O roteiro original foi concebido como uma obra 

de ficção a ser filmada em Sapé com os personagens reais daquela história. Por razões de 

segurança, a equipe do filme precisou transferir a produção para o Engenho da Galileia, em 

Vitória de Santo Antão (PE), local de nascimento da primeira Liga Camponesa em 1955. O 

elenco do filme acabou composto pelos camponeses de Galileia: “Do projeto original de fil-

mar com os personagens reais, só restou a participação de Elizabeth Teixeira fazendo seu 

próprio papel” (Cabra marcado para morrer, 1984). As filmagens começaram em fevereiro 

de 1964 e foram interrompidas abruptamente pelo golpe militar que derrubou o governo 

de João Goulart, obrigando a equipe a abandonar Galileia às pressas. Com o processo de 

abertura política iniciado no final dos anos 1970, Coutinho decide retomar o projeto do filme 

inacabado e buscar o paradeiro dos camponeses com os quais trabalhou em 1964. O filme, 

que incialmente contaria a história de luta e assassinato de João Pedro, assume novos 

contornos, passando a ser um documentário sobre a própria experiência de desintegração, 
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suspensão, descontinuidade, fragmentação das laços familiares, dos projetos de vida, que 

o golpe militar e os anos de repressão política representaram na vida de pessoas e famílias 

inteiras, como Coutinho, Elizabeth e seus filhos.

O reencontro de Coutinho com Elizabeth aconteceu em 1981, após 17 anos. Duran-

te todo este tempo Elizabeth viveu na clandestinidade sob a identidade de Maria Marta da 

Costa. Nem mesmo os filhos sabiam de seu paradeiro. Coutinho descobre que ela vivia no 

interior do Rio Grande do Norte. A esta altura, ela já havia retomado o contato com seu pri-

mogênito, Abraão, que concorda em revelar ao cineasta o paradeiro da mãe. O reencontro 

foi filmado na cozinha da residência de Elizabeth, onde ela morava com Carlos, único filho 

que ela levou em sua fuga. Sobre esta cena, Consuelo Lins escreve:

A sequência tem cerca de quatro minutos e é repleta de tensões. Elizabeth 
se constrange, hesita, confia; Abraão é enfático, autoritário, desconfiado. 
Coutinho fala pouco, apenas o suficiente para que o encontro continue. 
Não se opõe a Abraão, não coloca em questão o que ele diz. Sabe que a 
força desse momento está justamente nessa multiplicidade de sentimentos 
e que todos ali têm razão, ou pelo menos suas razões. “Em cena” — como 
bem lembra Regina Novaes — “não há heróis ou bandidos, dominadores e 
dominados. Há interesses e sentimentos diferentes explicitados, à flor da 
pele. (LINS, 2004, p. 83)

Lins se refere às interferências de Abraão, que antes de começar a entrevista de-

manda que a mãe “reconheça a abertura política do presidente Figueiredo” (Cabra marcado 

para morrer, 1984). A conversa com Coutinho flui até o ponto em que Elizabeth agradece 

a Deus por estar viva e poder contar a sua história. A mesma sorte não tiveram os compa-

nheiros da Liga de Sapé, João Alfredo e Pedro Fazendeiro, torturados e assassinados pela 

repressão. Então, Abraão volta a interromper a mãe para manifestar sua revolta com todas 

as formas de poder:

Diga, não é lhe orientando politicamente, todos os regimes são iguais, desde 
que a pessoa não tenha proteção política. Todos são rústicos, violentos, 
arbitrários, dependentes das camadas, das situações econômicas. Todas 
as facções políticas esqueceram Elizabeth Teixeira. Simplesmente porque 
não tinha poder. Está aqui a revolta do filho mais velho... mas eu quero 
que o filme registre esse nosso repúdio a quaisquer sistema de governo. 
Nenhum presta pro pobre! (Cabra marcado para morrer, 1984)

Para Elizabeth, a experiência de reencontrar Coutinho se apresenta também como 

uma oportunidade de resgate da própria identidade. O filme marca a sua saída da clandes-

tinidade e a retomada da uma história de luta. Ana Raquel de Arruda Tavares (2022), neta 

de Elizabeth e autora de um trabalho sobre a  família, observa que a avó, ao longo da vida, 

seguiu construindo e reelaborando suas memórias e identidade. Um trabalho que começa 

mas não se encerra no filme. O mesmo não ocorre com seus filhos. Como demonstra Tava-

res por meio de entrevistas, o processo de perda de identidade é central para compreender 
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como a ditadura afetou de forma incontornável a unidade familiar. 

Em um novo testemunho publicado em forma de livro, Elizabeth (ROCHA, 2009) 

reflete sobre as dificuldades enfrentadas por Abraão a partir do momento em que ela teve 

que fugir e se afastar dos filhos. Na época do assassinato de João Pedro, Abrão ganhou 

uma bolsa de estudos e foi morar em João Pessoa. Depois do golpe de 1964, além de 

perder o auxílio financeiro, ele foi expulso da casa do estudante e proibido de frequentar 

o refeitório estudantil. “Tudo isso”, segundo Elizabeth, “sem qualquer aviso, do dia para a 

noite ele ficou sem nada” (ROCHA, 2009, p. 141). Além disso, Abraão foi preso e torturado 

no lugar da mãe. A sequência de violências a que foi submetido a partir da morte do pai e 

do golpe de 1964 teriam contribuído, segundo Elizabeth, para a transformação de Abraão 

de um jovem crítico do sistema para um adulto desiludido com todas as formas de ideologia 

política. Estas questões relativas ao filho não estão colocadas no filme, mas justificam seu 

comportamento autoritário e desconfiado em cena.

O grande silêncio em relação à tortura

O que ficou recalcado na sociedade brasileira, desde a tal pseudoanistia, 
é que somos nós os agentes sociais a quem cabe exterminar a tortura. 
Esquecemos de que é possível viver sem ela. Só que esta mudança não 
se dará sem enfrentamento, sem conflito. A tortura resiste como sintoma 
social de nossa displicência histórica. (KEHL, 2010, p. 124)

Em sua participação no filme Que bom te ver viva uma das entrevistadas, Estrella 

Bohadana, militante política presa e torturada pela ditadura, expõe os reflexos disto na 

relação com os filhos:

Eu tenho um filho de 10 anos e um que vai fazer 15. Mas o que eu sinto 
nos dois é que, embora - quer dizer - o fato de eu ter sido presa, ter sido 
torturada incomode, crie uma certa revolta, eles preferem que eu não fale. 
Quer dizer, eu sinto que é um assunto que incomoda tanto que é melhor 
que se esqueça. Então eu acho que eles de alguma forma reivindicam que 
eu esqueça, talvez para que eles mesmos não entrem em contato com 
uma coisa tão dolorosa. (Que bom te ver viva, 1989)

Em outro trecho da entrevista, Bohadana fala sobre a dificuldade em se enfrentar as 

marcas da tortura de uma perspectiva subjetiva que extrapole a lógica meramente técnica 

da questão:

Olha eu acho que existe um grande silêncio em relação à tortura. Não 
exatamente ao relato de como se faz uma tortura, isso me parece que foi 
muito explorado, né? O que é o pau de arara, o que é o choque, enfim, 
essas atrocidades que acontecem no âmbito mesmo da tortura. Agora eu 
acho que há um silêncio de como que as pessoas que foram torturadas 
vivenciam internamente isso. Então eu acho que as pessoas até suportam 
saber que você foi torturada. E acho que as pessoas sabem o que é uma 
tortura. Mas o que elas não suportam ouvir é como você se sente diante 
da tortura, qual foi sua experiência emocional interna diante da tortura. 
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(Que bom te ver viva, 1989)

A elaboração de Estrella toca em questões levantadas a partir do conto de Noll e 

do filme de Coutinho. Ao apresentar a reação dos filhos à violência sofrida por ela, Estrella 

reforça a ideia de que a criança que sabe inventa estratégias para contornar a interdição 

dos pais. Já a segunda parte da sua fala consegue propor um deslocamento do privado 

para público, ao apontar o silêncio como um fenômeno acima de tudo social. Neste sentido, 

ela reforça a reflexão de Coutinho sobre o papel da família como mediadora entre a vida e 

a história.

Por fim, escolhemos encerrar o artigo com o poema Dói gostar dos outros, escrito 

por Janaina Teles em 1975, aos oito anos, no dia do aniversário do pai, que na época se 

encontrava preso. O poema nos dá noção da extensão da ferida da criança que sabe.  

Oi, vocês todos
Boa tarde para todos,
E um viva para todos:
Uns versos vou escrever.
Vou começar… atenção
Dói nós chorar,
Dói nós viver.
Dói os outros chorarem
Dói a natureza chorar,
Dói gostar dos outros,
Dói cair uma pedra no seu pé.
Dói falar tchau. (TELES, 2014b, p. 265)

Referências

COUTINHO, Eduardo. “O real sem aspas”. [Entrevista concedida a] BOJUNGA, Claudio; 

CAMARGO, Aspásia; GALANO, Ana Maria; VENTURA, Zuenir. In: Filme e Cultura n.44, 

abr-ago 1984, p. 33-48.

KEHL, Maria Rita. “Tortura e sintoma social”. In: TELES, Edson; SAFATLE, Vladimir Sa-

fatle (Orgs.). O que resta da ditadura: a exceção brasileira. São Paulo: Boitempo, 2010, p. 

123-132. 

LINS, Consuelo. O documentário de Eduardo Coutinho: televisão, cinema e vídeo. Rio de 

Janeiro: Jorge Zahar Editor, 2004.

MESQUITA, Cláudia. (2021). O presente como história: estéticas da elaboração no cine-

ma brasileiro contemporâneo. E-Compós, 26. https://doi.org/10.30962/ec.2463 

NOLL, João Gilberto. O cego e a dançarina. Rio de Janeiro: Civilização Brasileira, 1980.

ROCHA, Ayala. Elizabeth Teixeira: Mulher da Terra. João Pessoa: UFPB, 2009



807

D
E

S
V

E
R

 O
 M

U
N

D
O

, R
E

IN
V

E
N

T
A

R
 A

 C
E

N
A

A
N

A
IS

 D
E

 T
E

X
T

O
S 

C
O

M
P

LE
T

O
S

TAVARES, Anna Rachel de Arruda. Memória, justiça e reparação às rupturas impulsiona-

das pelo estado brasileiro no período de 1961-1985: Uma análise pautada na identidade 

da família de Elizabeth Teixeira. Dissertação (Mestrado em Direito). Centro de Ciências 

Humanas, Letras e Artes, Universidade Federal da Paraíba. João Pessoa, p. 167, 2022.

TELES, Janaína de Almeida. “Dói gostar dos outros”. In: INFÂNCIA Roubada, Crianças 

atingidas pela Ditadura Militar no Brasil. Assembleia Legislativa, Comissão da Verdade do 

Estado de São Paulo. São Paulo: ALESP, 2014 b, p. 261-66. 



X
X

V
II

 E
N

C
O

N
T

R
O

 S
O

C
IN

E
C

A
M

P
O

 G
R

A
N

D
E

U
F

M
S

808

Zona de Interesse: cartografia comparada de uma paisagem ar-
quipélago1

The Zone of interest: comparative cartography of an archipelago 
landscape

Monica Rodrigues Klemz2 (Doutoranda – PPGCINE/UFF)

Gustavo Godinho Benedito3 (Professor Doutor Geografia e Meio Ambiente – 
PUC/RIO)

Resumo:

O filme Zona de Interesse, de Jonathan Glazer, 2024, livre adaptação do livro homônimo, 
de Martin Amis, 2015, permite a associação das ações da família Höss, dentro da Zona 
de Interesse, com a paisagem da lenda rural medieval Schlaraffenland. Através de uma 
análise comparada cartográfica das intertextualidades, na concepção dessas paisagens, 
espera-se criar escalas de percepção, através das complexas aproximações levantadas 
entre o Outrora e o Agora, numa temporalização das imagens.

Palavras-chave:

Entrelugar, Cotidiano, Cultura, Artialização.

Abstract:

Jonathan Glazer’s film The Zone of Interest, 2024, a free adaptation of the homonym book 
by Martin Amis, 2015, allows us to associate the actions of the Höss family, within the zone, 
with the landscape of the medieval rural legend Schlaraffenland. Through a comparative 
cartographic analysis of the intertextualities in the conception of these landscapes, we hope 
to create scales of perception, through the complex approximations raised between the 
Once and the Now, in a temporalization of images.

Keywords:

In-between, Daily life, Culture, Artialization.

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão: Estética e Política de Extremismos no 
Cinema.

2  Graduada em Cinema, mestre em Mídias Criativas UFRJ e doutoranda em Cinema na UFF, 
com foco na imagem-espaço-fluxo-tempo, do ponto de vista cartográfico. Realizadora do curta Um Jardim 
Singular, 2018

3  Doutor pelo Programa de Pós-Graduação em Geografia da PUC-Rio na linha de pesquisa Espaço, 
Cotidiano e Sustentabilidades. Ministra disciplinas no Departamento de Geografia e Meio Ambiente da 
PUC-Rio.
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Introdução

Zona de Interesse é o título do filme modular de Jonathan Glazer, de 2024 e do livro 

de Martin Amis, 2015. Ambos compartilham um ponto de vista outro de se abordar o holo-

causto, qual seja, a história do cotidiano banal de pessoas no complexo de Auschwitz. Se 

baseia em fatos. O termo Zona de Interesse (Fig. 1) compreende uma área de aproximada-

mente 40 km2, delimitada em 1941, “após a expulsão dos polacos e dos judeus das aldeias 

próximas do campo. (...) A sua criação refletiu o desejo (...) de remover testemunhas dos 

crimes das SS” (MINIDICIONÁRIO, 2015).

 

Figura 1 - Mapa contemporâneo de Zona de Interesse

Fonte - © 2021 por Aleksandra Mausolf, Macy Richards

https://auschwitzacademicguide.arts.ubc.ca/map-of-the-zone-of-interest/ 

Funciona como um entrelugar que contorna o campo de concentração. Entendendo 

como lugar, o espaço onde identidade e alteridade criam vínculos necessários para a inte-

gridade individual e coletiva. Por outro lado, o entrelugar mostra-se como fronteira, que se-

para e limita, ao mesmo tempo que permite o contato e aproxima. No filme, a aproximação 

se dá com a criadagem, que opera no interior da casa, composta de mulheres prisioneiras 

pertencentes ao grupo religioso cristão Testemunhas de Jeová. 
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A intertextualidade arquivística

O filme, que se passa entre 1941 e 1943, também contou com uma pesquisa biblio-

gráfica, principalmente os documentos, os diários e as memórias dos envolvidos no filme, 

assim como, de imagens fotográficas (Fig. 2) do acervo dos filhos do comandante Höss. 

Figura 2 - Comandante Höss remando com dois dos seus cinco filhos

Fonte - The Washington Post, 2013

https://www.washingtonpost.com/lifestyle/magazine/hiding-in-n-virginia-a-daughter-of-auschwit-
z/2013/09/06/1314d648-04fd-11e3-a07f-49ddc7417125_story.html

Na Fig. 3, pode-se ver a articulação entre o filme e a realidade, através da compa-

ração com a Fig. 2.
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Fig. 3 - print de frame do filme Zona de Interesse, 2024

Através dos registros desses materiais de arquivo, o filme pode revelar nuances da 

história íntima de uma família, em contraposição aos atos bestiais de morte e destruição, 

na tela representado pelo vermelho (Fig. 4). A cor saturada impregna a tela e indica que o 

inferno mora ali, numa zona onde incineradores ceifam vidas, onde uma luciferização do 

comandante toma contorno. 

Fig. 4 - print de frame do filme Zona de Interesse, 2024

Outra forma de utilização de material de arquivo, foi a exposição museal de ob-

jetos deixados pelos prisioneiros e coletados pelos nazistas e que o filme rememora. No 

presente dos fatos, as execuções se mostram invisíveis, para a maior parte do mundo, 

representado pela luz estourada dos que assistem pela janela, a paisagem à sua volta. 

Os personagens, de costas, perdem a identidade, e o espectador perde a distância com o 
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outro (personagem), tornando-se também observador ativo do espaço (Fig. 5).

Fig. 5 - print de frame do filme Zona de Interesse, 2024

No final do filme, com uma luz já controlada, em um ambiente asséptico, em cons-

tante manutenção, a preservação do que sobrou da paisagem do passado se evidencia 

pela visualização do pessoal da limpeza, no interior do museu, que salvaguarda a memória 

de um período da história. Então, é possível detectar o que as janelas tentavam mostrar ou-

trora, através de um arquivo (Fig. 6) que “se abre por sua própria força, com uma escritura 

própria, a relações entre as partes do corpo que se fragmentou ou se ausentou.” (COSTA, 

2008, p.391)

Fig. 6 - print de frame do filme Zona de Interesse, 2024
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A janela, 

cuja etimologia está atrelada ao deus latino Jano, possuidor de duas faces 
que lhe permitiam olhar para o futuro e também para o passado, designou 
uma abertura feita na parede de uma construção com a finalidade 
de permitir que a luz e o ar entrassem no ambiente e que as pessoas 
pudessem ver o lado externo. (...). E mais, o de fora poderia avistar o de 
dentro. (SOARES, 2004, p.3)

O filme pontua para o espectador que a visualidade do ambiente interno, privativo 

e particular de uma família, se faz através de uma visão externa, através da emolduração 

dos ambientes, como a abertura de uma fresta (Fig. 7). O ponto de vista matrioskal, onde 

várias janelas se abrem ao olhar, aprofunda a percepção do voyeur que, confrontado com 

a intimidade do outro, abre espaço para avaliar a sua própria.

Fig. 7 - print de frame do filme Zona de Interesse, 2024

Os signos, os significados, os significantes

No filme, o jardim da casa da família Höss, situado dentro da Zona de Interesse, 

mapeia também, através de signos, as cenas e obscenas do desenrolar da II Grande Guer-

ra, que excede a visualidade ao ressignificá-la. Uma alusão ao avanço bélico da Alemanha 

sobre a Rússia, em 1941, pode ser pensado quando Brigitte Höss e sua mãe atravessam 

um muro/alinhamento de girassóis (Fig. 8), simulando uma invasão, caso se opere a rela-

ção com o filme Os girassóis da Rússia, de Vittorio de Sica, 1970.
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Fig. 8 - print de frame do filme Zona de Interesse, 2024

Existe também, no jardim, referência ao tempo de existência de um grupo de resistência 

chamado A Rosa Branca (Fig. 9), em pelo menos dois momentos, quando a criança de colo 

vai tirar uma pétala de uma flor branca (Fig. 10), incentivada pela mãe e, quando uma rosa 

branca sofre uma metamorfose para vermelha, prenúncio da execução dos estudantes.

A Rosa Branca foi um grupo de resistência não violenta que surgiu em 
Munique, na Alemanha de Hitler, entre os anos de 1942 e 1943. Seus 
membros eram os estudantes da Universidade de Munique Hans e Sophie 
Scholl, Alexander Schmorell, Christoph Probst, Willi Graf e o professor 
universitário Kurt Huber. Eles distribuíram panfletos como forma de 
disseminar a resistência ao Nacional-Socialismo e todos foram executados 
pela Gestapo por crime de alta traição. (VISCONTI, 2017).

Fig. 9 - parte do grupo estudantil A Rosa Branca (Hans, Sophie Scholl e Christoph Probst)

Fonte - George (Jürgen) Wittenstein / akg / Latinstock / Goethe Institut

https://ufmg.br/comunicacao/noticias/historia-de-grupos-de-resistencia-ao-nazismo-e-contada-no-centro-de-
-memoria-da-fale
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Fig. 10 - print de frame do filme Zona de Interesse, 2024

O tempo da memória, a produção do espaço, o movimento serial

Através de uma fabulação criadora, o tempo da memória, no filme, tanto está no 

passado, como se projeta no futuro, como um tempo do devir. O filme inicia com uma tela 

preta que se mantém por quatro minutos e uma música preenche essa paisagem que pa-

rece monocolor, mas carrega em si uma mistura de todas as cores, absorvendo toda a sua 

luz. No terço final do filme, em zoom out, essa tela preta se interpõe entre o comandante 

Höss e o espectador, quando o mesmo rompe a quarta parede e fita a plateia. A correlação 

com o anjo da história de Walter Benjamin é inevitável, se pensarmos o personagem como 

um anjo decaído (Fig. 11)

Há um quadro de Klee intitulado Angelus Novus. Representa um anjo que 
parece preparar-se para se afastar de qualquer coisa que olha fixamente. 
Tem os olhos esbugalhados, a boca escancarada e as asas abertas. O anjo 
da história deve ter esse aspecto. Voltou o rosto para o passado. A cadeia 
de fatos que aparece diante dos nossos olhos é para ele uma catástrofe 
sem fim, que incessantemente acumula ruínas sobre ruínas e lhas lança 
aos pés. Ele gostaria de parar para acordar os mortos e reconstituir, a 
partir dos seus fragmentos, aquilo que foi destruído. Mas do paraíso sopra 
um vendaval que se enrodilha nas suas asas, e que é tão forte que o anjo 
já não as consegue fechar. Esse vendaval arrasta-o imparavelmente para 
o futuro, a que ele volta às costas, enquanto o monte de ruínas à sua 
frente cresce até o céu. (Benjamin, 2012, p. 11). 

Fig. 11 - print de frame do filme Zona de Interesse, 2024
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O comandante Höss, numa performance anterior, ao descer as escadas, em total 

vertigem, titubeia, tendo aos seus pés um labirinto. 

No espaço da vertigem, o aqui oculta-se. A condição de estar-perdido-
no-abismo torna-se por isso muito mais profunda e inquietante do que 
a de estar-perdido num espaço de errância onde, para todos os efeitos, 
ainda há um solo, um aqui. Na vertigem, o aqui afunda-se, perdendo-se 
por completo a referência a um mundo. O ser-no-mundo não está apenas 
perdido, ele está em total perda de si e de mundo. (CARMO, 2014, p.84-
85)

Esse anjo-Minotauro olha para o passado (os espectadores) como a questionar 

de que forma a travessia ocorrerá em direção ao devir. Chega-se à conclusão que a tela 

inicial preta pode, na linguagem do cinema, ser um flashforward, “passa a ser menos a 

antecipação de uma ação, e mais uma expectativa de repetição de um acontecimento cujo 

resultado se baseia no passado.” (PISTERS, 2012, p. 67)

Terra da Cocanha, Schlaraffenland e João e Maria

O filme descreve paisagens imaginadas (Fig. 12) como eventos-experiências da 

família do Comandante Höss, semelhantes às lendas medievais rurais onde, numa terra 

utópica, se desfruta dos prazeres da vida ociosa em que  o  trabalho  não  se  faz  necessá-

rio. Semelhante ao mito do Éden e à Terra da Cocanha, Schlaraffenland (Fig. 13) difere das 

mesmas pelo juízo de valor dado pela apropriação cultural alemã da lenda, que “coloca sob 

suspeição, aqueles que, como símios, vivem alegre e preguiçosamente” (TRUSEN, 2006, 

p. 90). O filme, mostra uma família desfrutando de uma paisagem paradisíaca em que tudo 

se ganha: casacos de pele, barco, batom, brinquedos, comida etc.

Fig. 11 - print de frame do filme Zona de Interesse, 2024
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Fig. 13 - capa do livro Das Schlaraffenland

https://marchengeschichten.fandom.com/de/wiki/Das_Schlaraffenland 

João e Maria é uma variação da lenda, dos irmãos Grimm, numa escala menor. Não 

se trata de uma terra onde tudo dá e onde todos são benvindos, mas uma casa, perten-

cente a uma senhora, que os forasteiros (João e Maria), matam, jogando-a no forno. Essa 

história é contada pelo comandante Höss à sua filha antes de dormir.

Metodologia 

Através da cartografia, que tem como característica a relacionalidade, a complexi-

dade, a imanência e a simultaneidade na leitura sintética dos fenômenos, espera-se conec-

tar as partes dispersas. Integra o corpo de análise dessa paisagem-arquipélago, o exame 
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de símbolos, discursos, estéticas e processos. 

Discussão

Em termos de maritimidade, “conjunto de várias práticas (econômicas, sociais e 

sobretudo simbólicas) resultante da interação humana com um espaço particular e dife-

renciado do continental” (DIEGUES, 1989, p. 40), essas ilhas-paisagens utópicas, são cir-

cundadas por uma paisagem-mar sonora balliana4, composta de gritos, choros e tiros. Ao 

situar a insularidade, “práticas econômicas e sociais decorrentes da vida num território geo-

graficamente limitado, com fronteiras geográficas e culturais definidas e cercado pelo ocea-

no” (DIEGUES, 1989, p. 40), pode-se observar o fluxo de  alimentos e objetos que brotam, 

prontos e acessíveis, na casa da família. Do ponto de vista da ilheidade, designação das 

“representações simbólicas e imagens decorrentes da insularidade e que se expressam 

por mitos fundadores das sociedades insulares e lendas” (DIEGUES, 1989, p.41), pode-se 

associar o paraíso Schlaraffenland (Terra da Cocanha) às dádivas concedidas à família. Al-

gumas paisagens-ilhas apresentam uma artialização5paisagística (ROGER, 1997) de resis-

tência, com  características vanguardistas friedrichianas6 (Fig. 14), outras kandinskyanas7 

(Fig. 16), respectivamente, quando do plano do casal na beira do rio (Fig. 15)  e das cenas 

do Sr. Höss, com o seu cavalo (Fig. 17), ou a estrutura labiríntica eisenmaniana8 (Fig. 18), 

semelhante ao  ambiente interno do terço final do filme (Fig. 11). 

4  Hugo Ball foi inventor da poesia fonética (poemas sonoros, sem palavras). Após a Primeira Guerra 
Mundial, escreve o livro “Deus depois de Dadá – ou Crítica à inteligência alemã” escrita em 1919 – uma crítica 
à inteligência alemã moderna, examinando a dinâmica intelectual e ideológica de seu país.

5  transformar o espaço visível através de uma apreciação estética positiva (ALVES, 2001, p. 69)

6  Caspar David Friedrich, pintor de paisagens do romântico alemão, procura transmitir uma resposta 
subjetiva e emocional ao mundo natural, presença humana numa perspectiva diminuída no meio de extensas 
paisagens

7  Wassily Kandinsky, expressionista alemão, sua arte, exposta na exposição de “Arte Degenerada”, 
de 1937, foi depois destruída

8  Peter Eisenman, arquiteto modernista e desconstrutivo, herda do pós-estruturalismo, o anti-
humanismo. Projetou o Memorial aos Judeus Assassinados da Europa em Berlim
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Fig. 14 - C. Friedrich, Pôr-do-sol, 1830

Fig. 15 - print de frame do filme Zona de Interesse, 2024

Fig. 16 - Kandinsky, O cavaleiro azul, 1903
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Fig. 17 - print de frame do filme Zona de Interesse, 2024

Fig. 18 - Memorial aos Judeus Assassinados da Europa em Berlim

O Comandante Höss apresenta uma filha sonâmbula. Ao situar esse distúrbio do 

sono, surge a associação com a trilogia de Hermann Broch, Os Sonâmbulos (Pasenow ou 

O romantismo -1888; Esch ou A anarquia - 1903; Huguenau ou O realismo -1918) fazendo 

uma crítica aos valores culturais na Alemanha, as correlatas alterações sociais de valores 

e condutas e o descrédito de um mundo em decadência. 

Considerações finais

Epistemicamente, a paisagem no filme opera como espacialidade das relações so-

ciais familiares no entendimento da realidade, numa interação entre corpo, afeto e um 

espaço poroso frente à realidade que se impõe. A escolha por um posicionamento de um 
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ser-estar-no-mundo em meio a paisagem transgrede em termos escalares o entendimento 

atomizado e cristalizado de Auschwitz. Assim, o “arquipélago” Zona de Interesse/Schlara-

ffenland, da família Höss, se comporta como personagem principal do filme, testemunho 

dos acontecimentos e receptor sintomático dos males e das utopias de uma civilização.
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Entre Lobos e o Oculto: Horror e Fascismo no Cinema do Cone 
Sul1

Between Wolves and the Occult: Horror and Fascism in Southern 
Cone Cinema

Murilo de Castro2 (Mestrando – Universidade Estadual do Paraná)

Resumo:

A presente pesquisa visa observar elos entre o filme “La Casa Lobo” (2018) e a realidade 
política do Chile durante o período ditatorial em que a trama se passa. O estudo também 
visa considerar os elementos fílmicos através do Materialismo Cinematográfico, de Slavoj 
Žižek.

Palavras-chave:

Cinema de horror; Fascismo; Cinema Latino-Americano; La Casa Lobo.

Abstract:

The present research aims to observe connections between the film La Casa Lobo (2018) 
and the political reality of Chile during the dictatorial period in which the plot is set. The study 
also seeks to examine the filmic elements through Slavoj Žižek’s Cinematic Materialism.

Keywords:

Horror Cinema; Fascism; Latin American Cinema; La Casa Lobo.

Fascismo: Uma pulsão

Desde os primeiros momentos das experiências fascistas, o uso explosivo do termo 

criou uma densa arma dentro do campo da guerra política. Da Itália de Benito Mussolini 

em 1925 à atual Ucrânia de Volodomyr Zelensky, inúmeros países, cidades e províncias 

foram palcos de experiências imbuídas da veia direitista. Não distante, mesmo no Brasil, 

além do Estado Novo e do Golpe de 1964, tivemos o laboratório fascista do Integralismo de 

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão: ESTUDOS DO INSÓLITO E DO 
HORROR NO AUDIOVISUAL.

2  Mestrando em Cinema e Artes do Vídeo (PPG-CINEAV – Unespar / FAP); Membro do Grupo de 
Pesquisa Eikos (Unespar/PPG-CINEAV/CNPq).

E-mail: murilo.castro@estudante.unespar.edu.br / ilyich.murilo@gmail.com
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Plínio Salgado em 1932, um ano antes do golpe que alçou Hitler ao poder. Este último, que 

já usava como slogan o chavão “Deus, Pátria e Família”, que reverberou quase um século 

depois como propaganda política de Jair Bolsonaro.

De pronto, os realizadores e feitores do cinema se interessaram em abordar as 

figuras e as experiências do fascismo, por vezes de forma cômica e satírica, como nos 

ótimos “Er ist wieder da / Look Who’s Back” (WNENDT, 2015) e “Jojo Rabbit” (WAITITI, 

2019). No péssimo “El Conde” (LARRAÍN, 2023), a fórmula pythoniana também marca pre-

sença. O melodrama e a tragédia também se encarregaram de trabalhar com o fascismo e 

o neofascismo, como em “Kriegerin / Combat Girls” (WNENDT, 2011) e “Romper Stomper” 

(WRIGHT, 1992). Ao horror, além das pífias produções B do nazisploitation como “Ilsa: She 

Wolf of the SS” (EDMONDS, 1975) e outros títulos horríveis como “Blood Creak” (SCHU-

MACHER, 2008), etc.  As produções comentadas anteriormente, por breve, podem ser di-

vididas em dois âmbitos: A) Retratações de figuras históricas vinculadas ao fascismo — “Er 

ist wieder da / Look Who’s Back”, “Jojo Rabbit” e “El Conde”; B) Construção de personas 

ideais partidárias do fascismo — “Kriegerin / Combat Girls”, “Romper Stomper”, “Ilsa: She 

Wolf of the SS” e “Blood Creak”. Contudo, tais produções representam apenas uma breve 

parcela de um todo.

Partidário do horror, o magnífico “Salò o le 120 giornate di Sodoma” (1975) é a triste 

marca final do gênio -poeta Pier Paolo Pasolini (1922 – 1975). Em Salò, Pasolini trabalha, 

de forma objetiva, com as definições anteriores (Retratação x Construção), já que o di-

retor, ao traduzir e adaptar a obra de Marquês de Sade, constrói as personas dos quatro 

libertinos com base em figuras do fascismo italiano, tendo como máxima, a construção de 

Curval (Aldo Valletti), o Presidente apaixonado por excrementos, inspirada em Mussolini. 

Também é de interesse lembrar que a novela de Sade, a qual Pasolini se inspirou, “Os 120 

dias de Sodoma, ou a escola da libertinagem” também foi escrita como uma carta-crítica às 

libertinagens e práticas políticas da Coroa francesa do século XVIII, a qual o próprio autor 

fazia parte.

Mesmo que o filme de Pasolini seja, sem sombra de dúvidas, a mais exímia obra do 

gênero ao Cinema, o cine latino-americano se prestou ao serviço de voltar sua lembrança 

aos anos de sangue e horror e também contar a sua própria história recente através de 

produções do gênero. Para a infelicidade nacional, o Brasil não conta com nenhum título 

dessa ossada. Todavia, o Chile tomou posição de vanguarda nos últimos anos. Em 2018, 

os chilenos Cristóbal León e Joaquin Cociña apresentaram ao mundo o ótimo longa-anima-

ção “La Casa Lobo”, contando a história de uma jovem chilena que busca abrigo em uma 
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casa afastada, dentro da floresta, após fugir de seus algozes na Colônia Dignidade. 

Por enquanto, vale dizer que a obra em questão não trabalha com a exacerbação, 

com a transparência da ideologia fascista na sua trama, no caso, tudo se encontra no seu 

momento histórico (a Operação Condor), no seu subtexto, na sua significação oculta e 

primal. Veremos isso adiante.

Materialismo Cinematográfico e outros conceitos

Dedico aqui este breve espaço para propor três questões metodológicas. A pri-

meira, a Análise Imanente, de Ismail Xavier, esta que desnuda a inocência do olhar ao 

Cinema, possibilitando buscar significados mais obscuros, simbolismos e intenções por 

trás das obras (MAGALHÃES, 2023, p. 33). A segunda, o Materialismo Cinematográfico, 

ideia levantada pelo filósofo esloveno Slavoj Žižek no documentário “The Pervert’s Guide 

to Cinema” (Fiennes, 2006). Para Žižek o Materialismo Cinematográfico é aquilo que existe 

abaixo do nível do significado espiritual e narrativo, é aquilo que existe em um nível mais 

elementar que o das próprias formas. É o pano de fundo para uma proto-realidade, uma 

realidade mais densa e fundamental que a realidade narrativa. Também deixo certo espaço 

aberto para demais ideias colaterais que possam aparecer durante o curso da pesquisa, 

assim como resoluções e contextualizações sobre o momento histórico e geopolítico que 

o filme retrata.

Lobos nazistas: A Colônia (sem) Dignidade

Me vejo no direito de abrir a discussão sobre “La Casa Lobo” (2018) comentando 

que o cinema de animação em pouco me brilha os olhos. Logo, isto é um pedido de des-

culpas já que não irei conseguir traçar paralelos com outras obras da ossada da animação. 

No máximo, iria conseguir relembrar alguma coisa ou outra de “Hotaru no Haka / Grave of 

the Fireflies” (TAKAHATA, 1988) acerca dos horrores vividos pela população japonesa du-

rante os anos de chumbo do fascismo nipônico. Este último que foi tão avassalador quanto 

o regime hitlerista e a política mussoliniana, com crimes de guerra tão bárbaros quanto os 

europeus, parcialmente retratados em “Hei tai yang / Men Behind the Sun” (MOU, 1988).

O filme de León e Cociña acompanha a fuga da jovem María Wehrle, uma jovem 

chilena que é residente da Colonia Dignidad, um assentamento fundado pelo nazista Paul 

Schäfer em 1961, localizado na região do Maule, logo ao centro do Chile. A Colônia é o elo 
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de conexão entre o ideário fílmico dos diretores e a barbárie chilena, antes, durante e após 

Pinochet, uma vez que, mesmo após a queda da ditadura pinochetista, a Colônia conti-

nuou existindo e operando nas mãos de Schäfer até 2005 (INFIELD, 1981). Nos anos de 

Schäfer, a principal atividade econômica da região era a agricultura (BRANFORD, 2005), 

fato este corroborado logo nos primeiros segundos do filme, onde somos apresentados ao 

mel “La Colonia” por uma voz masculina em voice-over que ao fim se revela o “pastor” do 

“rebanho” da Colônia, logo, Schäfer ou um equivalente. Neste momento, durante a fala (do 

possível nazista), nota-se um forte tom nostálgico e isolacionista no discurso do narrador, 

uma lógica de “virar as costas ao mundo”, muito relacionada às políticas protecionistas da 

economia fascista (BLAMIRES, 2006) e à cultura política do “lobo solitário”. Vale de nota 

também que Schäfer comandava a região como uma seita (PENJEAN, 2018), logo, manter 

a comunidade isolada e distante da mídia e do conhecimento público era necessário para a 

lógica de contravenções e crimes (políticos ou não) que aconteciam lá. Segundo Elizabeth 

Collingwood-Selby:

[...] Não floresceram ali nem a ternura nem a amizade como sublimações 
civilizadas e civilizadoras de uma sexualidade inculta. O que prosperou 
entre os colonos, com força esmagadora, foi um sistema de relações 
de vigilância e delação mútua, práticas permanentes e mais ou menos 
generalizadas de maus-tratos e tortura, exercidas, no entanto, com 
especial rigor sobre meninas e meninos, filhos dos próprios colonos e 
crianças chilenas da região, adotadas, cooptadas ou raptadas pela colônia. 
Não existia no enclave outra lei além da arbitrariedade de Schäfer — de 
quem se disse que, na colônia, “era dono absoluto da vida e da morte 
dos membros da comunidade” (COLLINGWOOD-SELBY, 2016, tradução 
nossa).3

Nessa lógica, considerando o Materialismo Cinematográfico, de Žižek, a fuga de 

María à floresta — fato este resultante da irresponsabilidade da jovem ao perder três por-

cos, animais da comuna — é vista como uma ameaça ao status quo da Colônia. Com isso, 

María representa o perigo da existência de um detrator do regime. Durante o filme todo, 

María é perseguida pelo personagem do Lobo, este que representa o perigo policialesco, o 

aparato repressor da Colônia, às costas da jovem. Um ponto visual de relevância é a cena 

onde a jovem é presa à cama pelos residentes da casa onde consegue abrigo (Imagem 1). 

No ideário žižekiano, essa composição representa a existência fantasmagórica da eterna 

prisão de Maria.

3  “[...] No florecieron allí ni la ternura ni la amistad como sublimaciones civilizadas y civilizatorias de 
una sexualidad inculta. Lo que entre los colonos prosperó en cambio con fuerza arrasadora, fue un sistema de 
relaciones de vigilancia y delación mutuas, prácticas permanentes y más o menos generalizadas de maltrato 
y tortura ejercidas, sin embargo, con especial rigor, sobre niñas y niños, hijas e hijos de los propios colonos y 
niñas y niños chilenos de la zona, adoptados, cooptados o raptados por la colonia. No existía en el enclave otra 
ley que la arbitrariedad de Schäfer — de quien se ha dicho que en la colonia “era dueño absoluto de la vida y 
de la muerte de los miembros de la comunidad”
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Imagem 1 – María presa à cama.

Fonte: Cristóbal Leon; Joaquin Cociña, 2018.

 Presa, ao perceber que seria canibalizada pelos residentes da casa em meio às ár-

vores, María reza ao seu algoz pedindo que a liberte da bestial situação. O Lobo aceita as 

preces da jovem, entra na casa, aniquila os residentes e liberta a jovem. María se transfor-

ma em um pássaro e voa livremente rumo à Colônia, o filme acaba. Ao suplicar por piedade 

à força policialesca presente, María reforça um ideal quase religioso vinculado à Colônia, 

elevando os ideais daquela comunidade como algo Superior.

Fascismo oculto: Antes e depois de Pinochet

 Vale notar que durante o filme, em nenhum momento é dito ao certo sobre o ano 

em que a trama se passa. Contudo, podemos delimitar um breve recorte entre 1961 e o fim 

dos anos 90, norteado pela escolha estética de elementos do filme (o uso da padronização 

de imagens da gravação em VHS no início do filme e a presença de televisores de tubo na 

casa onde María se encontra). Ao contexto da obra, é de extrema relevância apontar sobre 

a situação ditatorial do país que se iniciou em 11 de setembro de 1973, com o golpe de 

Estado contra o governo socialista-democrático de Salvador Allende. Com o apoio da CIA, 

Augusto Pinochet toma o Poder após os ataques militares ao “Palacio de La Moneda”, a 

sede do governo chileno. Durante os 17 anos da barbárie pinochetista, a Colônia Dignidade 

funcionou como braço-forte do governo, sendo um espaço dedicado à Polícia Secreta do 

Estado, a DINA (Dirección de Inteligencia Nacional). Segundo o jornalista Max Seitz: “[...] 

a Colônia Dignidade era “um Estado dentro de outro Estado”, uma fortaleza hermética, 

porém com mais força e influência no lado de fora do que se imaginava, o que permitiu que 

operasse impune por muito tempo.” (SEITZ, 2016). Além dos horrores das torturas do DINA 
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e dos crimes sexuais de Schäfer às crianças, na Colônia também era comum a prática do 

trabalho escravo (GALINDO, 2018). Com a queda de Pinochet e a volta da democracia, o 

presidente Patricio Aylwin tratou de ir atrás de Schäfer, que, tal como María, fugiu da Colô-

nia. Paul Schäfer foi encontrado na Argentina em 2005, deportado para o Chile e preso no 

mesmo ano, sua condenação por abuso sexual de menores, torturas, assassinato e posse 

ilegal de armas foi de 33 anos. O nazista faleceu aos 88 anos, em 2010, mediante um ata-

que cardíaco (SEITZ, 2016).

 

Corra, María

 Com este breve histórico, percebe-se que “La Casa Lobo”, além de nos botar na 

pele de uma jovem foragida, quase que uma exilada política, é carregado de uma densa 

carga histórica, uma ferida ainda aberta no Chile e na América Latina. Para além do horror 

artístico, o filme de León e Cociña representa e ativa um ressentimento amargo, geracio-

nal, político. Sem sombra de dúvidas, María errou ao decidir voltar para aquele lugar sem 

dignidade alguma.
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“Cinema Novo and Beyond”: mostra do cinema brasileiro (1998)1

Cinema Novo and Beyond: Brazilian film exhibition (1998)

Nezi Heverton Campos de Oliveira (Doutor – Casa de Oswaldo Cruz/Fiocruz)

Resumo: 

Este artigo busca analisar a programação da mostra retrospectiva “Cinema Novo and 
Beyond” realizada em 1988 no Museu de Arte Moderna de Nova Yorque. A partir de uma 
abordagem histórica, o objetivo é discutir os critérios que balizaram a seleção dos filmes 
exibidos nesse evento num momento em que críticos e cineastas promoviam uma espécie 
de acerto de contas com o passado, promovendo um redimensionamento do legado do 
Cinema Novo na trajetória da cinematografia brasileira.

Palavras-chave: 

cinema brasileiro, mostras e festivais, Cinema Novo

Abstract:

This article seeks to analyse the programme of the retrospective exhibition ‘Cinema Novo 
and Beyond’ held in 1988 at the Museum of Modern Art in New York. Using a historical 
approach, the aim is to discuss the criteria that guided the selection of the films screened 
at this event at a time when critics and filmmakers were promoting a kind of reckoning with 
the past, promoting a re-dimensioning of the legacy of Cinema Novo in the trajectory of 
Brazilian cinematography.

Keywords:

brazilian cinema, exhibitions and festivals, Cinema Novo

A mostra “Cinema Novo and Beyond” aconteceu no Museu de Arte Moderna de 

Nova Iorque entre 13 de novembro de 1998 a 22 de janeiro de 1999. O evento foi uma 

iniciativa de Jytte Jensen, uma das curadoras do Departamento de Filme e Vídeo da insti-

tuição nova-iorquina. Para realizar a seleção dos filmes, ela contou com a colaboração de 

José Carlos Avellar e Ismail Xavier. 

Segundo nos relata Carlos Roberto de Souza, a seleção dos filmes foi bastante 

1  Trabalho apresentado no XXVIi Encontro SOCINE no Seminário Temático: “Festivais e mostras de 
cinema e audiovisual”.
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tumultuada:

“Todos os cineastas queriam algum filme seu apresentado em Nova 
Iorque, e os excluídos lançaram mão de influências políticas ou de 
relações pessoais para tentar mudar de posição. Os ressentimentos foram 
tantos que Jytte Jensen declarou ser apenas sua a responsabilidade pela 
escolha dos filmes, para evitar que seus consultores brasileiros fossem 
hostilizados.” (SOUZA, 2009, p. 240)

O cardápio incluiu 60 longas e 15 curtas-metragens realizados entre 1960 e 1997. 

Os dois filmes mais antigos exibidos foram Bahia de todos os santos de Trigueirinho Neto 

e Aruanda de Linduarte Noronha, ambos de 1960. 

A exibição de filmes brasileiros mais contemporâneos buscou contemplar a diver-

sidade da produção, sem deixar de colocar em pauta suas conexões com o passado, seja 

reagindo radicalmente a ele, seja em diálogo com esse legado. 

Constata-se uma predileção pelos filmes da década de 1960, com ênfase na pro-

dução do Cinema Novo. Dos 21 filmes selecionados desse período, 10 são de cineastas 

claramente identificados com o movimento. Se considerarmos o total de filmes exibidos 

na mostra, incluindo curtas e longas-metragens, são 23 filmes de cineastas egressos do 

Cinema Novo ou cerca de 30% do total. Esse dado é importante para mostrar que o peso 

atribuído à relevância do Cinema Novo no conjunto da cinematografia brasileira continuava 

ainda bastante expressivo naquele momento. 

A primeira fase do Cinema Novo se encontra representada por Vidas secas de 

Nelson Pereira dos Santos; Os fuzis de Ruy Guerra; Porto das Caixas de Paulo César Sa-

raceni e Deus e o diabo na terra do sol de Glauber Rocha. 

À margem do novo cinema, o drama policial inspirado no noticiário jornalístico 

marca presença com Assalto ao trem pagador, assim como o filme mais emblemático de 

Walter Hugo Khouri desse período, Noite vazia. Também não ficou de fora a consagração 

internacional do cinema brasileiro em Cannes com a Palma de Ouro para O pagador de 

promessas.

Nos filmes realizados na segunda metade da década de 1960, destacam-se algu-

mas produções de cineastas do Cinema Novo, correspondendo a segunda e terceira fases 

do movimento como: A falecida; A grande cidade, Terra em transe, Macunaíma e O dragão 

da maldade contra o santo guerreiro. 

Percebe-se, no entanto, uma opção por excluir outros filmes representativos das 

“trindades” que definiram os traços mais marcantes dessas fases, algo já relativamente 
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consolidado pela historiografia da época. Estamos aqui nos referindo especificamente a 

O desafio de Paulo César Saraceni; O bravo guerreiro de Gustavo Dahl; Os herdeiros de 

Carlos Diegues, e Os deuses e os mortos de Ruy Guerra. 

A década de 1960 segue marcando presença com A margem de Ozualdo Candeias, 

uma produção paulista da rua do Triunfo com personalidade estética própria. Também fo-

ram exibidos os dois filmes mais simbólicos da primeira fase do Cinema Marginal: O bandi-

do da luz vermelha de Rogério Sganzerla e O anjo nasceu de Júlio Bressane.

Ainda do final dessa década, a seleção incluiu um filme realizado em São Paulo que 

opera uma espécie de ponte entre a “Estética da Fome” e a “Estética do Lixo”: O profeta 

da fome de Maurice Capovilla.  

Além da exibição de filmes de cineastas ligados ao velho Cinema Novo, (Arnaldo 

Jabor, Carlos Diegues, Gustavo Dahl, Joaquim Pedro de Andrade, Leon Hirszman e Nelson 

Pereira dos Santos), realizados nesse período, a década de 1970 foi representada por uma 

produção de outro expoente do Cinema Marginal – Bang bang de Andrea Tonacci, que ra-

dicaliza a descontinuidade da linguagem ironizando o “causa-efeito” da narrativa clássica.

Dessa mesma década, também vamos encontrar o filme-colagem de Arthur Omar 

Triste trópico; o docudrama Iracema, uma transa amazônica, dirigido por Jorge Bodansky e 

Orlando Senna e proibido pela censura até 1981; a adaptação cinematográfica do romance 

de Mário de Andrade – Amar, verbo intransitivo – dirigida por Eduardo Escorel com o título 

Lição de amor; e o megassucesso de bilheteria Dona flor e seus dois maridos, de Bruno 

Barreto. 

A seleção dos anos 1980 é um pouco mais eclética, mas ainda inclui remanes-

centes do Cinema Novo como Eles não usam black-tie de Leon Hirszman. e Inocência de 

Walter Lima Júnior, em filmes com fatura mais convencional. 

Também vamos encontrar produções premiadas em festivais que conquistaram re-

conhecimento internacional: Gaijin – caminhos da liberdade de Tizuka Yamasaki; O homem 

que virou suco de João Batista de Andrade; Pixote, a lei do mais fraco de Hector Babenco; 

Cabra marcado para morrer de Eduardo Coutinho; e A hora da estrela de Suzana Amaral. 

Foram também incluídos na seleção desse período: Sargento Getúlio de Hermano 

Penna, versão cinematográfica da obra homônima de João Ubaldo Ribeiro; o mineiro Noi-

tes do sertão de Carlos Alberto Prates Correia e duas produções paulistas: a comédia cai-

pira A marvada carne de André Klotzel e o drama multiplot Anjos da noite de Wilson Barros, 
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que recria a noite paulistana com ares nova-iorquinos.

A década de 1990 (que vai até 1997) é representada por uma seleção ainda mais 

diversificada, incluindo filmes de vários gêneros e estilos. À sombra do Cinema Novo se 

mostra menos presente ainda que possa ser percebida num filme como Sertão das memó-

rias de José Araújo. 

A programação incluiu dois documentários de longa-metragem lançados no mesmo 

ano: o primeiro sobre a vida e carreira de “a pequena notável”:  Carmem Miranda, banana 

is my business de Helena Solbert e o segundo sobre o modo como o cinema (nacional e 

estrangeiro) retrata o índio brasileiro nas telas – Yndio do Brasil de Sílvio Back. Ambos 

discutem por vias diversas a representação da “brasilidade” em nosso cinema, ou seja, a 

questão do nacional continua presente, ainda que resgatada em chave autocrítica.  

Também compõem a seleção referente aos anos 1990, duas produções que mar-

caram a retomada do cinema brasileiro a partir de 1994, depois da debacle impulsionada 

pelo fechamento da Embrafilme: o filme luso-brasileiro Terra estrangeira de Walter Salles 

e Daniela Thomas e O quatrilho de Fábio Barreto, indicado ao Oscar de filme estrangeiro 

em 1996.

Dois cineastas paulistas mais veteranos, um egresso do “Cinema da Boca” e outro 

do meio publicitário também foram lembrados: Carlos Reichenbach com Alma corsária e 

Ugo Giorgetti com Boleiros. 

A programação igualmente contemplou alguns estreantes no longa-metragem que 

flertaram com o cinema de gênero: a comédia romântica Pequeno dicionário amoroso de 

Sandra Werneck e o thriller policial Os matadores de Beto Brant.

Por fim, duas produções mais “experimentais” também são incluídas: Miramar de 

Júlio Bressane, assentada no descolamento entre imagem e som, e Bocage, o triunfo do 

amor de Djalma Limongi Batista, que reconstrói, por meio de uma narrativa livre, poética 

e sensorial, a vida, a obra e, sobretudo, a lenda que alimenta o mito libertário do poeta 

português.

A seleção de curtas-metragens revelou-se mais eclética e equilibrada, incluindo re-

presentantes de todas as épocas, temáticas e estilos. A programação contemplou desde 

ícones do Cinema Novo como Aruanda de Linduarte Noronha e Viramundo de Geraldo 

Sarno até o cinema poético e metalinguístico de Joel Pizzini representado por Enigma de 

um dia. 
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No curta-metragem dos anos 1970 e 1980, temos ainda dois destaques unidos pela 

tônica do filme-denúncia: A pedra da riqueza de Vladimir Carvalho e Mato eles? de Sérgio 

Bianchi.

A mostra Cinema Novo and Beyond contou com um luxuoso livro-catálogo, organi-

zado por João Luiz Vieira, contemplando além de artigos, também fichas técnicas, biofilmo-

grafias, cronologia (1960-1998), glossário e bibliografia selecionada. 

Após um texto de apresentação de Jytte Jansen e um pequeno prefácio de Francis-

co Weffort, Ministro da Cultura à época, a publicação foi dividida em duas partes.  A primei-

ra intitulada The Historical and Aesthetic Context contém textos dos brasilianistas Randal 

Johson e Robert Stam, além de ensaios de Ismail Xavier e José Carlos Avellar. 

A segunda parte, intitulada Special Topics, deu espaço para diferentes olhares so-

bre a questão cinematográfica, contando com artigos de críticos de cinema (Inácio Araújo 

e Carlos Alberto de Mattos), pesquisadores (João Luiz Vieira e Ivana Bentes), além de um 

texto da produtora Zita Carvalhosa e outro do programador Fabiano Canosa.  

Em seu texto de apresentação da retrospectiva, Jensen elabora um breve histórico 

do Cinema Novo, apoiando-se na periodização já consolidada pela historiografia brasileira 

naquele momento: a primeira fase (ancorada no ensaio “A Estética da Fome” de Glauber 

Rocha) caracteriza-se pela forte presença do “sertão” ensolarado, da imagem popular e do 

conflito político; a segunda fase é marcada pelo pessimismo em relação ao poder transfor-

mador do cinema e ao papel do intelectual no processo histórico, e a terceira fase incorpora 

influências da sensibilidade tropicalista e tentativas de maior comunicação com o público. 

Ainda que ela cite vagamente outros realizadores do Cinema Novo em sua primeira 

e segunda fases (Carlos Diegues, Leon Hirszman, Joaquim Pedro de Andrade, Paulo Ce-

sar Saraceni e Ruy Guerra), que, no seu entender, “criaram várias obras-primas”, Glauber 

Rocha segue indubitavelmente sendo a figura central do movimento, a quem dedica os 

maiores louros.

“O cineasta mais proeminente, influente e original entre eles, no entanto, 
foi Glauber Rocha. Sua visão única e altamente pessoal da complexidade 
dos problemas e das realidades sociais da cultura do Terceiro Mundo 
explodiu em filmes de estilo barroco e dimensão operística. Eles 
remontam à tradição do teatro negro, empregando frequentemente mitos 
e religiões místicas, e utilizando todos os recursos fílmicos imagináveis. 
Em seus filmes estilisticamente agressivos, fragmentados, mas sensuais, 
até líricos, Rocha criou uma linguagem cinematográfica autêntica, livre 
das influências dos filmes estrangeiros (em particular, de Hollywood).” 
(JENSEN, 1998, p. 10, tradução nossa)

O lugar de destaque atribuído ao Cinema Novo em geral e a Glauber Rocha em 
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particular não é uma novidade em textos de autores estrangeiros. A título de exemplo, cito 

o Dicionário Teórico e Crítico de Cinema (2003), organizado por Jacques Aumont e Michel 

Marie, contemplando teóricos, críticos e cineastas que contribuíram para o desenvolvimen-

to e o enriquecimento da reflexão sobre a sétima arte. Glauber Rocha é o único brasileiro 

presente. O fato de dois grandes especialistas sobre o tema, Ismail Xavier e José Carlos 

Avellar, terem colaborado na curadoria também pode ter resultado em alguma influência.

Não há, entretanto, como defender um total distanciamento do cinema hollywoo-

diano. Por mais que o cinema de Glauber recusasse o modelo catártico e transparente 

de Hollywood, é inegável a apropriação de elementos do filme de gênero, sobretudo do 

western, em sua filmografia. Essa proximidade era assumida pelo próprio cineasta em de-

poimentos.  Deus e o diabo na terra do sol (1964) sofreu influências do faroeste clássico, 

especialmente os de John Ford, enquanto O dragão da maldade contra o santo guerreiro 

(1969) dialoga fortemente com o faroeste revisionista de Sam Peckinpah e com o western 

spaghetti de Sérgio Leone: as cores vibrantes e a estilização da violência foram provavel-

mente uma fonte de inspiração.

Como aponta Jytte Jensen, a projeção que o Cinema Novo conquistou na cena 

cinematográfica internacional do final dos anos 1960 até meados dos 1970 transformou-o 

em sinônimo do próprio cinema brasileiro. Esse quadro acabou ofuscando a produção cine-

matográfica brasileira que ocorria à margem ou como reação aos preceitos do movimento: 

a perambulação existencialista de Ozualdo Candeias; o erotismo chique de Walter Hugo 

Khouri; a mistura de gêneros em José Mojica Marins; e a experimentação mais radical e 

provocativa do Cinema Marginal, presente nos filmes de Júlio Bressane, Rogério Sganzer-

la e Andrea Tonnacci. 

O artigo de Randal Johnson traz à tona uma questão que se acha presente em vá-

rios momentos da trajetória do cinema brasileiro: o acerto de contas com o passado, seja 

para resgatá-lo como ocorreu com a geração do Cinema Novo em relação a Humberto 

Mauro, seja para reinterpretá-lo, redimensionando seu peso no processo histórico e na 

evolução estética da cinematografia brasileira.

Nos últimos anos tem havido uma tendência, particularmente entre os 
críticos de cinema mais jovens, de se engajar em um reexame duramente 
crítico do Cinema Novo, apontando suas muitas contradições e fracassos: 
sua noção problemática do popular, o paternalismo de suas primeiras 
formulações, seu fracasso para atingir um público amplo e diversificado, 
suas complexas relações com o Estado, etc. Na verdade, os próprios 
cineastas do Cinema Novo eram frequentemente seus críticos mais 
perspicazes, reconhecendo deficiências e admitindo a necessidade de 
alterar as estratégias de acordo com as mudanças nas condições sociais 
e políticas. (JOHNSON, 1998, p. 19, tradução nossa)
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A análise de Johnson opera no sentido de reequilibrar essa balança. Por um lado, 

aponta a diversidade do Cinema Novo: “cada diretor trouxe seu próprio estilo, preocupa-

ções temáticas e visão social”. Por outro, encontra a uniformidade do movimento a partir de 

seu projeto político: “a crença comum na necessidade de transformar a sociedade brasilei-

ra e no importante papel que o cinema poderia desempenhar nesse processo.”

A grande mudança reside justamente nesse ponto. A ideia de que o cinema poderia 

participar de um grande projeto nacional de transformação é algo que se desintegrou des-

de os longínquos anos 1960 e em 1998, data de realização da mostra, isso já não fazia o 

menor sentido para as novas gerações. 

Ainda que cineastas mais jovens buscassem muitas vezes negar ou rechaçar a he-

rança cinemanovista, ela se fez presente, por exemplo, num filme como Central do Brasil. 

Embora citado no artigo de Randal Johson, o filme não fez parte da programação da mos-

tra que incluiu filmes realizados até 1997. 

Segundo Johnson, Central Station (seu título internacional) se distancia legitima-

mente do Cinema Novo “em sua dolorosa e eloquente meditação sobre a renovação da 

identidade e da família”, mas ao mesmo tempo se aproxima do ideário do movimento, 

quando expõe na tela a “verdadeira face” do Brasil de uma maneira que poucos filmes 

fizeram desde a década de 1960. 

Nesta análise retrospectiva da mostra de 1998, buscamos salientar como o Cinema 

Novo ainda se apresentava naquele momento como traço fundante e seminal da nossa ci-

nematografia moderna, mesmo que novos diretores e diretoras tenham aberto espaço para 

trazer à tona outras preocupações temáticas e outras linguagens interessadas em abordar 

questões econômicas, políticas e culturais que construíram outros olhares sobre o país.   
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Notas sobre a memória, o cinema e o Sol: às crianças que viram1

Notes on memory, cinema and the sun: To the children who saw

Nicholas Andueza2 (Doutor – PUC-Rio)

Resumo:

Se o lugar das crianças na história comumente é periférico e subalterno, Viagem ao Sol,-
de Ansgar Schaefer e Susana de Sousa Dias propõe uma inversão. Ao retomar arquivos 
da migração de crianças pobres de uma Áustria destruída pela Segunda Guerra rumo ao 
Portugal de Salazar, o filme retrabalha a experiência infantil da história. O teatro social e 
político dos adultos, a história por eles produzida, tudo isso cai por terra. Reinventa-se a 
cena histórica por meio do cinema de arquivo.

Palavras-chave:

Cinema de arquivo, História, Infância, Susana de Sousa Dias, Experiência histórica.

Abstract:

If the place of children in history is usually peripheral and subordinate, A Journey to the 
Sun, by Ansgar Schaefer and Susana de Sousa Dias, proposes an inversion of that. By 
revisiting archives of the migration of poor children from an Austria destroyed by World War 
II to Salazar’s Portugal, the film reworks the childhood experience of history. The social and 
political theater of adults, the history they produce, all of this falls apart. The historical scene 
is reinvented through archival cinema.

Keywords:

Archive cinema, History, Infancy, Susana de Sousa Dias, Historical experience.

1. Introdução

Diante de filmes familiares portugueses inéditos dos anos 1940 e 1950, retomados 

em Viagem ao Sol (2021), de Ansgar Schaefer e Susana de Sousa Dias, somos confron-

tados com um evento singular do pós-guerra: a migração de crianças austríacas para Por-

tugal, por meio de um programa capitaneado pela Igreja Católica e propagandeado pelo 

regime salazarista. Por estarem vulnerabilizadas devido à Segunda Guerra Mundial, essas 

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão: CI 20 Cinema em tempos de crise – 
Coordenação Nicholas Andueza.

2  Professor de Cinema e Audiovisual na PUC-Rio, Coordenador da Central Técnica da Cinemateca do 
MAM, Editor Assistente da Revista Eco-Pós, da UFRJ. Email: nicholasandueza@gmail.com.
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crianças seriam deslocadas das zonas frias rumo ao clima português, considerado mais 

ameno e ensolarado – sendo adotadas temporariamente por famílias portuguesas abas-

tadas. As famílias austríacas, mais pauperizadas pelas circunstâncias, também viram no 

programa a oportunidade de reduzir os custos de sustento, enviando os seus mais novos 

ao Sol ibérico. O longa, que só rodou no circuito português ao fim de 2023, tendo sido lan-

çado em solo brasileiro em agosto de 2024, pela Cinemateca do MAM, retoma, assim, a 

história dessas crianças viajantes, explorando formal e narrativamente suas imagens para 

não só documentar o evento em si, mas também para traçar uma reflexão mais ampla so-

bre a experiência histórica.

Nesse sentido, Viagem ao Sol formula uma obra de deslocamentos, com a migra-

ção das crianças, de suas imagens e do próprio olhar sobre a história e sua vivência. Suge-

re-se uma leitura a “contrapelo”, como na célebre sugestão de Walter Benjamin (2012):3 sob 

a ótica da infância – elemento periférico, subalterno nos arquivos históricos. Este artigo se interessa, 

portanto, pelos procedimentos audiovisuais utilizados no filme para se construir essa busca pela 

experiência infantil da história, comumente relegada ao segundo plano nas abordagens ocidentais 

canônicas.

Argumento aqui que se elucida, com o filme, uma profunda relação entre infância, história 

e cinema. Como o próprio Gilles Deleuze nota no início de seu clássico Imagem-Tempo, a opção 

neorrealista por personagens infantis costuma ter relação com o lugar ambíguo que estes ocupam: 

de um lado, uma impotência acachapante, a falta de agência em um mundo feito por e para adultos, 

de outro, uma ampla vidência, uma capacidade de serem grandes testemunhas da história (2005, 

p.12). A hipótese é que o enfoque dado pelo filme de Schaefer e Dias em torno da perspectiva infantil 

torna a obra particularmente frutífera para se discutir o aspecto testemunhal do cinema – e do cine-

ma de arquivo em especial, no qual experiência estética e histórica se confundem. Cada pequeno 

fotografado e filmado, quando retomado no filme, parece remeter ao Anjo da História benjaminiano, 

que vê aquilo que consideramos eventos individuais, ligados por relações lineares de causa e con-

sequência, como uma única e grande tragédia: a própria história humana.

2. Ruínas e imagens

Comecemos pela primeira parte do filme, na qual não são as imagens familiares, 

mas as imagens de atualidades que dominam. Casas, prédios e igrejas, tudo destruído. 

Essas visões são montadas junto com vozes em off de pessoas já idosas que efetivamente 

fizeram parte do conjunto de crianças austríacas enviadas a Portugal. As primeiras pala-

vras: “o medo”. As falas, gravadas para o filme, parecem atravessar o tempo e chegar no 

3  Na sétima tese das “Teses sobre o conceito de história”.
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passado das imagens. Essas narrações não explicam diretamente o que vemos, elas na 

verdade, acrescentam nuances, constroem atmosfera.

Há ali por parte dos realizadores-montadores, um trabalho arqueológico, de es-

cavação: encontrar crianças nas filmagens de escombros da segunda guerra mundial na 

Áustria. Não apenas encontrar, mas também sugerir e evidenciar essas crianças, reenqua-

drando, alterando o ritmo do que se vê, repetindo. Trata-se de um trabalho, porque, na eco-

nomia das representações, os pequenos são tradicionalmente desconsiderados enquanto 

sujeitos históricos – é a isto que Deleuze se referia, ao mencionar o interesse neorrealista 

pelas crianças. Opera-se, portanto, em Viagem ao sol uma reversão, uma leitura contra-

-arquivística do arquivo: o fundo vira figura, a figura vira fundo, ou seja, as crianças viram 

o foco, já os escombros e os adultos, foco original das imagens, estes viram o cenário. 

Olhamos, enfim, a quase uma reencenação documental do filme de Roberto Rossellini, 

Alemanha Ano Zero (1948).

Nessa esteira, tudo se mistura: as imagens, as ruínas, seus personagens. Tudo é 

desacelerado; a paisagem sonora recria alguns sons de forma sincrônica (o gesto de var-

rer, de recolher escombros com a pá), inventa tantos outros de forma prolongada (ruídos 

estranhos, eventualmente incômodos, que sustentam a sucessão de imagens). Ou seja, 

achar as crianças, aqui, é levantar cinematograficamente os escombros (da guerra, de 

suas imagens e da própria historiografia ocidental) e reconstruir mundos inteiros pela via 

da montagem. O corte e o som são as pás para essa operação; a massa de imagens, o 

terreno a ser trabalhado, eventualmente moldado.

Como comenta David Harvey (2008, p.43), o trauma da Segunda Guerra Mundial se 

estende ao fato de que, ali, toda a arquitetura de uma certa civilização (a ocidental moder-

na) liquidou-se a si mesma, dando a ver toda a barbárie que lhe era implícita. E isso não só 

pelos campos de concentração e extermínio nazistas, que já seriam o suficiente, mas pela 

própria aplicação do progresso e da razão em prol da destruição total e mútua. Os escom-

bros que assistimos nas cidades austríacas por meio de Viagem ao sol não estão apenas 

no passado da Áustria, eles contam visualmente sobre a própria ruína de todo um projeto 

supostamente civilizatório, que implodiu a si mesmo. As imagens que sobraram, arruinadas 

elas mesmas pelo tempo, são como os tijolos explodidos para fora de prédios destruídos; 

essas imagens são fragmentos da experiência humana (a forma de enquadrar, de ver, de 

reagir à câmera e aos arredores, as teias de relações e signos).

Impasse civilizacional e representacional: o trauma. Mas também, impasse histó-
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rico: o passado em si, sempre virtual, construído, inacessível. Frente a isso tudo, o olhar 

para as (e das) crianças pode oferecer uma saída. Estes seres que tudo veem e ouvem, 

mas que não participam ou que ainda não dominam todos os códigos, isto é, que ainda não 

foram plenamente “civilizados” ao modo adulto ocidental, devolvem no próprio olhar uma 

imagem das relações e construções sociais. São espelhos do mundo.

É assim na cena em que um carro com algumas caçambas de entulho passa pelas 

ruas. O carro para e um adulto pega em uma das caçambas um cavalinho de pau, entre-

gando-o a um menino que olha a cena com toda a atenção. Uma vez entregue o brinque-

do, a criança sai galopando feliz, construindo a partir dali seu reino próprio. Outro mundo. 

A montagem repete a cena, reenquadra e aproxima duas outras crianças que assistiam 

afastadas; o olhar delas, fixo no cavalinho de pau, comunica o desejo pelos seus próprios 

reinos. Outro mundo, mesmo mundo. Como sair dos escombros? Como escapar? Cercado 

de ruínas, o pequeno cavaleiro cavalga sobre as memórias materiais da guerra.

Seria esse o gesto fundamental do filme? Achar entre as imagens-ruínas cavalinhos 

de pau, com os quais brincar ou para os quais olhar, desejoso, sonhando mundos impos-

síveis (os mundos do passado, inalcançáveis para o presente)? Não haveria um elemento 

lúdico no cinema de arquivo (por mais duro que seja o assunto)?

3. Chegada em Portugal e alteridade

Aquelas vozes que refletiam sobre os tempos obscuros na Áustria bombardeada, 

também contam sobre a viagem, cansativa, difícil. As imagens acompanham, com fotos 

oficiais da missão católica que levou as crianças. Quando enfim chegamos em Portugal, e 

nos materiais familiares portugueses, as tensões entre os sorrisos nas imagens e as estra-

nhezas expressas pelas falas em off implodem a ordem familiar.

Crianças outrora famintas na Áustria de repente se tornam (ao menos em grande 

parte) filhos de burgueses e aristocratas portugueses. Tratadas muitas vezes com esmero, 

são no entanto objetificadas na escolha para adoção – as meninas loiras de olhos claros 

eram as preferidas. Saídos dos escombros de uma sociedade alfabetizada, os pequeninos 

chegam a um território de aparente fartura e paz (a imagem que Salazar pretendia passar), 

mas cheio de adultos analfabetos e de trabalho subvalorizado. É o que demonstram os tes-

temunhos que contam sobre relações afetuosas com os “criados” das casas ricas. Uma das 

pessoas fala que conheceu criados analfabetos e que ficou muito surpresa: era a primeira 

vez que via um adulto que não sabia ler nem escrever. Esses fragmentos de estranhezas 
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sociais lançam luz sobre uma sociedade portuguesa muito mais desigual do que a imagem 

salazarista permitiria mostrar – o que inclui os arquivos retomados por Schaefer e Dias, 

que não são oficiais, mas são quase somente produzidos por portugueses ricos. Eis aí uma 

memória, a da pobreza de uma sociedade, que se materializa pela lacuna, escapando pelo 

testemunho e evidenciando que toda imagem tem seu próprio fora de campo, seu além-

-imagem singular, que a complexifica e densifica.

Algumas falas também apontam como foi impactante o hábito português do toque 

entre as pessoas, algo mais raro na sociedade austríaca. A montagem, de modo delicado, 

encadeia imagens em que pais adotivos abraçam seus filhos migrantes. Concentramo-nos 

especificamente no gesto do toque. A tatilidade dos corpos vira o assunto visual. Semi-

-abraços para posar para a foto, detalhes reenquadrados com mãos nos ombros, mãos 

dadas; carinhos em animais de estimação. A afetuosidade física portuguesa é também 

um elemento que constrói nuances da viagem e, portanto, da experiência das crianças. 

Em boa parte dos casos, não se tratava apenas de chegar em um lugar ensolarado e ser 

abrigado por uma família abastada. Havia também esse pequeno-grande acontecimento 

do contato físico, da informalidade, da abundância de comida e convivência. O Sol, visado 

pela missão que trouxe as crianças, também estava aí, em detalhes que eram ressaltados 

pelos olhos daqueles pequenos por conta das evidentes discrepâncias culturais em relação 

à Áustria.

Tais diferenças culturais vão assim se amontoando e o olhar infantil expõe a per-

formance social, política e simbólica dos adultos, as entranhas da história, gerando outra 

experiência histórica. Com ela, vem também uma nova possibilidade de historiografia. Uma 

que opera mais por “memórias fracas” e não tanto pelas “fortes”, como coloca a própria 

Susana de Sousa Dias (in: Murari & Andueza, 2023) a partir de Enzo Traverso (2020). 

Por “memórias fortes” Susana remete àquelas que se repetem muito, que prevalecem no 

discurso histórico estabelecido e no imaginário – são imagens às quais estamos acostu-

mados. Sua tese é a de que parte da força do cinema de arquivo está em explorar as me-

mórias mais específicas e singulares, também mais frágeis, ou seja, as “memórias fracas”.

 Certamente as memórias das crianças de Viagem ao sol se encaixam nessa lei-

tura. Pode-se mesmo dizer que, na medida em que elas raramente participam ativamente 

da construção do discurso histórico, há inclusive uma predisposição de que a lembrança 

infantil caminhe pelas “memórias fracas”. Rememorar os criados, o analfabetismo é trazer 

algo que não consta nas fotos oficiais; as lembranças do contato físico afetuoso também 

respondem na frequência “fraca” da historiografia, no sentido de serem fruto de uma vivên-
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cia em primeira pessoa, de ordem muito mais sutil do que costumam demandar os cânones 

históricos. Nesses casos, tais memórias fracas dizem respeito a uma experiência da alteri-

dade, a um viver com o outro. Ou seja, a própria experiência histórica só é possível nessa 

relação com o outro.

E neste ponto é preciso refletir sobre a alteridade interna às próprias crianças. Em 

dois níveis diferentes. Primeiro, no nível circunscrito ao evento histórico em questão. Indo 

para outro país, aprendendo outra língua e outra cultura, as próprias crianças vão se tor-

nando alteridades em relação a si próprias – deslocam-se de si mesmas.  Há uma fala que 

comenta justamente isso, observando que o fato de aprender a falar português produziu 

uma identidade inteiramente nova, como se fosse uma segunda pessoa habitando o mes-

mo corpo.

O segundo nível da alteridade interna às crianças é aquele que diz respeito ao 

próprio filme: o fato de o evento retratado ter acontecido há mais de 70 anos faz com que 

as pessoas que estão ali falando já não sejam mais crianças. Pelo contrário, são todos 

idosos. São testemunhos transtemporais. E mesmo assim, há um fato curioso, resultado 

do trabalho de direção e de montagem, que é o tom usado nas falas, a sua natureza: em 

todos os casos são formas de dizer que remetem a falas infantis, no sentido de estarem tão 

ligados à experiência rememorada que é como se a própria infância lhes voltasse em forma 

de estrutura e simplicidade discursiva. Há uma alteridade evidente em um idoso olhar uma 

imagem de si criança e falar “eu”. Esse “eu” é mais de um. Para além de ser “outro”, esse 

“eu” também é o tempo.

Testemunhar a história, experimentá-la, é também fazer-se duração.

4. Infância, cinema e história

Quando Giorgio Agamben discute a relação entre infância e história (2005), ele 

remete à origem etimológica, latina, de infância: in-fari (não-falar). Enquanto tropo filosó-

fico, portanto, a infância remete à fratura entre o humano e a linguagem. Assim, o autor 

argumenta que a infância é a pátria da história, na medida em que esta última se produz 

precisamente pelo exercício constante de verbalizar, produzir discurso, sobre eventos e ex-

periências sofridas, acontecidas, eventualmente sobre traumas inomináveis. Por meio da 

história, a humanidade sai constantemente de sua infância, organizando linguisticamente 

o mundo; mas também constantemente volta à infância, porque a história não para de ser 

vivida, e, portanto, de criar a infindável necessidade do discurso. A experiência, no fim das 
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contas, sempre é falada no sentido de adentrar o discurso, mas sua raiz está na vivência 

pré-discursiva, ainda muda.

Sob o argumento deste texto, o cinema é capaz de ser o grande campo de encontro 

entre nossa história e nossa infância. Enquanto espectadores, imitamos de certa forma a 

vidência das crianças por sua não agência no mundo, já que nós mesmos nos tornamos 

corpos ociosos. E também nos colocamos mudos (in-fari), para melhor ouvir e testemunhar, 

como os pequeninos, os eventos que se desenrolam diante de nós. Esse lugar “infantil” (ou 

seja, de fratura discursiva) do espectador de filmes se põe ainda mais sensível no caso 

do cinema de arquivo. Porque neste, são imagens do mundo e da própria história que nos 

atravessam. Como aquelas crianças que certa vez viram o Sol, nós mesmos, em um pri-

meiro momento, calamos e testemunhamos.
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Tudo que não invento é falso: a IA como estímulo criativo1

Everything I don’t invent is false: AI as a creative incentive

Nívea Faria de Souza2 (Doutora – Universidade Estácio de Sá)

Resumo:

O processo criativo na direção de arte envolve a exploração de conceitos, técnicas e ma-
teriais, buscando soluções originais para desafios estéticos e conceituais. A construção de 
repertórios visuais sólidos é fundamental, como argumenta Fayga Ostrower, pois permite 
explorar formas, texturas e composições, ampliando o vocabulário criativo e a capacidade 
de comunicar mensagens complexas. Esse repertório se conecta à poesia de Manoel de 
Barros, que valoriza o sensível e o extraordinário no ordinário, desafiando percepções limi-
tadas. Barros convida a uma nova perspectiva sobre o mundo, celebrando a simplicidade e 
a essência da linguagem em sua capacidade de evocar emoções. Inspirados pela ideia de 
que «tudo que não inventa é falso», poemas de Barros foram utilizados como prompts por 
alunos para gerar imagens por meio da inteligência artificial, unindo sensibilidade poética 
e tecnologia. Essa prática converge com as ideias de Ostrower sobre o potencial criador e 
com a visão de Gilles Deleuze sobre criação como um ciclo contínuo de experimentação. A 
integração da IA amplia percepções e desafia os limites da criatividade, permitindo novas 
formas de compreensão visual e narrativa. Ao combinar poesia, teoria criativa e inovação 
tecnológica, é possível abrir caminhos para uma transformação estética e conceitual, onde 
a imaginação e a inovação se tornam ferramentas centrais para explorar o universo visual.

Palavras-chave:

Direção de Arte, Criação, Tecnologia, Inteligência Artificial, Estética.

Abstract:

The creative process in art direction involves exploring concepts, techniques, and materials 
while seeking original solutions to aesthetic and conceptual challenges. The construction of 
solid visual repertoires is essential, as Fayga Ostrower argues, enabling the exploration of 
forms, textures, and compositions, thus expanding the creative vocabulary and the ability 
to convey complex messages. This repertoire connects to the poetry of Manoel de Barros, 
who values the sensitive and the extraordinary in the ordinary, challenging limited percep-
tions. Barros invites a new perspective on the world, celebrating simplicity and the essence 
of language in its capacity to evoke emotions. Inspired by the idea that «everything not 
invented is false,» Barros› poems were used as prompts by students to generate images 
through artificial intelligence, merging poetic sensitivity with technology. This practice aligns 
with Ostrower›s ideas on creative potential and Gilles Deleuze›s vision of creation as a con-
tinuous cycle of experimentation. The integration of AI expands perceptions and challenges 
the boundaries of creativity, enabling new forms of visual and narrative comprehension. By 
combining poetry, creative theory, and technological innovation, it is possible to pave the 

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão: ESTÉTICA E TEORIA DA DIREÇÃO 
DE ARTE AUDIOVISUAL.

2  Diretora de arte, figurinista, professora e pesquisadora. Doutora e Mestre em Arte e Cultura pelo 
PPGArtes/UERJ com PDSE/CAPES na Universidade do Algarve. NIDAA/CNPQ/UFPE. Bolsista de Pesquisa 
Produtividade 2024 da UNESA.
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way for aesthetic and conceptual transformation, where imagination and innovation become 
central tools for exploring the visual universe.

Keywords:

Art Direction, Creation, Technology, Artificial Intelligence, Aesthetics.

O processo criativo na direção de arte é, por essência, um caminho que combina a 

subjetividade do olhar com a objetividade do fazer. Essa prática criativa exige dos profissio-

nais não apenas habilidades técnicas, mas também uma ampla capacidade de absorção, 

interpretação e reelaboração de referências visuais e conceituais. No contexto contempo-

râneo, em que a tecnologia ocupa um papel cada vez mais central, a inteligência artificial 

(IA) surge como uma ferramenta disruptiva, capaz de ampliar as possibilidades criativas e 

propor novas formas de exploração estética. No entanto, seu uso também levanta questio-

namentos sobre os limites da criatividade humana e a relevância de um repertório visual 

bem estruturado.

A construção de um repertório visual robusto é uma peça-chave no trabalho de 

quem atua em direção de arte, pois fornece os elementos necessários para a elaboração 

de soluções criativas e conceituais. Como Fayga Ostrower afirma, «o repertório é um terri-

tório fértil onde o artista encontra inspiração, linguagem e meios de expressão» (Ostrower, 

1977, p. 45). Contudo, na era das ferramentas de IA, a relação entre criatividade e reper-

tório visual passa por transformações. Ferramentas como geradores de imagens (DALL-E, 

MidJourney, entre outros) permitem que mesmo aqueles com pouca bagagem visual criem 

composições estéticas interessantes, embora frequentemente superficiais ou desconecta-

das de um contexto mais profundo.

Nesse cenário, surge uma questão central: até que ponto a IA pode realmente subs-

tituir a sensibilidade e o olhar crítico do criador? É nesse contexto que se faz necessário 

problematizar a integração entre tecnologia e criação, considerando tanto o potencial da 

IA para expandir o horizonte criativo quanto os limites impostos pela falta de um repertório 

prévio. A experiência visual acumulada, as referências culturais e a capacidade de explorar 

nuances são elementos que nenhuma tecnologia pode reproduzir por completo, mas que 

podem ser amplificados por ela.

Este artigo tem como objetivo refletir a utilização da inteligência artificial como ferra-

menta de estímulo criativo no desenvolvimento de projetos de direção de arte, analisando 
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seu impacto na construção de painéis semânticos e colagens, elementos fundamentais 

na materialização visual de ideias. Além disso, propõe-se a refletir sobre a relação entre 

tecnologia, inovação e repertório visual, destacando os desafios enfrentados por profissio-

nais, no caso estudantes, que não possuem uma base referencial sólida. Para isso, serão 

abordados conceitos de autores como Fayga Ostrower, Gilles Deleuze e Manoel de Barros, 

cujas ideias ajudam a construir uma ponte entre o sensível, o técnico e o criativo.

Uma das abordagens centrais deste trabalho foi a experimentação com poemas de 

Manoel de Barros como prompts criativos para a geração de imagens via IA. A poesia de 

Barros, marcada pela valorização do sensível e do simples, funciona como um ponto de 

partida para explorar como a tecnologia pode “ver” e reinterpretar os estímulos humanos. 

«A poesia não inventa nada que já não estivesse na essência das coisas; ela simplesmente 

desloca o olhar», observa Manoel de Barros em O Livro das Ignorãças (Barros, 1993, p. 23). 

Essa integração entre sensibilidade poética e tecnologia permite refletir sobre o potencial 

criador da IA, mas também expõe a necessidade de um olhar crítico na interpretação das 

imagens geradas.

Chamamos de repertório visual o conjunto de referências, imagens, sensações e 

experiências acumuladas ao longo da vida, que fundamentam a criação e interpretação de 

conteúdos visuais. Na direção de arte, ele funciona como um vocabulário visual, permitindo 

conexões únicas entre elementos. Pode-se compreender que o repertório visual não é 

apenas um acúmulo de imagens, mas um processo contínuo de significação (Ostrower, 

1977), abrangendo sentimentos, memórias e influências culturais que enriquecem a 

criatividade.

Ostrower enfatiza que «a criatividade não nasce do vazio, mas de uma interação 

dinâmica entre referências internas e externas» (1977, p. 81). A falta de diversidade no 

repertório pode limitar escolhas visuais, enquanto Gilles Deleuze destaca que “o artista 

reorganiza o caos do mundo por meio de configurações sensíveis” (1969, p. 87). Assim, 

o repertório molda o olhar do criador e fornece as ferramentas para atender às demandas 

estéticas e conceituais do projeto.

Construir um repertório sólido exige práticas contínuas de absorção e organização de 

referências. Atividades como visitar museus, assistir a filmes e vivenciar diferentes culturas 

são fundamentais para enriquecer essa base. «A prática da observação é a fonte mais 

poderosa de aprendizado visual», argumenta Ostrower (1977, p. 91). Na era da informação, 

a dinâmica do repertório visual passa por transformações profundas. Ferramentas como 
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DALL-E e MidJourney facilitam a criação, ampliando o acesso a possibilidades visuais antes 

restritas a processos mais complexos e demorados. Flusser destaca que a técnica não 

substitui o papel do criador humano, essencial para dar sentido às imagens (1985, p. 102). 

Sem uma base crítica e cultural, tecnologias podem gerar resultados superficiais. A criação 

visual requer mais do que gerar imagens; demanda a habilidade de nomeá-las, descrevê-

las e traduzi-las em palavras que articulem a ideia subjacente, evidenciando a importância 

do diálogo entre linguagem verbal e visual para alcançar profundidade conceitual.

As ferramentas de inteligência artificial ampliam possibilidades criativas e reduzem 

barreiras técnicas na geração de painéis semânticos e colagens visuais. Contudo, a 

abundância de imagens exige um olhar crítico para evitar superficialidade, pois, como 

observa Ostrower, «o excesso de possibilidades não é sinônimo de profundidade» (1977, 

p. 112). A intervenção consciente do diretor de arte é essencial para transformar criações 

automatizadas em narrativas significativas. Deleuze destaca que «o devir criativo nasce 

do encontro entre elementos heterogêneos» (1969, p. 98), enquanto Flusser alerta que 

um repertório visual sólido é indispensável para evitar resultados técnicos superficiais 

(1985, p. 115). Nesse contexto, o repertório visual não é apenas uma coleção de imagens, 

mas um reflexo da singularidade artística, como afirma Ostrower: «a força de uma obra 

de arte reside na autenticidade das experiências que a fundamentam» (1977, p. 72). Ao 

organizar referências, o diretor de arte transforma e ressignifica elementos, criando novas 

configurações visuais.

A ausência de um repertório diversificado pode levar à repetição de fórmulas 

visuais desgastadas. Ostrower adverte que «a limitação do repertório é a maior inimiga da 

inovação, pois confina o criador a um espaço previsível» (1977, p. 84). Assim, a construção 

contínua de um repertório é uma tarefa indispensável para evitar que o processo criativo 

se torne estagnado. O impacto das ferramentas digitais no repertório visual é outro ponto 

crucial. Vilém Flusser observa que, na era das imagens técnicas, o desafio não é apenas 

criar, mas curar. «O excesso de imagens exige um olhar criterioso para selecionar o que é 

relevante e significativo» (1985, p. 118). Para o diretor de arte, isso significa desenvolver 

um olhar crítico que vá além da superfície das imagens geradas por IA, explorando suas 

camadas simbólicas e contextuais.

A utilização de poemas de Manoel de Barros como prompts criativos visava estimular 

jovens cineastas, habituados à rapidez das redes sociais e ao consumo de vídeos curtos, a 

aprofundarem sua reflexão sobre o processo criativo. Frequentemente questionada, como 

professora, sobre o uso da inteligência artificial na realização de tarefas em direção de arte, 
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percebi a necessidade de promover um diálogo entre a sensibilidade humana e a lógica 

da máquina, explorando as paisagens poéticas singulares de Barros. Como observa Gilles 

Deleuze, «a arte reside no intervalo entre o sensível e o inteligível» (1969, p. 101), e sabia-

se que a IA dificilmente captaria plenamente a força imaginativa e quase sinestésica dos 

poemas do autor. Ainda assim, a proposta não buscava substituir a criatividade humana, 

mas ampliar sua capacidade de explorar e reinterpretar o mundo.

A tradução da poesia de Barros em imagens geradas por IA trouxe desafios 

conceituais importantes. A subjetividade rica e abstrata de sua linguagem poética precisava 

ser convertida em parâmetros claros para a máquina. Vilém Flusser argumenta que «a 

tecnologia é um meio de concretizar abstrações, mas sua eficácia depende da clareza 

com que essas abstrações são formuladas» (1985, p. 97). Essa tarefa exigiu dos jovens 

criadores uma habilidade particular de articular emoções, ideias e suas visualidades, em 

palavras claras e objetivas, com prompts certeiros, equilibrando a riqueza poética com a 

precisão técnica necessária para direcionar as ferramentas tecnológicas.

A integração entre a sensibilidade poética de Manoel de Barros e a tecnologia da 

inteligência artificial evidenciou tensões produtivas entre o subjetivo e o técnico, revelando 

o potencial transformador desse encontro para a direção de arte. A poesia de Barros, com 

sua capacidade de revelar o extraordinário no ordinário, desafiou os criadores a ir além da 

superficialidade e explorar dimensões mais profundas da experiência visual. Ao traduzir a 

linguagem poética em parâmetros compreensíveis para as ferramentas de IA, os jovens 

cineastas foram confrontados com a necessidade de equilíbrio entre o intuitivo e o racional, 

destacando a centralidade do repertório visual e da clareza conceitual nesse processo.

Ao utilizar poemas de Manoel de Barros como prompts criativos, a proposta buscava 

estimular jovens cineastas, acostumados à agilidade das redes sociais, a refletirem mais 

profundamente sobre o processo criativo. Com frequência, como professora, recebo 

perguntas sobre o uso da IA para tarefas de texto ou imagem, especialmente em direção de 

arte. A escolha de Barros visava criar um diálogo entre a sensibilidade humana e a lógica 

da máquina, explorando as paisagens poéticas singulares de sua obra. Gilles Deleuze 

observa que «a arte reside no intervalo entre o sensível e o inteligível» (1969, p. 101), e 

sabia-se que a IA não capturaria facilmente a força imaginativa e quase sinestésica de seus 

poemas. Ainda assim, a IA ampliou a capacidade de reinterpretar o mundo. A tradução da 

poesia em imagens apresentou desafios conceituais: a subjetividade de Barros precisou 

ser convertida em parâmetros claros. Flusser aponta que «a tecnologia é um meio de 

concretizar abstrações, mas sua eficácia depende da clareza com que essas abstrações 
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são formuladas» (1985, p. 97). Notou-se a necessidade de ampliação de vocabulario, 

saber explicar imagens que por vezes são táteis. Esse processo reforçou a ideia de que a 

tecnologia não substitui a criatividade humana, mas a amplia, oferecendo novos caminhos 

para a exploração estética e conceitual.

No entanto, o exercício também expôs os limites da IA ao lidar com a abstração 

poética. Enquanto a máquina se baseia em padrões preexistentes para gerar suas 

composições, a poesia de Barros exige um engajamento emocional e sensorial que 

ultrapassa a lógica binária dos algoritmos. Isso ressaltou a importância do criador como 

mediador crítico, capaz de preencher as lacunas deixadas pela tecnologia e dar sentido às 

imagens geradas. O processo de curadoria, nesse caso, tornou-se tão importante quanto 

o de criação, reafirmando o papel insubstituível do repertório visual e da sensibilidade 

estética.

Destarte, a inteligência artificial, quando integrada à prática criativa com um olhar 

crítico e uma base referencial sólida, pode funcionar como um catalisador eficaz para 

a inovação na direção de arte. O desafio, contudo, consiste em assegurar que seu uso 

não seja automatizado ou superficial, mas que esteja alinhado a uma visão artística bem 

fundamentada. A poesia de Manoel de Barros, nesse contexto, revelou-se um estímulo 

valioso para ultrapassar as limitações da tecnologia, incentivando os criadores a explorar 

o intangível e a reformular possibilidades criativas. Assim, a junção entre repertório, 

sensibilidade e IA sinaliza um caminho profícuo para enriquecer o processo criativo, 

fomentando diálogos consistentes entre o humano e o tecnológico.
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Boris Barnet: Um rebelde na indústria cinematográfica soviética1

Boris Barnet: a rebel in the Soviet film industry

Nuno Camilo Balduce Lindoso2 (Doutorando – Universidade Federal Fluminense)

Resumo:

Esse trabalho visa discutir a trajetória fílmica do diretor Boris Barnet (1902-1965) de for-
ma a compreender como, ao longo da carreira, o realizador russo-soviético combinou de 
maneira eficiente o melodrama com a propaganda do regime socialista, estabelecendo 
marcas autorais em suas obras, num contexto de forte censura e controle da produção 
nos estúdios de cinema da URSS na primeira metade do século XX. Ao fim, analiso uma 
sequência do filme Um bom sujeito (1942) de modo a ressaltar como opera essas relações 
na mise-en-scène.

Palavras-chave:

Boris Barnet (1902-1965), cinema soviético, melodrama, Realismo Socialista.

Abstract:

This article aims to discuss the film career of director Boris Barnet (1902-1965) in order 
to understand how, throughout his career, the Russian-Soviet filmmaker efficiently com-
bined melodrama with propaganda of the socialist regime, establishing authorial marks in 
his works, in a context of strong censorship and production control in the film studios of the 
USSR in the first half of the 20th century. Finally, I analyze a sequence from the film A Good 
Lad (1942) in order to highlight how these relationships operate in the mise-en-scène.

Keywords:

Boris Barnet (1902-1965), soviet cinema, melodrama, Socialist Realism.

Nascido em 1902, em Moscou, Boris Barnet foi contemporâneo da grande ebulição 

artística e política vivida em seu país no começo do século XX. Porém, o cinema teria en-

trado em sua vida devido a uma sucessão de fracassos como pintor e estudante de teatro 

(EISENSCHITZ, 2024). Antes da revolução de 1917, Barnet foi aluno do pintor Efimovitch 

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão: CI 1: Imaginações melodramáticas.

2  Graduado em Ciências Sociais (UFAL) e Mestre em Antropologia Social (UFAL), é curador e 
oficineiro de audiovisual, atuando também como roteirista e realizador desde 2014. Atualmente é doutorando 
em Cinema e Audiovisual pela Universidade Federal Fluminense.
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Arkhipov, expoente do movimento naturalista Os Intinerantes (Передви́жники)3, na Escola 

de Pintura, Escultura e Arquitetura de Moscou (EISENSCHITZ, 2024). Esse movimento 

se opôs ao academicismo da pintura do século XIX, que privilegiava a natureza morta, 

ao apresentar imagens da vida cotidiana russa em toda sua miséria social e diversidade 

visual. Por isso, Barnet teve como primeira formação uma pintura figurativa e realista, que 

privilegiava a sensação de movimento e socialmente engajada, portanto, não comparti-

lhando da preferência por formas geométricas e da abstração que caracterizaram pintores 

russos de sua época, como Malevich e Kandinsky (ALEKSANDROVA, 2019). 

No teatro, porém, compartilhou das inovações na arte dramática. Devido a sua ori-

gem modesta, Barnet pagaria suas mensalidades da escola de pintura trabalhando como 

assistente de aderecista no Teatro de Arte de Moscou, tendo contato com Kostantin Stanis-

lavski (EISENSCHITZ, 2024). Após a Guerra Civil Russa (1918-1922), buscaria se tornar 

aluno de Vsevolod Meyerhold, na época o teatrólogo de maior evidência na URSS. Após 

ser recusado, ele buscou admissão, em 1923, no ateliê de Liev Kulechov. Suas aulas com-

binavam técnicas de atuação do teatro de Meyerhold com a atuação cinematográfica de 

D.W. Griffith e obrigava seus alunos durante os ensaios a praticar esportes, treinar mala-

barismo e até direção automobilística, portanto, eram práticas que priorizavam o corpo e 

movimento do que a psicologização e a dicção (EISENSCHITZ, 2024). Fruto dos contatos 

que fez no ateliê, Barnet trabalharia como ator nos primeiros filmes de Vsevolod Pudovkin 

e Fyodor Ostep.

Proletkult, Realismo Socialista e o campo cinematográfico soviético

Durante a vigência da Nova Política Econômica (1924-1928), o Comissariado para 

Instrução foi um baluarte da pluralidade artística na URSS, com a criação de uma institui-

ção cultural, o Proletkult, que possibilitava a co-existência entre artistas não partidarizados, 

artistas vanguardistas com pretensões de se tornarem a arte oficial do regime (construti-

vistas) e artistas operários (herdeiros do populismo russo e da arte realista do século XIX), 

resultando uma pluralidade da produção artística, ainda que sob controle e passível de 

censura por parte do Partido (STRADA, 1987). No cinema, esse período se caracterizou 

pela produção de filmes de vanguarda e de “melodramas socialistas”, como também a im-

portação de filmes de Hollywood e dos estúdios alemães (BO, 2019).

A Revolução Cultural (1928-1932) levou gradualmente a uma supressão dessa plu-

3 Na década de 1920 se tornou uma das principais referências para a Associação dos Artistas da 
Rússia Revolucionária (AkhRR) para se opor a experimentação da pintura vanguardista russa.
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ralidade, iniciando com os ataques da Associação Russa de Escritores Proletários (RAPP) 

ao Proletkult, acusando-os de promoverem uma arte inacessível e incompreensível as 

massas  (STRADA, 1987). A resposta do governo soviético veio em 1932, com a normativa 

do Comitê Central abolindo todos os movimentos e associações artísticas independentes 

e, em 1934, a criação de um modelo de arte oficial: o Realismo Socialista. Um realismo 

que promovessem heróis proletários a agentes do partido e representassem “a realidade 

conjunta, presente e passada, à luz da luta pelo socialismo, e sua característica distintiva 

devia ser uma mentalidade proletária de partido” (ANDRADE, 2010, p. 161). Na indústria 

cinematográfica, Boris Shumyatsky promoveu o standard “cinema para milhões” que na 

prática envolvia importar o modelo de produção fordista de Hollywood para a indústria cine-

matográfica soviética, encerrando a importação de filmes estrangeiros (BEUMERS, 2009). 

Boris Barnet na historiografia do cinema russo e soviético

Historiadores do cinema stalinista costumam utilizar a noção de acomodação 

(MILLER, 2010) e regramento (KENEZ, 2001) para pensar a estrutura mais ampla que 

ditou a produção cinematográfica soviética em fins dos anos 1930 até o começo da dé-

cada de 1950. Segundo Peter Kenez, nesse período, o estado passou a ser coprodutor e 

coautor dos filmes, pois “a censura não era apenas proibitiva, mas também prescritiva” com 

os diretores e roteiristas tendo “que abordar temas prescritos” (KENEZ, 2017, p. 181). Os 

filmes que não se encaixam nessa prescrição são pensados a partir de categorias como 

exceção (KENEZ, 2001) ou em desacordo com o planejado (BELODUBROVSKAYA, 2017). 

Porém, é preciso problematizar que, apesar de captarem contradições do sistema, essas 

categorias não escapam de esquemas binários (regramento e exceção, acomodação e 

não-acomodação, de acordo ou em desacordo com o planejado). Para esses autores, os 

filmes de Boris Barnet costumam ser encaixados sempre na categoria de exceção, refor-

çando uma ideia de não-conformidade e rebeldia de sua obra. Isso é reforçado por seus 

biógrafos, com os filmes desse período lidos por vezes como reflexo da esterilidade criativa 

que abateu o cinema soviético no auge do stalinismo (KUSHNIROV, 1977), como apogeu 

de um sistema de imagens desenvolvida por Barnet (ALEKSANDROVA, 2019) ou produto 

de uma visão artística anárquica e contra--hegemônica de seu realizador (EISENSCHITZ, 

2024). Por isso, é necessário avaliar a abrangência e os limites dessa prescrição, imposta 

verticalmente, e, consequentemente, o grau de adesão de seu realizador, de filme para 

filme, a partir da análise do material fílmico. 
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Analisando uma cena de Um bom sujeito4

Num acampamento montado numa floresta nos arredores de Novgorod5, um gru-

po de partisans6 retornam de uma incursão. No meio do acampamento, camuflado pelas 

árvores, um avião alemão abatido “decora” o espaço, enquanto mulheres lavam roupa e 

preparam comida. Vestido com uniforme alemão, Vássia, um jovem partisan, se aproxima 

para conversar com Kátia, uma jovem que também reside no acampamento. Enquanto 

conversam, no céu, uma batalha aérea entre três caças tem início. Kátia e Vássia identifi-

cam dois dos aviões como alemães, mas o terceiro a insígnia é para eles desconhecido. O 

caça misterioso é alvejado e pega fogo, mas o piloto consegue saltar de paraquedas. Os 

aldeões deixam seus afazeres e correm para capturar o piloto. Na corrida, Kátia consegue 

chegar primeiro ao local, confiscando a mochila do paraquedista, mas acaba presa no pa-

raquedas. O piloto misterioso e Kátia começam uma disputa pelo tecido do paraquedas. 

Ele, com mais força, acaba puxando o paraquedas e carregando Kátia junto. Quando Kátia 

consegue se desprender do paraquedas, se depara com o olhar do piloto misterioso. A sur-

presa de ambos resulta num sorriso mútuo de simpatia. Kátia não o teme, nem ele a ela. 

O sorriso e olhar fixado dos dois é rompido pela chegada de Vássia que, apontando uma 

pistola, tenta render o piloto que reage iniciando uma luta corporal entre os dois. Kátia grita 

por ajuda. Os aldeões se aproximam com espingardas e pedaços de madeira, e inicia-se 

uma confusão generalizada, com os aldeões desconfiados pelo piloto não falar russo nem 

alemão, e do piloto, ao ver que muitos dos aldeões encontra-se vestidos com uniformes 

alemães. Em meio a confusão, Vássia é derrubado várias vezes por se encontrar em cima 

do paraquedas. Kátia decide abrir a mochila e descobre uma foto do piloto, identificado 

como Claude, abraçado com um piloto soviético anexado a uma carta que ratifica o apoio 

da França Livre7 à União Soviética. Ela entrega os documentos ao líder do acampamento, 

um ancião de sobrenome Nievsky, que desfaz a turba que ameaça linchar o francês. Kátia 

se aproxima de Claude, sorrindo e arranca o avental que vestia revelando um broche com 

o rosto de Stálin. Ainda assustado com as ameaças da turba, ele olha para o broche e sor-

ri, pronunciando com fervor o nome do líder soviético. Nievsky comunica aos aldeões que 

trata de um francês e, portanto, um aliado da União Soviética. Devido ao efeito da imagem 

4 Tradução literal para Славный малый. Inicialmente o projeto tinha como nome новгородцы, uma 
alusão tanto aos habitantes da cidade de Novgorod, oriundo do título do conto de Pyotr Pavlenko em que 
roteiro foi inspirado.

5 Cidade considerada a capital cultural da Rússia.

6 Nome dado a resistência armada antifascista, geralmente de esquerda.

7 Governo francês, formado no exílio, e liderado pelo General De Gaulle, que se opôs ao de Vichy, 
apoiado pelos nazistas. Em apoio ao esforço de guerra soviético, De Gaulle enviou para o país um esquadrão 
de caça, estacionado na Síria, chamado “Normandia-Nemen”. O filme sugere que o personagem de Claude 
pertence a esse agrupamento.
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de Stálin, Claude reconhece os aldeões como partisans, pegando Kátia pela cintura e a 

suspendendo no ar, seguindo de um beijo em seu rosto. Por fim, Vássia se aproxima do 

francês estendendo a mão e se apresentando, porém recebe dele apenas um tapinha no 

braço.

Filmado em 1942, nos estúdios em Almaty no Cazaquistão8, Um bom sujeito foi produ-

zido em meio ao esforço de guerra durante o segundo ano da invasão nazista na União Soviética. 

Sua sequência de abertura é característico do empreendimento cinematográfico de Boris Barnet 

ao apresentar, num filme de guerra, momentos cômicos e melodramáticos com as demandas pro-

pagandísticas da encomenda estatal. Em menos de nove minutos, é encenado desde uma batalha 

aérea, a tensão do olhar apaixonado entre o piloto francês e a aldeã russa, o alívio cômico trazido 

pelo desajeitado Vássia, finalizando com a imagem da liderança de Stálin. Outra característica in-

teressante está na apresentação dos partisans vestidos em vestimentas camponesas ou uniformes 

alemães e não em uniformes caquis  (cor do Exército Vermelho) que passariam a ser a norma 

estabelecida por Moscou para administrar os grupos de resistência a partir de 1942. Muito desses 

grupos foram formados no começo da invasão de maneira espontânea pela população em meio ao 

desastre da defesa soviética no primeiro ano de invasão (KENEZ, 2017). Portanto, Barnet escolhe 

apresentar seus partisans de maneira anárquica. A coragem destes não viria da ideologia comunis-

ta, mas do mito histórico de resistência do povo russo. Não à toa seu líder é um ancião de nome 

Pyotr Nievsky, que remete aos dois czares que Stálin manteria como heróis nacionais em seu regi-

me: Pyotr I e Aleksandr Nievsky. 

Essas características de sua encenação possibilita pensar o cinema de Barnet como melo-

dramático no sentido de que a ação e a emoção se apresentam como condutores do drama ence-

nado na tela. Ben Singer (2014) aponta o melodrama como fenômeno transcultural e transnacional, 

ou seja, global, sem possuir, necessariamente, uma matriz nacional específica nem um modelo 

estanque, mas, ao contrário, passível de reformulações locais que provam seu sucesso em países 

culturalmente e geograficamente distantes (SINGER, 2014). No contexto soviético, na década de 

1920, Konstantin Stanislávski buscou atualizar e reformular o gênero ao compreender o melodra-

8 Em russo Центральная Объединенная киностудия (ЦОКС). Estúdio que abrigou os profissionais 
da Mosfilm e da Lenfilm durante o período de evacuação (1941-1944).

Figura 1 Figura 2 Figura 3
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ma não pelo excesso, mas na exposição das “paixões que constituem a força motiva da ação dos 

personagens” e caracterizada por “seu método de movimento ou jogo das emoções no palco” (CA-

MARGO, 2007, p.1-2). Nessa perspectiva, é necessário ver o melodrama para além de um esquema 

estanque e maniqueísta, ou caracterizado apenas pelo excesso, mas uma forma de construção da 

ação cênica e de atuação que prioriza o gestual, e onde a surpresa e a mudança são “um aspecto 

central no modus operante” (CAMARGO, 2020, p. 268). 

Nas cenas seguintes, Barnet opera de maneira inversa a de Eisenstein, em seus filmes si-

lenciosos, onde o operariado massificado confronta a tirania burguesa, este último representado por 

personagens individualizados e estereotipados, aqui a tirania nazista é que são apresentados como 

massa e sem fala, não existindo personagens especificos para o público se identificar ou repudiar. 

Nos filmes mais alinhados aos ditames do Realismo Socialista os burgueses, funcionários czaristas 

e oficiais nazifascistas tendem a ter um personagem que os represente e que sirva como antítese do 

herói, de maneira a operar a possibilidade do público de avaliar o socialismo soviético como regime 

superior e mais humanitário frente a barbárie nazista e capitalista. Esse personagem não costuma 

ser apresentado de maneira maniqueísta, mas psicologicamente dúbio e a serviço de uma ideologia 

que o corrompe, se contrapondo a figura do herói comunista e ideologicamente convicto. Aqui Bar-

net transgride esse esquema, individualizando apenas o lado soviético e seu aliado francês.

Considerações Finais

Busquei nesse artigo articular algumas reflexões sobre o cinema de Boris Barnet a 

partir das inter-relações entre o contexto histórico soviético e a dramatização melodramá-

tica. Para isso, utilizei a sequência inicial do filme Um bom sujeito, produzido no calor da 

invasão nazista na URSS, para descrever e analisar elementos que estão presentes em 

boa parte de sua obra: A alternância entre o cômico e o melodramático, a protagonista fe-

minina alegre e corajosa e tipos populares anárquicos. Por outro lado, foi possível perceber 

as concessões aos ditames do Realismo Socialista, seja, na função de propaganda anti-

fascista e o culto a personalidade de Stálin. Com isso, foi possível perceber como Barnet 

combina de maneira eficiente o melodrama com a propaganda do regime socialista, esta-

belecendo elementos que se repetem em sua obra, mesmo num contexto de forte censura 

e controle da produção.
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Manoel de Oliveira: o caminho dos seus roteiros não filmados1

Manoel de Oliveira: the paths of his unfilmed screenplays

Pablo Gonçalo2 (Doutor – Universidade de Brasília, UnB)

Resumo:

Este artigo realiza uma análise do roteiro O Caminho, do cineasta português Manoel de 
Oliveira, mas que nunca foi realizado. Escrito em 1973, o roteiro aborda as desventuras de 
um poeta diante de uma crise e de um surto criativo. Juntamente `a análise desse roteiro, o 
ensaio visa realçar como o espectro da não realização rondou a obra de Oliveira que, “es-
treou” como cineasta com o roteiro Bruma e teve na escrita cinematográfica um dos pilares 
durante as décadas que raramente filmou.

Palavras-chave:

Estudos de roteiro, Cinema português, Manoel de Oliveira, Roteiros não filmados, Cinema 
espectral.

Abstract:

This article analyzes the screenplay O Caminho, by Portuguese filmmaker Manoel de Oli-
veira, which was never made. Written in 1973, the script addresses the misfortunes of a 
poet facing a crisis and a creative outburst. Along with the analysis of this screenplay, this 
essay aims to highlight how the specter of non-realization haunted Oliveira’s work, who 
made his “debut” as a filmmaker with the script Bruma and had film writing as one of his 
pillars during the decades in which he rarely made films.

Keywords:

Screenwriting Studies, Portuguese Films, Manoel de Oliveira, Unfilmed screenplays, Spec-
tral cinema.

 

Manoel de Oliveira: uma estreia com um roteiro não filmado

Em 1978, na edição de novembro da Revista Celuloide, Fernando Duarte publica 

uma interessante compilação que teve o seguinte título: “Apontamentos para uma história 

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE no Seminário Temático Estudo de Roteiros e 
Escrita Audiovisual.

2  Pablo Gonçalo é curador, crítico e professor da Faculdade de Comunicação da Universidade de 
Brasília, UnB. É autor dos livros “O cinema como refúgio da escrita: roteiros e paisagens em Peter Handke e 
Wim Wenders (Annablume, 2016) e “Hollywood de papel: roteiros não filmados de Ben Hecht, Billy Wilder e 
Frances Marion” (Zazie, 2022). Em 2019 foi Fulbright Visiting Scholar da University of Chicago. Entre 2014 e 
2016 participou da comissão curatorial do Festival de Brasília do Cinema Brasileiro.
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do Cinema Português que não se fez”. As obras coligidas se referem, segundo Duarte, “aos 

múltiplos projetos, às fitas incompletas e às inéditas – e de projectos não reza à história – 

mas também à participação de portugueses em filmes estrangeiros, ou seja, a um cinema 

nacional não concretizado, ou com perigo de ser completamente esquecido ou referido 

apressadamente” (DUARTE, 1978). 

Na esteira dos “cinemas de sombra” (FENWICK, 2022) – recente campo dos estu-

dos de cinema e audiovisual que investiga uma história não realizada do cinema - a lista 

de Duarte chama a atenção pelo seu pioneirismo. No entanto, há um fato que perpassa a 

lista e também merece um destaque. Há apenas um diretor com mais de um projeto não 

realizado, dentro daquele recorte temporal, e seu nome é Manuel de Oliveira.

Ao total, são doze projetos de Manuel de Oliveira que, à época, não chegaram às 

telas. Alguns fatos, contudo, trazem mais inquietações histórica à essa obra à margem dos 

filmes lançados. O primeiro argumento não filmado é “Bruma”, de 1931, contemporâneo, 

portanto, ao lançamento de Douro Faina Fluvial (1931), primeiro filme de Manuel de Olivei-

ra, ainda da época muda, e mundialmente valorizado. 

Ainda em 1945, o roteiro de Bruma, é interpretado numa crítica cinematográfica as-

sinada por Ruy Barbosa. Publicada na revista Filmagem, a crítica contrasta o argumento de 

Bruma com Aniki Bobó, que é, como se sabe, o primeiro filme sonoro realizado por Manoel 

de Oliveira. O crítico arremata a sua análise de Bruma com a seguinte frase: “É esta uma 

página ignorada da nossa parca literatura da espacialidade credora de maior divulgação, 

pois, além dos seus méritos, é um depoimento de valia acerca da personalidade do autor 

de Douro Faina Fluvial. Seria curioso inquirir hoje de Manuel de Oliveira o que pensa de 

Bruma (BARBOSA, 1945)”.

Até onde conseguimos pesquisar, não temos nenhuma declaração do realizador 

Manuel de Oliveira sobre Bruma. Contudo, é evidente que o diretor português considerou 

esse roteiro inédito como parte da sua obra. A publicação em 1988, pela Cinemateca Por-

tuguesa do livro “Alguns projetos não realizados e outros textos de Manoel de Oliveira” nos 

dá mais algumas pistas sobre esse possível cruzamento entre a potência literária dos argu-

mentos não realizados dentro da obra do cinema de Oliveira e, por conseguinte, dentro da 

historiografia do cinema português. O livro é resultado das comemorações de oitenta anos 

de Manoel de Oliveira e se concentra, principalmente, na publicação de sete projetos não 

filmados, que vão de Bruma, de 1931, até, De Profundis, de 1987, completando, portanto, 

mais de meio século de projetos concebidos por Manoel de Oliveira.  
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Este breve artigo destaca o argumento “O Caminho”, que retrata um poeta em crise 

diante da escrita. Ao resolver abandonar a poesia, o mundo emerge diante dele com uma 

rara epifania. Escrito em 1973, o roteiro também se posiciona num momento muito peculiar 

da carreira e da obra de Oliveira. A essa altura, Oliveira já havia filmado “Benilde, A Vir-

gem Mãe”, que é considerada uma obra seminal, um ponto de virada, onde os espectros 

passam a tomar a cena. “O Caminho”, seguindo essa cronologia dos filmes realizados, é 

uma reflexão que ocorre poucos anos de “Visita ou Memórias e Confissões” (1982), filme 

póstumo de Oliveira que também aponta para uma certa despedida da realização cine-

matográfica. Como se sabe, aquele filme não foi, nem de longe, o último de Oliveira. No 

entanto, o espectro do abandono pairou como um fardo efetivo entre “O Caminho” e “Visita 

ou Memórias e Confissões”. Essas obras não filmadas podem, portanto, suscitar possíveis 

contribuições à compreensão da obra desse cineasta português.

Todos esses documentos - e mesmo esse conjunto de declarações e publicações 

– realçam a importância que o cineasta e os críticos davam à obra não realizada de Ma-

noel de Oliveira. Mas e os argumentos? E os guiões não realizados? O que eles teriam 

a declarar, em termos estéticos, sobre os filmes potenciais que não alcançaram as telas.  

Na primeira seção deste ensaio, será preciso compreender melhor o papel dos roteiros 

não filmados, e dos filmes não realizados, dentro da história do cinema. Esse é um passo 

importante para remetermos ao papel que a não realização, as sombras, os espectros e 

os fantasmas de filmes podem desempenhar nos filmes não realizados dentro da trajetória 

artística e biográfica do próprio Manoel de Oliveira.

Na segunda parte do artigo, apresentaremos e analisaremos o argumento “O Cami-

nho” ressaltando como ele evidencia certas inquietações do não realizado dentro da obra 

e da biografia de Manoel de Oliveira. Escrito em 1973, o roteiro também se posiciona num 

momento muito peculiar da carreira e da obra de Oliveira. Na seção final faremos uma cor-

relação entre os argumentos não realizados de Manoel de Oliveira e a tipologia que venho 

propondo como uma certa metodologia de pesquisa diante dos roteiros ou argumentos não 

filmados. A importância dos argumentos não realizados é tamanha na obra de Manoel de 

Oliveira que acaba, num conjunto e no percurso de um único cineasta, contemplando a 

integridade dessa tipologia. Se isso não é algo raro – e talvez seja inclusive único – é ao 

menos digno de detalhamento e reflexão.

“O Caminho” (1973), argumento inédito de Manoel de Oliveira 
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“Era uma vez um Poeta que vivia num Castelo. Num Castelo abandonado. 
Povoado só de medos”. (OLIVEIRA, 1988, p. 65)

Numa noite tempestuosa, com vento, chuva e fortes trovoadas, uma voz feminina 

entoa as palavras acima. Essas são as primeiras imagens e as primeiras palavras de “O 

Caminho”. Até então, o poeta dormia. Perturbado, contudo, pelo pressentimento de que há 

algo por perto, o poeta acorda. A lareira da cozinha ainda arde, e a voz “de fora”, a mesma 

voz feminina, continua a interpelar o poeta. Ela realça um homem solitário, e bate-se à por-

ta, não importa quem é, que seja a morte, o amor, o poeta, que soa e aparenta como um 

poeta esquecido e abandonado, está à mercê do seu destino.

Atemorizado, o poeta – que assim é chamado no roteiro - se levanta, e agora abre 

a porta. Vem um vento, troveja, e o poeta pergunta: “quem é?”. Não chega nenhuma res-

posta. Ao desistir e fechar a porta, poucos instantes depois, surge um homem alto, vestido 

de uma capa preta, em atitude de escárnio, rosto cadavérico e muito senhor de si.  Em 

seguida, emergem sete mulheres nuas sobre a casa. Elas são lindas, ridentes, e passam 

pela porta, aberta pelo senhor da capa preta, acompanhadas de anões zombeteiros. 

Estão todos lá para afrontar e ridicularizar o poeta. Deixam-no quase nu e se exi-

bem para eles, num misto de fantasia e perversão. Ele tenta fugir, mas pelos lados, por 

todos os cantos da casa, os anões e as mulheres o perseguem.  As mulheres agarram o 

poeta e mostram-lhe “as partes”. A tudo isso, o poeta observa “com verdadeiro horror, e 

uma secreta malícia, ou gozo”. Ri, chorando, já sem forças, o poeta estrebucha, parece 

que está sendo devorado por elas.

Seriam bacantes? Seria um sonho? Um delírio? Sem comentar ou sequer voltar 

a essa sequência inicial, o roteiro apenas anuncia que ali se encerra a primeira parte do 

filme. Essa sequência pode ser lida como uma aproximação incidental aos temas e às sen-

sações que o “Caminho” explorará. O isolamento, as provocações, os afetos de solidão, 

com pitadas românticas, é verdade, estão lá como indícios de um personagem atormenta-

do, para quem o mundo externo suscita somente perigo e que, paradoxalmente, é vítima e 

presa dos seus próprios tormentos. Há, todavia, também um chamado, e é esse chamado 

que ilumina a segunda parte do roteiro.

Com uma voz que lhe é exterior, que vem de fora do seu corpo, o poeta parece um 

duplo de si. “Detém-se perto da mesa de trabalho, olhando fixamente as bolas de papel que 

contêm seus poemas inacabados”. No final da segunda parte ele ouve uma batida à porta, 

que lhe intriga. Ele então resolve sair de casa e pergunta aos transeuntes: “Ouve lá: queria 
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voltar para Vila Meã. Qual o melhor caminho?”.  Ao repetir esse bordão, o poeta encontra 

várias figuras diferentes: uma criança, mulheres, como Angelina e Maria Clara, o Homem 

da Cruz, uma colombina. Depois de se desvencilhar dessa trupe de personagem, o poeta 

se depara com uma enigmática porta. Bate nela, sem resposta. 

Quando consegue, enfim, abrir a porta, o poeta se depara com uma sala, que tem 

uma jardineira onde pousa uma floreira rica e antiga, embora sem flores; “janelas de sa-

cada por onde entra uma luz coada pelos cortinados de renda, entre reposteiros puídos” 

(OLIVEIRA, 1998, p. 73). Ainda que esteja repleto de objetos, utensílios, livros, roupas, o 

lugar onde adentrou conota apenas desamparo, solidão e desespero a um poeta que fica 

bem atônito. Até que emerge uma voz de fora, uma voz feminina: “Havia no Castelo, ao 

fundo dum corredor, um vitral...”. Depois de declamar alguns versos, a narração diz que o 

poeta endoideceu. 

Ao final do corredor, havia o tal vitral. E, de um golpe, Como de um voo em 
linha recta, O Poeta-Doido ergueu-se contra ele, Direto como uma seta. 
(OLIVEIRA, 1988, p. 75),

A voz final compartilha com o espectador que por trás do vitral estava certo cadáver 

de uma santa que fora embalsamada há muitos séculos. No entanto, a santa o esperava, 

e ela desperta. Sorri, curva-se e beija a sua cabeça degolada. Enigmático, esse final tal-

vez aponte para o destino do poeta: um encontro póstumo com uma santa embalsamada, 

um encontro impossível de ocorrer entre a vida dos dois, porque presume uma mulher do 

passado, intocável, mas que se reanima quando, no vitral do tempo, carrega o corpo do 

poeta morto.

Visita ou memórias e confissões: o espaço espectral na obra de Manoel de Oliveira

 Nove anos depois de escrever o roteiro de O Caminho, Oliveira filma sua casa, que 

ele está para desfazer, porque, falido, logo venderia. Descritivo, cheio de lembranças dele, 

dos pais, do irmão, dos filhos, a casa é um antro ancestral, que agora, dolorosamente ele 

precisa passar adiante. Ele está com mais de setenta anos e pede, nesse filme, que ele 

seja póstumo; que sua estreia ocorra somente após à sua morte. O desejo de Oliveira foi 

comprido e em maio de 2015, um mês depois do seu falecimento, Visita ou memórias e 

confissões possui suas primeiras exibições públicas. 

Paradoxalmente, este é dos filmes mais pessoais de Oliveira. Por que esse gesto 

biográfico tanto aposta numa presença póstuma? Num trabalho seminal sobre a obra de 
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Oliveira, José Bértolo salienta como a casa é o principal objeto de filmagem de Visita. Oli-

vieira explica em detalhes a arquitetura da casa, os objetivos da sua construção, o jardim, 

a entrada, os móveis, os porta-retratos, a área de serviço, a cozinha, a sala de jantar; são 

locais vazios, até a câmera alcançar o espaço de trabalho de Oliveira, onde ele escreve 

seus filmes. Numa das sequências mais comoventes, Oliveira projeta seus filmes caseiros 

e fica diante do projetor, comentando-os. Para Bértolo, a casa atua como um rosto, “algo 

novamente da prosopopeia, que atribui à casa um devir humano” (BERTOLO, 2020 p. 122).

Podemos dar um passo adiante e lembrar aqui da tese de Derrida para quem a casa 

é, por excelência o local do arquivo, da memória que precisa vencer diante da pulsão do 

fim; mas também o lugar do espectro futuro. Não por acaso, Derrida, em O Mal do Arquivo, 

se refere diretamente à casa de Freud, seu meta-arquivo, onde arquiva não apenas as 

suas lembranças, como também a dos seus pacientes. No entanto, o tour de force mais 

original de Derrida é enfatizar que a força do arquivo não está em edulcorar passados já 

consagrados, mas, ao contrário, em arquitetar futuros que se perpetuem a partir daqueles 

passados.

Não seria esse mal de arquivo derridiano uma pulsão que se espalha pela obra de 

Manoel de Oliveira? E aqui, quando enfatizo “a obra” – aspecto polêmico e tradicional da 

autoria cinematográfica - incluo sobretudo a força espectral dos seus roteiros não filmados. 

Não haveria, em Oliviera, uma força espectral nos seus argumentos e nos seus desejos 

póstumos?

Sintomaticamente, a obra espectral dos argumentos não filmados de Oliveira arti-

cula uma parte significativa de uma tipologia dos roteiros não filmados. Nessa classificação 

(GONÇALO, 2024) encontramos quatro tipos de roteiros não filmados. São eles: o roteiro 

blueprint ou o tratamento final; os roteiros abandonados, argumentos e ideias fílmicas; os 

roteiros submersos e os traços autorais; e, por fim, o ciclo virtuoso dos roteiros não filma-

dos. Embora realizado mais de cinco décadas depois, o argumento de Angélica (1954) – 

publicado na antologia de argumentos inéditos (OLIVEIRA, 1988) – se transforma no filme 

O Estranho Caso de Angélica (2010), um dos últimos filmes dirigidos por Oliveira. Este se-

ria um caso de do que chamamos de ciclo virtuoso dos roteiros não filmados, que, décadas 

depois da sua concepção original se articula em outro contexto de produção e, finalmente, 

alcança as telas.

Na sua longeva e notória carreira, ponta a ponta, do início ao fim, da sua estreia aos 

filmes derradeiros, o não filmado pairou com um potente espectro na obra de Manoel de 
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Oliveira. Na sua fresta com a literatura, escrever filmes seria uma forma de torná-los reais 

pela imaginação. Mas o que Oliveira realiza é algo mais ousado. Ele distende as fronteiras 

entre as temporalidades d passados, presente e futuro, incrustando a escrita e a imagem 

cinematográfica no seio da sua filmografia. O espectro da não realização, portanto, é parte 

da estética de Oliveira.  
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Problematizar o uso do arquivo fotográfico no cinema decolonial

Problematizing the use of photographic archives in decolonial 
cinema

Patrícia Sequeira Brás

CEIS20, UC

Resumo

Reconhecendo que a fotografia e o cinema são tecnologias inerentemente imperialistas, 
nesta comunicação pretendo problematizar o recurso ao arquivo fotográfico colonial no ci-
nema contemporâneo português através da análise comparativa entre dois filmes distintos: 
A embaixada (2011) de Filipa César e Constelações do Equador (2021) de Silas Tiny.

Abstract

By recognizing that photography and cinema are inherently imperialist technologies, in this 
paper I intend to problematize the use of the colonial photographic archive in contemporary 
Portuguese cinema through a comparative analysis between two distinct films: A embaixa-
da (The Embassy, 2011) by Filipa César and Constelações do Ecuador (Equatorial Cons-
tellations, 2021) by Silas Tiny.

Esta comunicação parte de um artigo já publicado onde reconheço a existência de 

uma ambivalência no cinema e audiovisual contemporâneo produzido no contexto por-

tuguês. (BRÁS, 2020). No referido artigo proponho uma abrangente e possível antologia 

de filmes e outros objetos audiovisuais de forma a defender que a ambivalência colonial 

continua a permear os discursos culturais e as práticas artísticas contemporâneas, mesmo 

quando tais práticas e discursos pretendem produzir uma crítica pós-colonial. Mas consi-

dero pertinente revisitar a discussão desse meu artigo no contexto da academia brasileira, 

na SOCINE, e no seminário temático dedicado aos “Cinemas decoloniais, periféricos e das 

naturezas” – grupo ao qual agradeço ter aceite a minha proposta.

Nas últimas décadas em Portugal, temos vindo a assistir à emergência de um giro 

pós-colonial nas instituições académicas e culturais portuguesas. Os estudos pós-coloniais 

são “um campo bem estabelecido nas universidades portuguesas, com um número cres-
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cente de académicos que adotaram um prisma pós-colonial” (VIEIRA, 2015, p. 275). As ins-

tituições académicas e culturais têm contribuído para a correção da narrativa colonial oficial 

e para o desenvolvimento de uma crítica ao mito do luso-tropicalismo. Contudo, a ideia de 

que o colonialismo português foi excepcionalmente benevolente ainda prevalece no imagi-

nário contemporâneo português (ALMEIDA, 2004). De acordo com o mesmo artigo, defen-

do que este giro pós-colonial resulta da tentativa de problematizar a condição pós-colonial 

portuguesa, e ainda de uma admissão tardia de que a nossa sociedade contemporânea foi 

construída a partir da pilhagem colonial. Mas é também consequência da necessidade de 

inscrever a narrativa nacional portuguesa num mundo cada vez mais global, necessidade 

essa que resulta da subordinação da cultura às leis do mercado e da mercantilização da 

educação (BRÁS, 2020, p.93).

Como ponto de partida para a minha apresentação, convoco, a título de exemplo, 

uma exposição – “O impulso fotográfico: (des)arrumar o arquivo colonial” patente no Museu 

de História Natural e da Ciência em Lisboa, desde dezembro de 2022, e onde permanece-

rá até dezembro de 2025. Esta exposição resulta de um projeto de investigação intitulado 

Photo Impulse que busca enriquecer a história da fotografia científica e do cinema científico 

em Portugal, reunindo imagens de expedições geográficas e antropológicas realizadas 

nas ex-colónias portuguesas na África e na Ásia entre 1883 e 1975, assim como, alguns 

objetos e instrumentos utilizados nessas expedições. O projeto conta com o apoio da FCT 

e tem como parceiros o MUHNAC – Museu Nacional de História Natural e da Ciência e da 

Faculdade de Ciências e Tecnologias da Universidade NOVA de Lisboa.

Na exposição, podemos testemunhar como a evolução da fotografia se entrelaça 

com a expansão científica colonial; uma vez que, a fotografia foi utilizada como ferramenta 

para medir, classificar e arquivar informações de maneira amplamente reproduzível e disse-

minada. A exposição explora a obsessão do projeto colonial pela medição e classificação, 

revelando como territórios e corpos africanos foram amplamente documentados durante 

as missões científicas de geodesia, geografia e antropologia. Também são apresentadas 

formas de resistência, através de histórias alternativas (ficcionais ou não), que emergem do 

olhar crítico trazido por artistas, pesquisadores e ativistas através de uma “curadoria parti-

cipativa” (MENDES FLORES; MEDEIROS; VASCONCELOS, 2022), e recorrendo também 

a livros ficcionais e não-ficcionais, espalhados pelo espaço expositivo, que contextualizam 

teoricamente o projeto e a exposição.

Se, por um lado, e de acordo com as curadoras, a exposição “propõe uma leitura 

decolonial das imagens e dos objetos científicos das expedições de geodesia e antropolo-
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gia realizadas aos territórios colonizados por Portugal” pretendendo assim, “contribuir para 

a descolonização dos patrimónios musealizados e dos museus, dado o seu importante 

papel na construção da(s) história(s) e da(s) memória(s) coletivas” (MENDES FLORES; 

MEDEIROS; VASCONCELOS, 2022); por outro, considero que a exposição de um arquivo 

colonial – apesar do seu claro propósito de problematizar o dito arquivo – não deixa de 

reproduzir o próprio saque colonial.

Segundo Ariella Aïsha Azoulay, “a fotografia foi construída conceptualmente a partir 

do saque imperial”, desta forma, a autora defende que o advento da fotografia está en-

trelaçado com a história do colonialismo (AZOULAY, 2021, p. 78). A fotografia surgiu da 

necessidade colonial de documentar, registar e classificar o que já existia “para [os] olhos 

imperiais” (AZOULAY, 2021, p. 78). A fotografia registou, mas também, replicou a extração 

de recursos naturais e de capital humano nos territórios colonizados. Por sua vez, o cinema 

também se tornou um instrumento de poder (STAM, 2000), e o seu início, como o da foto-

grafia, coincide com o auge do imperialismo (SHOHAT, 1991). E, por isso, tanto a história 

da fotografia como a história do cinema são inseparáveis da história do colonialismo. 

A forma como a produção de imagens fez parte integrante da fabricação e dis-

seminação do imaginário colonial português tem sido amplamente discutida (PIÇARRA, 

2015; PIÇARRA; CASTRO, 2017; entre outros). Mas apesar da abundante literatura sobre 

a forma como o imaginário colonial foi instrumentalizado para justificar a ocupação portu-

guesa durante o regime do Estado Novo, o propósito e utilidade de reproduzir este mesmo 

imaginário no cinema contemporâneo e nas artes visuais exige um sério debate que não 

pode ser exonerado com a necessidade de mostrar como era realmente o colonialismo 

português. Artistas e cineastas (assim como investigadores) recorrem frequentemente aos 

arquivos coloniais nos seus projetos artísticos e de investigação, ao mesmo tempo que, 

ignoram as formas como esses mesmos arquivos não estão dissociados do projeto imperial 

e, por essa razão, a reprodução infinita dessas imagens pode acabar por reproduzir regi-

mes coloniais de representação, ao invés de produzir um contradiscurso, ou um discurso 

decolonial.

Muitos dos objetos audiovisuais e expositivos que recorrem ao uso de arquivos co-

loniais tendem facilmente a reproduzir um regime colonial de representação; negligencian-

do o problema da legitimidade — de quem fala de e acerca dos outros — ignorando tam-

bém a relação intrínseca entre produção visual e conhecimento e, entre produção visual e 

poder. Nicholas Mirzoeff enfatiza essa relação ao alegar, por exemplo, que “a autoridade 

da colonialidade tem continuamente recorrido à visualidade para complementar o seu uso 
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da força” pois a visualidade “sutura a autoridade ao poder” (MIRZOEFF, 2011, p. 6). Assim, 

reivindicar o direito a olhar pressupõe uma autonomia em relação a esta autoridade, da 

qual o artista e/ou o intelectual dificilmente se podem distanciar. Entre a variedade de ima-

gens em movimento que abordam o passado colonial de Portugal, a posição do sujeito – o 

chamado lugar de fala – é uma questão permanentemente ignorada.

A embaixada

Filipa César está entre os artistas que usam frequentemente arquivos visuais para 

abordar o passado colonial português. Segundo Paulo Cunha, “desde 2008, a artista por-

tuguesa Filipa César (1975) encontra-se a desenvolver um complexo e moroso projeto de 

resgate, conservação e memória da Guiné-Bissau” (CUNHA, 2016, p. 2), construindo as-

sim um “arquivo de cinema guineense desde” a época colonial à independência, projeto so-

nhado pelo próprio Amílcar Cabral, líder histórico Marxista e independentista do P.A.I.G.C 

(CUNHA, 2016, p. 3). Desta forma, César recorre a álbuns fotográficos do período colonial 

(como por exemplo, no filme A embaixada), mas também ao arquivo cinematográfico anti-

colonial guineense (como por exemplo, nos filmes Conakry de 2013; e Spell Reel de 2017; 

entre outros).

No filme A embaixada,   o arquivista guineense Armando Lona folheia as páginas 

de um álbum fotográfico do período colonial, depositado no Arquivo Histórico Nacional em 

Bissau. Este álbum compila imagens de paisagens naturais, edifícios e infraestruturas, e 

pessoas autóctones de diferentes comunidades étnicas, assim como de sujeitos ditos “as-

similados”, retratados por vezes, ao lado de colonos. Assim sendo, muitas dessas imagens 

parecem confirmar o suposto caráter multicultural e multirracial do colonialismo português, 

sustentado pelo mito do luso-tropicalismo, ao sugerir a convivência harmoniosa entre co-

lonos e povo colonizado. Isto é, aliás, salientado pela voice-over do próprio Lona quando 

descreve algumas das imagens. Contudo, em relação a outras imagens, o próprio Lona 

comenta que as fotografias falam por si mesmo, chegando mesmo a descrever unicamente 

o que vemos nelas representado. 

Como na exposição “O impulso fotográfico: (des)arrumar o arquivo colonial”, consi-

dero que o filme de César parece, muitas vezes, reproduzir unicamente a taxonomia colo-

nial implícita nas imagens fotográficas. Isto porque, a locução que descreve algumas das 

fotografias do álbum parece ser incapaz de as ler contra à corrente (em inglês, against the 

grain), ou seja, contra o propósito para o qual foram produzidas.
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Recorrendo de “um dispositivo fílmico muito simples, um único take e [...] plano 

fixo”, “César entrega todo o protagonismo ao próprio livro-objeto enquanto vestígio ar-

queológico” (CUNHA, 2016, p. 6). No plano vemos apenas “as mãos do arquivista que 

vai folheando, destacando e comentando o seu conteúdo”; enquanto que César recusa 

“qualquer movimento de câmara” ou zoom (CUNHA, 2016, p. 6). Este tipo de disposi-

tivo permite a “atenção do espectador do conjunto” e “do contexto geral daquele obje-

to” que Paulo Cunha descreve como “sugestivamente fetichizado” (CUNHA, 2016, p. 6). 

Contudo, para mim, o duplo enquadramento da imagem parece distanciar o espectador 

daquilo que é representado na imagem. Por isso, defendo que o dispositivo fílmico uti-

lizado por César parece realçar, ao invés de apagar, a perspectiva do poder colonial. 

Constelações do Equador

Em Constelações do Equador, Silas Tiny utiliza também imagens de arquivo e tes-

temunhos sobre a ponte aérea em São Tomé e Príncipe destinada a resgatar crianças do 

conflito do Biafra. Contudo, Tiny usa o arquivo fotográfico com mais parcimônia do que 

César, recorrendo aos depoimentos das pessoas envolvidas no conflito para testemunhar a 

violência vivida por essas crianças, ao mesmo tempo, recusando o uso do tipo de imagens 

amplamente divulgadas do conflito. 

Tiny pertence a um conjunto crescente de cineastas (Welket Bungué, Vanessa Fer-

nandes) e artistas (Kiluanji Kia Henda, Grada Kilomba, Mónica de Miranda) afro-portugue-

ses que têm abordado o passado colonial português e a sua herança na contemporaneida-

de evitando a fetichização do arquivo e recorrendo a dispositivos que evitam reproduzir o 

saque imperial, e o extrativismo cultural da história colonial.

Vários artigos científicos recentes apontam para a urgência de trazer artistas e ci-

neastas racializados para o centro de um debate cultural ainda pouco diversificado (OLI-

VEIRA, 2016; SALES & LANÇA, 2019; SALES, 2021; entre outros); pois, como apontou 

Jota Mombaça, o “número de textos que denunciam a prevalência do racismo (…) é des-

proporcional ao número de artistas e intelectuais negros” visíveis no contexto português, 

pondo em evidência os “regimes de apagamento” que excluem aqueles cujos corpos fo-

ram “socialmente e historicamente implicados” no processo de racialização e colonialismo 

(MOMBAÇA, 2017). É importante salientar que são muitas vezes investigadores, artistas 

e estudantes brasileiros que questionam a falta de representação e visibilidade negra em 

Portugal, assim como, reivindicam discussões sobre representação, visibilidade e lugar de 

fala, discussão inédita em Portugal até à poucos anos.
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No filme Uma cabana (2012) de Suleimane Biai e Filipa César, a própria realizado-

ra alude ao facto de o seu pai ter sido um soldado português que lutou na guerra colonial 

contra o movimento de libertação de luta armada guineense, sugerindo uma implicação in-

direta na história colonial portuguesa, para justificar assim a sua legitimidade em codirigir o 

filme. A fetichização do arquivo e o gesto redentor no trabalho de César, assim como, num 

conjunto de filmes, exposições e trabalhos artísticos que recorrem aos arquivos históricos 

do colonialismo português são sintomáticos de um “itinerário coletivo de repressão sado-

masoquista” (SPIVAK, 1988, p. 296). César posiciona-se como agenciadora da narrativa, 

arquivista e pesquisadora na tentativa de reparar o passado colonial, que por sua vez, 

resulta de um sentimento de “melancolia relativa à ‘situação atual’ da Europa” (MOURÃO, 

2018). Já a melancolia deriva da incapacidade de lamentar a perda do objeto de nossa 

afeição, levando o ego a voltar-se narcisisticamente para si mesmo. É desta forma, que o 

recurso e fetichização dos arquivos coloniais no cinema pode significar um apego melan-

cólico que reproduz o próprio ato colonial.
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Mulher Negra, Solta Teu Cabelo, Tua Coroa E(m) Videodança!1

Black Woman, Let Down Your Hair, Your Crown In Screen Dance

Patrícia Silva da Ressureição2 (Mestranda – PPG-CINEAV - UNESPAR)

Resumo:

A comunicação tem o objetivo de explanar sobre o processo de criação da videodança 
Meu cabelo, minha coroa, não toca (2024), fruto de meu projeto de pesquisa no Mestrado 
Acadêmico em Cinema e Artes do Vídeo (PPG-CINEAV-Unespar), a partir da premissa que 
sustenta o ‘conteúdo’ audiovisual: a vivência e representatividade das mulheres negras, 
especificamente, a relação com seus cabelos. A metodologia parte da Crítica de Processo 
e de revisão bibliográfica sobre o campo da videodança.

Palavras-chave: 

videodança, processo de criação, audiovisual, mulheres negras, cabelo.

Abstract:

The purpose of this paper is to explain the creative process of the video dance Meu cabelo, 
minha coroa, não toca (My hair, my crown, don’t touch) (2024), the result of my research 
project for the Master’s Degree in Cinema and Video Arts (PPG-CINEAV-Unespar), based 
on the premise that supports the audiovisual ‘content’: the experience and representation 
of black women, specifically, their relationship with their hair. The methodology is based on 
Process Criticism and a bibliographic review on the field of video dance.

Keywords: 

screen dance, creative process, audiovisual, black women, hair.

Introdução

A presente pesquisa parte do campo das artes e em especial das artes do vídeo e 

reflete o desejo de aprofundar a poética da pesquisadora [mestranda do Programa de Pós-

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE no dia 24/10/25, no PA (14): RELATOS DE 
EXPERIÊNCIA COM IMAGENS E SONS. *O trabalho teve apoio da PRPPG da UNESPAR / Verba PROAP – 
Mestrado Acadêmico em Cinema e Artes do Vídeo (PPG-CINEAV).

2  Mestranda pelo Programa de Pós-Graduação em Cinema e Artes do Vídeo da Unespar, sob orientação 
da Dra. Cristiane do Rocio Wosniak. É integrante do GP CineCriare – cinema: criação e reflexão (PPG-CINEAV/
CNPq). Bolsista CAPES/DS.
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-Graduação/Mestrado Acadêmico em Cinema e Artes do Vídeo], enquanto mulher e bailari-

na negra, e igualmente seus estudos reflexivos acerca dos processos de criação nas artes 

do vídeo ou videodança. O objeto de estudo recai sobre a linguagem híbrida da videodança 

como um campo de tensionamento entre lugares distintos para se pensar: corpo feminino 

negro, enquadramento, corte, performance, narrativa antirracista e coreoedição, a partir 

dos elementos constitutivos da linguagem audiovisual e da dança. O objeto ou tema da 

videodança é o debate acerca do racismo estrutural no Brasil, endereçado enfaticamente à 

questão do cabelo naturalmente crespo de artistas [da cena e das artes do vídeo] negras. 

A indagação que alicerça o problema da pesquisa é: de que forma e com que meios 

as experiências, sentimentos e memórias de artistas/mulheres negras pode alicerçar a 

base narrativa de uma videodança, enquanto manifesto audiovisual antirracista? Trata-se 

de uma pesquisa qualitativa e que traz para o estudo investigativo a realização poética au-

diovisual, aliada à Abordagem da Crítica de Processo postulada, no Brasil, por Cecília de 

Almeida Salles (2000, 2010, 2013). 

A materialidade decorrente do processo investigativo prevê a criação de uma vi-

deodança [com minutagem entre 5 a 10 minutos] com o título provisório de Meu Cabelo, 

Minha Coroa, Não Toca! À pesquisa ainda se articula a uma intensa Revisão Bibliográfica 

ou Revisão de Literatura Narrativa para se garantir o acesso à produção de conhecimento 

de autoras e autores que já se debruçaram sobre o assunto videodança e, também, sobre 

o debate acerca do racismo estrutural no Brasil. 

As teorias de base para dar conta da discussão teórica que envolve as artes do 

vídeo e a videodança, reportam-se a Regilene Sarzi-Ribeiro (2013; 2014) e Lilian Graça 

(2019). No que concerne ao assunto ou tema ‘cabelo’, as escolhas teóricas do estudo 

se debruçam sobre as dinâmicas de racismo, identidade e opressão estrutural, trazendo, 

para isso, as contribuições de Grada Kilomba (2008), Djamila Ribeiro (2019) e Cida Bento 

(2022).

O corpo em movimento na tela:  o campo das intermidialidades

A linguagem da videodança é fortemente difundida e estudada ao longo das últimas 

décadas no Brasil, entretanto, ainda é uma área bastante carente de estudos a respeito de 

seus processos criativos e metodológicos que tornem possível a sua realização. O próprio 

termo videodança já vem sido questionado por diferentes autoras e autores e podemos 

tratar videodança, neste estudo particular, como dança para as telas. Essa seria uma ver-
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tente advinda das traduções de língua inglesa para o termo screendance. Considera-se a 

videodança como uma linguagem híbrida contemporânea em que os sistemas de códigos 

da dança e do vídeo se entrecruzam. Nesta hibridação de sistemas, os elementos discur-

sivos, narrativos e técnicos acabam por estabelecer novas relações interdisciplinares de 

troca e, desta forma, possibilitam a existência de singulares lógicas organizacionais e que 

competem aos processos criativos aqui em debate, onde o corpo em movimento e a câme-

ra/máquina dialogam e experimentam novas propostas discursivas e experimentais. 

De acordo com Regilene Sarzi-Ribeiro (2014, p. 108) o referido corpo performático 

e a máquina “são explorados no limite da experimentação plástica de sua materialidade em 

produções audiovisuais que buscam questionar modelos sociais e culturais impostos aos 

corpos, tendo como estratégia discursiva um forte teor político e crítico.” 

Claudia Rosiny (2007), por sua vez, nos aproxima de uma possível forma de com-

preender o que pode constituir, de forma fenomenológica, a videodança, considerando-a 

em sua origem:

A videodança não é um novo tipo de arte genuína; sua estética e 
mecanismos de percepção podem ser localizados em antecessores 
históricos de outras artes. De qualquer modo, a videodança faz parte de 
um desenvolvimento geral em direção à intermidialidade e à mistura de 
tipos de arte, como ficou evidente desde a virada do século XX (ROSINY, 
2007, p. 18).

Percebemos que a videodança é uma linguagem resultante do diálogo entre as 

linguagens da dança e do audiovisual. Tal casamento linguístico e intermidial é estudado 

desde a invenção das primeiras câmeras fotográficas e de vídeo ainda no século XIX. 

Nesse período a bailarina Loïe Füller e o cientista Thomas Edison faziam experimentos 

luminocinéticos para a cena, projetando luzes coloridas nas longas vestes prolongadas por 

adereços que Füller segurava nos braços enquanto dançava. 

 Embora esse período tenha sido marcado pelo advento das tecnologias de fotogra-

fia e vídeo, só mais tarde é que a dança deixa de ser filmada enquanto registro e passa 

a ser pensada juntamente com noções formativas de enquadramento e montagem. Uma 

obra bastante comentada entre pesquisadores da videodança é A Study in Choreography 

for the Camera (1945), em que a cineasta Maya Deren já revela, pelo título, seu profundo 

interesse em aprofundar a coreoedição para câmera.

Deren experimenta novas possibilidades de construir a relação entre o 
movimento do dançarino, da câmera e da edição. São tentativas de 
viabilizar para a dança uma forma de ser filmada sem a visão frontal do 
palco e fora do estúdio, mas também de criar uma série de relações novas 
entre o dançarino e o espaço (GRAÇA, 2019, p. 41).
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A videodança é uma área recente se a compararmos com a história do cinema, por 

exemplo, mas tem demonstrado ser uma área artística sem fronteiras, por isso a necessi-

dade de estudá-la mais profundamente, pois nesta forma artística e comunicacional temos 

muito o que encontrar de referências do corpo que dança e de pensamentos e práticas 

audiovisuais, tendo em vista que tanto a dança quanto o cinema se nutrem de um fator 

em comum: o movimento. Justifica-se, portanto, que a escolha pela criação de uma video-

dança com seu alcance cultural nas plataformas digitais, poderá se tornar um importante 

documento ou manifesto audiovisual para abrigar uma narrativa antirracista.

Narrativas Audiovisuais como práticas artísticas antirracistas

Em termos de narrativa audiovisual, o tema que interessa a este projeto de criação 

ou poética em videodança é o racismo estrutural vinculado à ideia do cabelo crespo de 

mulheres negras. Considerando a importância do cabelo como símbolo cultural e identitário 

nas comunidades negras, bem como os significados profundos e diversos associados a 

ele, que envolvem questões de identidade, cultura, resistência e beleza, surge a neces-

sidade de investigar as experiências e vivências das mulheres negras com seus cabelos. 

No entanto, essas experiências são frequentemente marginalizadas, estereotipadas ou até 

mesmo banalizadas. É dessa premissa que surge a necessidade de explorar como a vi-

deodança pode ser utilizada como uma linguagem artística para expressar e amplificar as 

vivências das referidas mulheres em relação ao seu cabelo, desde a infância até a vida 

adulta, proporcionando a liberdade para suas vozes e histórias serem vistas e ouvidas a 

partir de uma construção audiovisual.

O primeiro ponto que se precisa compreender é que a escolha de abordar o racismo 

e empreender práticas antirracistas em qualquer ambiente onde quer que se esteja, é fazer 

um debate estrutural, como afirma Djamila Ribeiro em Pequeno Manual Antirracista (2019). 

A oportunidade de entrar e ter condições de permanecer na Academia, numa instituição 

pública e gratuita como a Universidade Estadual do Paraná – Programa de Pós-Graduação 

em Cinema e Artes do Vídeo (PPG-CINEAV) –, de encontrar temas que me atravessam e 

interessam para a pesquisa em audiovisual e, ainda assim, fomentar a possibilidade de dar 

visibilidade e voz às práticas artísticas antirracistas é uma forma de fomentar a conscienti-

zação acerca do Racismo estrutural.

Imbuída desse raciocínio proponho um olhar crítico para o vídeo Trança Solta 

(2024),3 de minha autoria (figura 01), realizado como exercício prático para alimentar uma 
3  Material audiovisual disponível em: https://www.festivaldominuto.com.br/en/contents/55354 . Acesso 
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obra sensível e que poderá fornecer material estético e técnico para a videodança que 

pretendo ainda criar.

 

 

Figura 01 – Matéria-prima/documento de processo de criação

Fonte: frames de Trança Solta (2024) roteiro e direção Patrícia Ressurreição

 O referido vídeo, na concepção de Salles, poderia tratar-se de um documento/re-

gistro ou um rastro de material de uma criadora que reflete sobre o tema que a interessa, 

a partir de exercícios audiovisuais diversos e que têm em comum o tema de sua pesquisa. 

Para a Salles (2013, p. 50), “uma mente em ação mostra reflexões de toda espécie. É o 

artista falando com ele mesmo.” 

Nesses devaneios operacionais e discursivos vou pensando/criando minha poética 

audiovisual, enquanto deixo rastros e pistas documentais de minha reflexão artística e an-

tirracista no mundo. 

Assim, considero que a obra Trança Solta pode ser tomada como uma espécie de 

matéria-prima para a execução da videodança Meu cabelo, minha coroa, não toca! Salles 

refere-se a tal situação: “matéria-prima estará sendo usada, aqui, como tudo aquilo a que 

o artista recorre para concretização de sua obra: o que ele escolhe, manipula e transforma 

em nome de sua necessidade.” (SALLES, 2013, p. 72). 

E, dessa forma, a pesquisa em poética audiovisual vai se transformando de proces-

so em processo. É a partir de uma tomada de postura, portanto, que a presente pesquisa 

se constitui. Trazendo a construção poética de um material audiovisual – videodança – no 

qual se possa observar algumas dinâmicas ou discursos de manifesto sobre o orgulho do 

em: 10 nov. 2024.
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cabelo feminino de mulheres negras associando-o ao uso de uma coroa. Muitas questões 

emanam da relação de mulheres com os seus cabelos e das histórias e memórias que 

trazem a partir de experiências de infância ou juventude. Tais memórias serão parte (depoi-

mentos) intercalados com cenas de corpos dançantes externalizando como os movimentos 

do corpo o orgulho do cabelo crespo.

Neste sentido, Ribeiro, uma autora negra, relata: no convívio familiar “com meus 

pais e irmãos, eu não era questionada dessa forma, me sentia amada e não via nenhum 

problema comigo: tudo era ‘normal.’ ‘Neguinha do cabelo duro’, ‘neguinha feia’ foram al-

guns dos xingamentos que comecei a escutar” (RIBEIRO, 2019, p. 23). A autora se refere 

ao descobrimento do racismo estrutural e explícito, quando entra para a escola e se depara 

com o ‘pacto da branquitude.’ Tal pacto perverso é exposto pela autora Cida Bento em seu 

livro O Pacto da Branquitude (2022). Nele, Bento nos alerta de que esse pacto não aconte-

ce apenas no ambiente de trabalho, cultural ou educacional. Ele é produto de um passado 

colonial, escravocrata, e uma das principais engrenagens do sistema capitalista. É parte da 

hegemonia e há séculos domina a sociedade. Não é mais possível admitirmos que apenas 

um grupo racial, representante da branquitude, domine e defina toda a produção de saber 

e que se constitua em única referência estética sobre a cor da pele, o formato, o tipo e a 

textura dos cabelos femininos, por exemplo. 

Grada Kilomba (2008), por sua vez, explica que o racismo, por muitos anos, não foi 

encarado como um problema teórico, epistemológico e prático nos estudos acadêmicos. 

Kilomba admite que esse atraso intelectual ou inciativas antirracistas e decoloniais causou 

um significativo desprovimento da conscientização e discussão aberta acerca do racismo 

estrutural. Em sua obra Memórias da plantação: episódios de racismo cotidiano (2008) 

é possível encontrar diversos capítulos empenhados em analisar as estruturas sociais e 

políticas do racismo, não apenas sob uma macroperspectiva, mas também sob uma micro-

perspectiva, dando vozes a pessoas que retratam e expõem à autora episódios de racismo 

estrutural. No capítulo 6, denominado: Políticas do Cabelo, Kilomba entrevista Alícia, uma 

mulher representante da Diáspora africana, vivendo na Alemanha e que denuncia condi-

ções que a incomodavam e marcaram sua infância, no que se refere ao ‘toque em seu 

cabelo’. Pessoas tocavam seu cabelo, sem qualquer cerimônia. Aqui, temos um episódio 

de racismo estrutural em microperspectiva. A própria ‘mãe adotiva’ de Alícia explica-lhe que 

ela é ‘diferente’. Diferente de quem? 

Kilomba nos alerta para o seguinte fato: “uma pessoa apenas se torna diferente no 

momento em que dizem para ela que ela difere daqueles/as que têm o poder de definir 
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como ‘normal’. [...] Ou seja, não se é diferente, torna-se diferente por meio de um processo 

de discriminação.” (KILOMBA, 2008, p. 171). 

É possível afirmar que a ausência ou baixa incidência de pessoas negras em espa-

ços de poder, de educação em nível de pós-graduação – que atualmente tem melhorado 

pelo viés das políticas de ações afirmativas nas universidades – precisa ser ainda combati-

da. Como destaca Ribeiro (2019, p. 32), para não calar e fingir que não se está perceben-

do o que acontece, de fato, “todos devem questionar a ausência de pessoas negras em 

posições de gerência, autores negros em antologias, pensadores negros na bibliografia de 

cursos universitários, protagonistas negros no audiovisual.”

É neste sentido que, concordando com Ribeiro, coloco em debate e alerta constan-

te o referido material audiovisual – videodança a ser elaborada – propondo uma possível 

visibilidade ou ação cultural e política, no sentido de mudar essa realidade.
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James Benning: gestos conceituais e “vetor fenomenológico”1

James Benning: conceptual gestures and the “phenomenological 
vector”

Paula Mermelstein Costa2 (Mestra – UFJF)

Resumo:

O texto compara procedimentos conceituais de filmes do cineasta experimental James 
Benning com trabalhos do artista Ed Ruscha, ambos estadunidenses atuantes desde a 
segunda metade do século XX. Através da obra de ambos, traçam-se aproximações e dis-
tanciamentos da arte conceitual e do cinema estrutural, considerando que um só trabalho 
pode conter, ao mesmo tempo, “gestos conceituais” e um “vetor fenomenológico”, termos 
das críticas e historiadoras Isabelle Graw e Rosalind Krauss, respectivamente.

Palavras-chave:

James Benning, Ed Ruscha, arte conceitual, cinema estrutural.

Abstract:

The article compares conceptual procedures of films by experimental filmmaker James 
Benning with works by artist Ed Ruscha, both Americans active since the second half of the 
20th century. Through the work of both, approaches and distances between conceptual art 
and structural cinema are traced, considering that a single work can contain, at the same 
time, “conceptual gestures” and a “phenomenological vector”, terms used by critics and 
historians Isabelle Graw and Rosalind Krauss, respectively.

Keywords:

James Benning, Ed Ruscha, conceptual art, structural cinema.

Procedimentos artísticos conceituais vão muito além do número restrito de obras 

que de fato se intitulam “arte conceitual”, movimento que ganhou força nas décadas de 

1960 e 70. Sua influência se alastra em diferentes variações, em diferentes épocas, encon-

trando mesmo diferentes origens - os trabalhos de Marcel Duchamp no início do século são 

frequentemente considerados precursores do que estava por vir décadas mais tarde. Mes-

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão CI 32: Cinema contemporâneo e experiência 
estética.

2  Bacharel em Cinema e Audiovisual pela UFF, mestra em Artes Visuais pela USP, doutoranda no programa de 
Literatura, Cultura e Contemporaneidade da PUC-Rio. Editora e redatora da Revista Limite.
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mo entre os nomes mais associados ao movimento, como Joseph Kosuth ou os artistas dos 

grupos Art & Language e Fluxus, a heterogeneidade dos trabalhos é evidente. “Procurar 

uma definição universalmente válida de “arte conceitual” é inútil,” como afirma a crítica e 

historiadora alemã Isabelle Graw, para quem as premissas do conceitualismo seriam um 

aspecto primordial da arte contemporânea, a serem utilizadas enquanto procedimentos de 

obras diversas, e não apenas um rótulo generalizante (GRAW, 2010, p.195). 

A autora fala em “gestos conceituais”, que poderiam conviver com gestos de outra 

natureza em uma mesma obra - ela os contrapõe a gestos “expressivos”, termo mais apro-

priado à pintura, mas a coexistência entre gestos dicotômicos é o que interessa aqui. Estes 

gestos poderiam se manifestar de diferentes formas: uma tendência à serialidade, à repro-

dução de estruturas e formas maquínicas, automáticas; uma postura anti-estética ou que 

de algum modo se distancie da expressividade; um interesse por uma paisagem urbana ou 

industrial; ou ainda uma predileção por listagens e proposições.

Muitos destes gestos eram motivados por um intuito de afastamento do obje-

to e/ou da  primazia imagem, rumo ao que a crítica Rosalind Krauss chamou de uma 

“condição pós-meio”. Para além de uma dispersão dos meios artísticos tradicio-

nais, esta condição diria respeito a diferentes novas formas artísticas que vinham 

sendo produzidas, principalmente nas décadas de 60 e 70, que buscavam se des-

vincular dos aspectos restritivos do museu ou do objeto de arte e se relacionar mais di-

retamente com o mundo ao redor, com a fisicalidade do corpo, a materialidade da ter-

ra, a participação do espectador ou com o contexto social em que eram produzidas. 

 Para além da body art, land art, instalações ou intervenções em espaços urbanos, 

Krauss menciona diretamente o cinema estrutural - ela cita, por exemplo, Michael Snow, 

Hollis Frampton e Paul Sharits - como parte deste movimento rumo à condição pós-meio. 

Este cinema contaria com um “vetor fenomenológico”, de modo que não poderia ser redu-

zido a um único meio, a uma única essência, como haviam sido a pintura e escultura do alto 

modernismo: 

[…] o meio ou suporte do filme não seria nem a faixa de celulóide das 
imagens, nem a câmera que as filmou, nem o projetor que lhe confere 
movimento, nem o feixe de luz que os transmite à tela, nem a própria tela, 
mas todos esses elementos juntos, incluindo a posição do público entre 
a fonte da luz atrás de si e a imagem projetada diante de seus olhos. 
(KRAUSS, 2019, p.43)

Os filmes do estadunidense James Benning (1942-), que datam desde a década 

de 1970 até os dias atuais, notamos tanto este “vetor fenomenológico”, que diz respeito à 

experiência, à presença física do espectador, quanto gestos propriamente conceituais. A 
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posição fixa da câmera, aspecto distintivo de sua filmografia, por exemplo, é citada por P. 

Adams Sitney como uma das principais características do cinema estrutural (SITNEY apud 

MOURÃO; DUARTE, 2015, p.11).

O cinema de Benning também costumam partir de premissas simples, com fre-

quência já explicitadas em seus títulos, procedimento comum aos filmes estruturais: “Para 

esvaziar o espaço das escolhas pessoais e subjetivas, recorria-se a formas simplificadas 

ou preexistentes, repetições, sistemas matemáticos ou estipulados a priori, operações ele-

mentares isoladas de suas funções sintáticas.” (MOURÃO; DUARTE, 2015, p.8). Seus 

filmes certamente são um desdobramento deste cinema, com o qual estabelece um diálogo 

explícito, ainda que retendo distinções significativas.

Enquanto “para um espectador assistindo a um filme estrutural, a sua forma será 

a primeira e mais importante lembrança que ele guardará, e não, por exemplo, o tema ou 

aquilo que é mostrado na imagem” (MOURÃO; DUARTE, 2015, p.7), o mesmo não se 

aplica necessariamente aqui, onde o “formato predeterminado e simplificado” é com fre-

quência pensado em função do tema a ser mostrado. Neste sentido, suas premissas se 

aproximam mais daquelas da arte conceitual, e mais especificamente dos trabalhos de um 

artista em particular, Ed Ruscha.

A posição da obra de Ruscha dentro da arte conceitual é ambígua e por isso emble-

mática para este artigo; apesar do artista ser com mais frequência associado à arte Pop, é 

também tido como um precursor do conceitualismo - sua obra parece escapar, justamente, 

aos rótulos generalizantes.

Alguns de seus trabalhos mais conhecidos são seus foto-livros, sendo o primei-

ro destes Twentysix Gasoline Stations (“Vinte e seis Postos de Gasolina”), publicado em 

1963. O livro apresenta, como o título indica, 26 fotos de postos de gasolina, sem adendos 

ou rodeios. As fotos em si não são muito artísticas, e tampouco os postos de gasolina pare-

cem apresentar alguma peculiaridade. O livro parece, na verdade, evitar ao máximo qual-

quer gesto artístico deliberado; qualquer marca expressiva, pessoal ou narrativa. Como o 

próprio Ruscha coloca “Eu queria um material absolutamente neutro. Minhas imagens não 

são tão interessantes, nem o tema. Elas são simplesmente uma coleção de “fatos”; meu 

livro é mais como uma coleção de readymades.” (RUSCHA, 2002, p.26, tradução nossa) 

Seus livros não são o que costuma se entender como “livros de artista”, artesanalmente 

confeccionados, mas impressos de forma padronizada - “o que eu realmente quero é um 

polimento profissional, um acabamento de máquina” (RUSCHA, 2002, p.25, tradução nos-
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sa).

Outro aspecto central na obra de Ruscha, que também o aproxima da arte con-

ceitual, notável nos foto-livros mas também na maior parte de suas pinturas, é a palavra 

escrita. Seu primeiro livro, em suas próprias palavras, “veio de um jogo de palavras. O título 

veio antes de eu sequer pensar nas imagens. Eu gosto da palavra “gasolina” e eu gosto da 

qualidade específica de “vinte e seis”.” (RUSCHA, 2018, tradução nossa) O trabalho seria, 

simplesmente, o resultado desta junção de palavras arbitrárias, uma espécie de catálogo 

aleatório, onde as imagens apenas ilustram aquilo que o título propõe.

Podemos aproximar o trabalho de Benning com o de Ruscha, a começar, por seu 

filme One Way Boogie Woogie (1977), onde a semelhança com os foto-livros é notável no 

que diz respeito justamente a uma neutralidade com a qual os “fatos” são apresentados. 

Temos, aqui, 60 planos estáticos, cada um com 1 minuto, mostrando diferentes cenários ur-

banos da cidade de Milwaukee. Os planos variam entre fachadas de prédios, máquinas em 

operação, pessoas passando por calçadas. Alguns destes planos são praticamente stills, 

filmando elementos estáticos. Em outros, eventos mínimos, que não chegam a elaborar 

uma narrativa, acontecem. 

O título do filme, Boogie Woogie, se refere a ao estilo de blues de mesmo nome, 

que dizem ter surgido justamente do movimento repetitivo do trem, onde, no piano, a mão 

esquerda repete um mesmo ritmo e a mão direita improvisa. O que vemos, no filme de 

Benning, é também uma premissa repetitiva, planos com uma mesma duração, mesmo 

ritmo, e uma ou outra variação e improviso em cima disso. 

 Se o filme de Benning compartilha esta neutralidade na apresentação de suas ima-

gens com o primeiro foto-livro de Ruscha, é interessante compará-lo a alguns exemplos 

posteriores. Em Nine Swimming Pools (and a Broken Glass) (“Nove Piscinas (e um Vidro 

Quebrado)”, 1968), temos novamente fotografias que partem da premissa do título, mos-

trando nove piscinas, e no final um copo quebrado, que figurativamente quebra com o 

padrão estabelecido na sequência anterior. No caso de Ruscha, portanto, menos um im-

proviso em cima da estrutura estabelecida do que de fato uma ruptura com esta. 

 O caso é semelhante com o do foto-livro Various Small Fires and Milk (“Vários 

Pequenos Incêndios e Leite”, 1964), onde temos algumas fotos dos “pequenos incêndios” 

- um isqueiro aceso, uma boca de fogão acesa, um cigarro, um maçarico, etc. - e no final 

uma foto de um copo de leite. Por que um copo de leite? A continuação e contraposição 

mais evidente para estes “incêndios” seria, afinal, um copo d’água, mas o leite parece, 
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justamente, uma escolha mais arbitrária, que rompe mais enfaticamente com a sequência 

anterior. 

 Voltando a Benning, temos filmes como 13 Lakes (“13 Lagos”, 2004), onde o próprio 

título já remete a um trabalho de Ruscha. Também parte-se, aqui, de premissas pré-estabe-

lecidas: a enumeração de ítens no título, a duração padronizada dos planos (são 13 planos 

de 10 minutos), o fato de todos serem estáticos e da linha do horizonte estar sempre na 

mesma altura. De novo podemos pensar na ideia de uma produção maquínica; a presença 

humana não se manifesta nem na imagem e nem por trás dela, com a câmera que se man-

tém estática.

 Dentro dos planos, temos alguns elementos em movimento: a água, barcos passan-

do, nuvens se formando. Diferente de One Way Boogie Woogie, o tempo aqui é dilatado, 

os movimentos são esparsos e de uma escala muito maior, que de certa forma também 

fica além do alcance humano. A diferença em relação aos livros do Ruscha se torna mais 

evidente então, nessa duração prolongada. Os planos de Benning são, de acordo com ele 

próprio, como “stills com tempo” (BENNING, 2022). Em vez de passarmos a página de uma 

imagem para outra no nosso próprio tempo, que pode ser 1 hora ou 1 segundo, estamos 

de certa forma presos ao tempo definido pelo cineasta, o tempo que vamos passar olhando 

para aquelas imagens é também pré-definido. O filme não é um produto estático como os 

livros do Ruscha, ele não é um objeto que termina em si mesmo, ele oferece uma espécie 

de espetáculo, ele pressupõe um espectador, ele propõe uma experiência.

 A longa duração é o que lhes confere o tal “vetor fenomenológico” do qual falava 

Rosalind Krauss. Se no cinema clássico-narrativo é possível mergulhar na história, esque-

cer de si, planos extensos em que temos pouca ou nenhuma ação dramática costumam 

provocar a reação contrária no espectador, torná-lo consciente de seu corpo, do espaço 

ao redor, de detalhes extra-fílmicos; “somos também deixados sozinhos em nossa própria 

experiência da duração, do não acontecimento, em que o filme ao qual estamos assistindo 

e o nosso próprio ato de ver encontram-se” (MOURÃO; DUARTE, 2015, p.8).

 A frase citada acima refere-se aos filmes de outro artista que também costuma ser 

disposto em uma posição limiar, tanto para a arte conceitual quanto para o cinema estru-

tural, Andy Warhol. O exemplo mais extremo desta experiência de duração talvez seja seu 

filme Empire (1964), de 8 horas, que registra, em um mesmo plano estático, uma vista do 

Empire State Building em Nova York.

 A comparação entre Empire e 13 Lakes revela uma diferença drástica na intensida-
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de desta experiência. O filme do Benning tem planos longos onde pouca coisa acontece, 

mas a natureza dos acontecimentos do filme de Warhol é quase desumana, é uma expe-

riência limite. A duração é tão extensa e oferece tão pouca variação que nos perguntamos 

se este filme realmente foi feito para ser visto. Não sabemos como interpretá-lo, se ele 

deve ou não ser levado a sério, se ele deve de fato ser assistido ou se seria apenas gesto 

performativo do artista, uma espécie de statement vazio. 

 Considerando, enfim, um filme como Ten Skies (“Dez Céus”, 2004), de Benning, 

ainda mais próximo de Empire, a diferença entre o cinema dos dois cineastas se torna 

explícita. O que vemos em Ten Skies são variações de luz, cor e nuvens em dez diferentes 

planos do céu, vistas estáticas com mudanças vagarosas, como em Empire. Aqui, entre-

tanto, dois aspectos nos indicam a presença de uma mão humana que se fazia invisível no 

filme do Warhol. Primeiro, o fato de termos uma seleção variada de dez planos distintos, 

não um só ponto de vista como em Empire ou uma repetição automatizada da mesma 

imagem como em outros trabalhos de Warhol. É mais notável, aqui, também, o aspecto 

fragmentário do recorte feito por Benning; afinal, não existem de fato “dez” céus, apenas 

um que é mostrado em ângulos, enquadramentos e momentos distintos. Depois, o próprio 

conteúdo dos planos de Ten Skies, o céu com nuvens, traz uma dimensão romântica da 

paisagem e da relação que se estabelece com ela. Ainda que estes planos em Ten Skies 

não tenham um caráter narrativo, eles certamente apresentam um teor contemplativo. Nos 

trabalhos de Warhol, assim como nos de Ed Ruscha, qualquer sugestão de subjetividade 

- e que dirá de uma subjetividade romântica - é apenas evocada se algum outro elemento 

lhe servir de contraponto ou distanciamento.

 A diferença entre os três artistas torna-se ainda mais evidente considerando um tra-

balho como Thirtyfour Parking Lots (“Trinta e quatro estacionamentos”, 1967), de Ruscha. 

O foto-livro do artista novamente apresenta aquilo que promete: trinta e quatro fotografias 

de estacionamento, agora vistas de cima. Enquanto Warhol contrata alguém - no caso, 

Jonas Mekas - para subir em um arranha-céus e filmar outro, em um plano frontal, Ruscha 

contrata um profissional em fotografias aéreas para registrar, do céu, em um helicóptero, 

estacionamentos no chão. Benning, por sua vez, do solo, aponta ele mesmo sua câmera 

para o céu.

 Voltando à dicotomia apresentada por Isabelle Graw, notamos como estes traba-

lhos podem apresentar vertentes distintas, e até mesmo conflitantes, de gestos conceituais 

e, se não expressivos, fenomenológicos ou românticos. Mais interessante do que encai-

xar estas obras em movimentos e categorias previamente existentes, é investigar como e 
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porque estas roupagens parecem demasiado apertadas para elas. Estas categorias são 

úteis, afinal, menos para a definição estrita de conceitos e mais enquanto ferramentas para 

compreender as especificidades de cada obra frente às recorrências de certos recursos.
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O conceito de Tercer Cine e as críticas ao Cinema Novo brasilei-
ro1

The concept of Tercer Cine and criticism of brazilian New Cinema

Paulo Victor de Oliveira Costa2 (Mestrando – PPGCine-UFF)

Resumo:

Analisando o Cinema Novo brasileiro e o Grupo Cine Liberación argentino, este artigo tem 
como proposta conhecer o conceito de Tercer Cine e, a partir disso, entender algumas crí-
ticas ao cinema novo brasileiro. Seguindo um trabalho de pesquisa que culminou em um 
TCC, este artigo apresentará também alguns questionamentos que me fizeram seguir a 
pesquisa na pós-graduação.

Palavras-chave:

Cinema Novo, Cine Liberación, Tercer Cine, cinema de autor, cinema militante.

Abstract:

Analyzing Brazilian Cinema Novo and the Argentine Cine Liberación Group, this article aims 
to learn about the concept of Tercer Cine and, from this, understand some criticisms of Bra-
zilian new cinema. Following a research work that culminated in a TCC, this article will also 
present some questions that made me pursue postgraduate research.

Keywords:

Brazilian New Cinema, Cine Liberación, Third Cinema, author cinema, militant cinema.

Nos estudos sobre o chamado Nuevo Cine Latinoamericano, dois grupos se des-

tacaram — o Cinema Novo brasileiro e o Grupo Cine Liberación argentino — seja pela 

repercussão que seus filmes e seus manifestos tiveram internacionalmente, seja pelas 

suas atuações políticas em um contexto de ditadura militar com o qual se depararam em 

âmbitos nacionais. O contexto internacional da época era de efervescência política, devido 

ao pós-guerra e aos eventos consequentes da Guerra Fria, como o avanço do imperialismo 

norte-americano, a Guerra do Vietnã e as lutas anti-imperialistas em países como Argélia e 

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão: PA9 – Diferentes modos de ser do 
moderno: aspectos relacionais e históricos do vanguardismo.

2  Graduado em Estudos de Mídia (UFF). Mestrando de Cinema e Audiovisual (UFF) com pesquisa na 
linha Histórias e Políticas sobre o Cinema Novo brasileiro e o Grupo Cine Liberación argentino.
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Cuba. Por outro lado, este contexto também propiciou o surgimento de movimentos nacio-

nais, populares e anti-imperialistas, fortemente críticos à hegemonia dos EUA e de países 

europeus. Por consequência esta crítica também se deu no âmbito da cultura. Os anos 

1960 foram marcados, especialmente, por movimentos cinematográficos com propostas 

estéticas, narrativas e de linguagem inovadoras. Muitos desses, inclusive, estabeleceram 

rupturas com modelos hegemônicos de cinema.

O Cinema Novo brasileiro marcou o encontro de jovens cineastas nos anos 1960, 

como Glauber Rocha, Joaquim Pedro de Andrade, Cacá Diegues, Leon Hirszman, Paulo 

César Saraceni, Nelson Pereira dos Santos, entre outros. Uma nova geração que já vinha 

se formando, mas que emerge em um contexto marcado pela conjunção de um período 

político do projeto nacional-populista de João Goulart com foco nas chamadas “Reformas 

de Base” e de um momento pós-fracasso da Companhia Cinematográfica Vera Cruz, em 

São Paulo, símbolo da industrialização do cinema no Brasil nos anos 1950. Desse modo, o 

grupo optou por defender uma produção independente — em oposição à lógica industrial/

comercial — com uma postura crítica e conscientizadora, seguindo o método do “cinema 

de autor”, tão em voga na Europa, especialmente na França. Uma “feliz solução encon-

trada pelo “cinema de autor” para afirmar sua participação na luta política e ideológica em 

curso na sociedade” (XAVIER, I., 2001, p. 47).  

 Já em 1968, o Grupo Cine Liberación — cujos principais integrantes eram Fernan-

do Solanas e Octavio Getino — apresentaram, na Mostra de Pesaro, na Itália, o documen-

tário “La Hora de Los Hornos”. Dividido em três partes3, além de marcar a estreia do grupo ar-

gentino, o filme se tornou um símbolo do “cinema militante”. “La Hora de Los Hornos” norteou todas 

as experiências de produção, distribuição e exibição clandestinas do Grupo Cine Liberación. Com 

isso, Solanas e Getino publicaram o manifesto “Hacia un Tercer Cine”4, na Revista Tricontinental. 

Neste texto, a dupla expressou suas críticas ao cinema dominante dos EUA e da Europa e 

estabeleceram que o cinema estaria dividido em três modelos. O Primer Cine seria um mo-

delo de reprodução das principais características do cinema imperialista, visando o lucro. 

Porém, essa reprodução se dava pelos moldes da linguagem e da narrativa, pelas estru-

turas de produção e comercialização e pela sua relação com o público (ou o espectador).

3  A Parte I: “Neocolonialismo y Violencia” apresentava as diferentes formas de violência exercidas pelo 
sistema neocolonialista na América Latina. As outras duas partes — “Acto Para La Liberación” e “Violencia y 
Liberación” — tinham como foco o contexto específico da Argentina durante o governo de Juan Domingo Perón 
e após esse período, marcado por golpes de Estado e pela proscrição do Partido Justicialista e do movimento 
peronista.

4  Disponível nos livros “Cine, Cultura y Descolonización” (Siglo Veintiuno Argentina Editores S.A., 1973) 
e “Fernando Pino Solanas - Cinema, Política, Libertação Nacional” (Editora Insular, 2022), nesse com uma 
versão traduzida para o português.
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A inserção do cinema nos modelos americanos, ainda que só seja na 
linguagem, conduz a uma adoção de certas formas daquela ideologia 
que deu como resultado essa linguagem e não outra, essa concepção 
da relação obra-espectador, e não outra. A apropriação mecanicista de 
um cinema concebido como espetáculo, destinado à sua difusão em 
grandes salas, com um tempo de duração estandardizado, com estruturas 
herméticas que nascem, crescem e morrem dentro da tela, ademais de 
satisfazer os interesses comerciais dos grupos produtores, leva também 
à absorção de formas da concepção burguesa da existência, que são 
a continuidade da arte oitocentista, da arte burguesa: o homem só é 
admitido como objeto consumidor e passivo, antes que seja conhecida 
sua capacidade para construir a história, só se lhe admite lê-la, contemplá-
la, escutá-la, padecê-la.” (SOLANAS; GETINO, 1973, p. 66)5

O Segundo Cine seria uma primeira tentativa de oposição ao Primer Cine, por meio 

da ambição de alcançar uma liberdade criativa na realização dos filmes. Este modelo rece-

beu os nomes de “cinema de autor”, “cinema de expressão” ou “novo cinema”. A produção 

nos moldes industriais/comerciais não proporcionava uma posição mais autoral por parte 

dos cineastas. No entanto, o grande equívoco do Segundo Cine estaria na sua atuação no 

interior do sistema hegemônico do Primer Cine, ou “aspirar a um desenvolvimento de estru-

turas próprias que competem com as do primer cine, em uma utópica aspiração de dominar 

a “grande fortaleza” (SOLANAS e GETINO, 1973, p. 67). Por sua vez, o Tercer Cine seria 

uma crítica completa aos dois modelos anteriores.

Desse modo, este artigo tem como proposta compreender o conceito de Tercer 

Cine e relacionar os dois objetos apresentados nesta introdução através de críticas ao 

Cinema Novo brasileiro, classificado como Segundo Cine. Ainda há a intenção de refletir 

sobre a pesquisa acerca destes dois objetos com os quais eu já venho trabalhando desde 

a graduação. Agora no mestrado, eles ganharam novas questões, que serão abordadas ao 

final deste texto. Assim, este artigo seria uma primeira experiência de tentar expor esses 

novos questionamentos, além de pensar de maneira crítica os meus trabalhos anteriores. 

Trata-se de um exercício válido, pois permite o surgimento de novas questões como as que 

serão abordadas aqui.

O que é Tercer Cine?

Logo depois da estreia de “La Hora de Los Hornos”, ocorreu a publicação do mani-

festo “Hacia Un Tercer Cine”, em 1969, na Revista Tricontinental, que “... com edições em 

espanhol, francês, inglês e, durante um breve período, em italiano, permitiu com que o ma-

nifesto gozasse, desde o momento de sua publicação, de uma circulação transnacional em 

5  Imprescindível comparar o conteúdo do trecho citado — e de muitos outros escritos por Fernando 
Solanas e Octavio Getino — com o que Glauber Rocha define como “cinema de imitação” no texto “O Cinema 
Novo e a Aventura da Criação”, escrito em 1968, disponível no livro “Revolução do Cinema Novo” (Alhambra/
Embrafilme, 1981).
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várias línguas, algo inusitado para uma teoria cinematográfica latino-americana” (DÁVILA, 

2021, pp. 2-3). Além disso, “[...] Solanas foi convidado a participar de inúmeras mesas-re-

dondas, algumas das quais posteriormente publicadas [...]” (BERNARDET, 1994, p. 156). 

Fernando Solanas e Octavio Getino apresentaram o Tercer Cine como um cinema 

de “destruição da nossa imagem, assim como da autoimagem produzidas pelo neocolonia-

lismo. Construção de uma realidade pulsante e viva, resgate da verdade em todas as suas 

expressões” (SOLANAS; GETINO, 1973, p. 74). Tratava-se de um modelo que estava sem-

pre por se descolonizar e se atualizar, de acordo com os obstáculos que eram impostos 

pelo sistema dominante e dito oficial. O Tercer Cine reforçava o caráter político do cinema, 

que era visto como uma ferramenta de transformação social subversiva e revolucionária e 

não como um meio de difusão de alienações e da ideologia burguesa. Assim, o Tercer Cine 

se mostrava como praticamente impossível de atuar dentro do sistema burguês dominante. 

Ainda mais em se tratando de uma Argentina em meio a um governo militar. Dessa forma, 

a única opção restante para o Tercer Cine seria, segundo seus autores, a clandestinidade.

“La Hora de Los Hornos”, neste sentido, foi uma grande experiência para o Grupo 

Cine Liberación. Uma vez que o documentário havia sido proibido de circular comercial-

mente na Argentina pela ditadura de Juan Carlos Onganía, ele passou a circular clandes-

tinamente, de modo que a militância esteve muito presente também na construção de um 

sistema alternativo para a difusão do documentário. Especialmente, a partir da aproxima-

ção do Grupo Cine Liberación ao Movimento Peronista no final dos anos 1960/70.

Essa adesão ao peronismo (em princípio a seus setores juvenis e 
sindicais duros ou combativos, ainda que não exclusivamente), a proposta 
revolucionária do filme e a vontade explícita de inscrevê-lo nas estratégias 
de luta pelo poder conduziram à utilização de um circuito de exibição 
vinculado a organismos políticos, sindicais, estudantis e culturais para sua 
difusão clandestina na Argentina. (MESTMAN, 2009, p. 126)

 Assim, já em “Hacia Un Tercer Cine”, Fernando Solanas e Octavio Getino começam 

a apresentar algumas ideias acerca do conceito de “cinema militante”. Ou seja, o cinema 

relacionado a uma ação política. Conceito esse que seria ainda mais trabalhado pelos au-

tores em dois artigos de 1971, “Cine Militante: Una Categoría Interna del Tercer Cine” e “El 

Cine como Hecho Político”. Porém, ao nivel deste artigo, a discussão vai se direcionar para 

a relação entre o “cinema militante” e o “cinema de autor”, ao qual o primeiro se opõe. Pois, 

se o “cinema de autor” é considerado Segundo Cine, este também englobaria o Cinema 

Novo brasileiro. 
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Cinema Novo como Segundo Cine?

Ao escreverem o manifesto “Hacia Un Tercer Cine”, Solanas e Getino já tinham 

avaliado ao longo de uma década outras experiências cinematográficas, entre elas a do 

Cinema Novo brasileiro e a do Nuevo Cine Argentino, dos anos 1950 e 1960. Dessa forma, 

algumas propostas destes novos cinemas são atribuídas ao modelo do Segundo Cine.

Os autores criticaram o “caráter reformista” do Segundo Cine, principalmente por 

dois aspectos. Primeiro, por mais que a produção fosse independente e de baixo orçamen-

to, não se configuravam em filmes que de fato perturbassem a ordem político-econômica 

do sistema dominante. Em segundo lugar, qualquer nova tentativa por parte do realizador 

cinematográfico que fosse contrária aos interesses do sistema burguês, era rapidamente 

“sufocada” por mecanismos econômicos (financiamento, distribuição, exibição, por exem-

plo) ou por instrumentos políticos, como a censura.

Neste sentido, na época da minha graduação, minha intenção era estudar o concei-

to de Segundo Cine a partir do Cinema Novo brasileiro, que de fato compartilhava muitas 

características tais como foram descritas por Solanas e Getino a posteriori. Alguns exem-

plos, que não serão profundamente abordados neste artigo, mas que valem a citação: 

a aproximação ao método de “cinema de autor” (mesmo que, no caso do Cinema Novo 

brasileiro, tenha sido uma adaptação muito particular da política dos autores); o financia-

mento de filmes cinemanovistas por parte de bancos e da Comissão de Auxílio à Indústria 

Cinematográfica (CAIC); o caso da distribuidora Difilm, uma tentativa de buscar um espaço 

maior para os filmes do Cinema Novo no mercado exibidor brasileiro; entre outros. Esta 

atuação no interior do sistema dominante por parte do Cinema Novo brasileiro também 

foi muito bem explorada por outros autores. Jean-Claude Bernardet, por exemplo, propõe 

pensar o Cinema Novo brasileiro como um movimento de “atuação limite” dentro do Estado 

burguês nacional entre críticas ao sistema e busca por financiamento de seus filmes.

Algumas reflexões (ou à guisa de conclusão)

Tendo em vista o que foi apresentado ao longo deste artigo, cabe finalizá-lo não 

com uma retomada das ideias expostas, mas com questionamentos para o futuro desta 

pesquisa. Afinal, trata-se também de pensar de maneira crítica os meus trabalhos ante-

riores e refletir sobre o que me levou a dar sequência a esta pesquisa na pós-graduação. 

Alguns aspectos a serem considerados. Primeiramente, por mais que tenham algu-
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mas semelhanças, é importante lembrar que os contextos brasileiro e argentino dos anos 

1960 possuem as suas particularidades. Isso influencia, por exemplo, na compreensão que 

cada objeto teve em sua época de utilizar o cinema da melhor forma possível como uma 

ferramenta para atingir seus ideais. Em outros termos, isso impediria uma leitura equívoca 

do Cinema Novo brasileiro como menos “politizado” ou “militante” do que o Grupo Cine 

Liberación argentino, mesmo que por sua ação no interior do sistema dominante. Cada 

grupo teve a sua leitura particular do que era o cinema e de como utilizá-lo para alcançar 

seus objetivos a partir dos contextos políticos de seus respectivos países. Acredito que seja 

fundamental reforçar isso. Além disso, não se deve deixar de lado o fato de que alguns 

filmes do Cinema Novo brasileiro também influenciaram o cinema de Fernando Solanas e 

Octavio Getino. 

Em segundo lugar, pode se configurar em um equívoco atrelar completamente as 

trajetórias do Cinema Novo brasileiro e do Grupo Cine Liberación. Afinal, cada um tem 

um contexto específico de atuação, bastante vinculado, por exemplo, às particularidades 

políticas referentes a cada país. Em terceiro lugar, é válido lembrar que esses dois grupos 

não eram homogêneos, isto é, eles apresentavam diversidades de ideias, estilos, posições 

e atuações políticas em seu interior, apesar de terem também características que uniam 

diferentes indivíduos em um grupo de atividade cinematográfica. Por fim, apesar da im-

portância do manifesto “Hacia Un Tercer Cine”, delimitar esses movimentos estritamente 

às categorias Segundo Cine e Tercer Cine não é a estratégia mais conveniente. Os dois 

objetos não eram imutáveis, as posições de seus integrantes mudaram ao longo do tempo 

a partir dos diferentes desafios que apareciam.

Para concluir, minha pesquisa acerca do Cinema Novo brasileiro e do Grupo Cine 

Liberación na pós-graduação se configura a partir destas reflexões. Assim, nesta nova em-

preitada, busco estudar as transformações nos métodos de “cinema de autor” e “cinema 

militante” especificamente por meio destes dois grupos, seguindo como recorte temporal o 

período de 1962 a 1974 e utilizando como fontes de pesquisa revistas de cinema da época. 

Além disso, me coloco a tarefa de relacionar as trajetórias dos dois objetos, buscando pon-

tos convergentes e divergentes a respeito do cinema, explicitando a diversidade de ideias 

dentro de cada grupo e as distintas fases pelas quais cada um passou.
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“O inferno é o limite”?: o horror em Super Xuxa Contra o Baixo 
Astral1

“Is hell the limit?”: The Horror in Super Xuxa Contra o Baixo As-
tral

Pedro Henrique Alves Silva2 (Doutorando – Universidade Federal Fluminense)

Resumo:

O artigo visa evidenciar como Super Xuxa Contra o Baixo Astral (Anna Penido, David Son-
neschein, 1988) está em convergência com a tendência estadunidense do horror infanto-
-juvenil testemunhada na década de 1980. Com o auxílio de conceitos como Intoxicação e 
Desintoxicação cunhados por Noël Carroll (1999), a pesquisa pretende alcançar um duplo 
propósito: aproximar a obra do horror audiovisual e distinguir as singularidades das narra-
tivas do gênero direcionados ao público infanto-juvenil.

Palavras-chave:

Horror infanto-juvenil; Super Xuxa Contra o Baixo Astral; horror; infância; cinema infantil.

Abstract:

The article aims to highlight how Super Xuxa contra o Baixo Astral (Anna Penido, David Son-
neschein, 1988) aligns with the American trend of children’s horror observed in the 1980s. 
Using concepts such as Intoxication and Detoxification, coined by Noël Carroll (1999), the 
research seeks to achieve a dual purpose: to connect the film to audiovisual horror and to 
identify the unique characteristics of horror narratives targeted at a young audience.

Keywords:

Horror for child and youth audiences; Super Xuxa Contra o Baixo Astral; horror; childhood; 
children’s cinema.

Introdução

O filme Super Xuxa Contra o Baixo Astral (1988), dirigido por Anna Penido e David 

Sonneschein, ocupa um espaço singular na cinematografia brasileira. Embora seja reco-

nhecido principalmente como uma produção voltada ao público infanto-juvenil, seus ele-

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão: ST Estudos do insólito e do horror no 
audiovisual – Sessão 2.

2  Doutorando e Mestre em Comunicação pelo Programa de Pós-Graduação em Comunicação da 
Universidade Federal Fluminense (UFF) e cocoordenador do AnimaMídia – Grupo de Pesquisa em Desenho 
Animado.
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mentos e atmosfera flertam com o horror, aspecto ainda pouco explorado em pesquisas 

acadêmicas. A própria protagonista, a apresentadora e atriz Xuxa Meneghel, afirmou a 

época de estreia que o filme “(...) tem um pouco de “cada tema” (na verdade ela queria di-

zer “gênero”) que agrada baixinhos e altinhos: aventura, humor, musical, além da presença 

de crianças e animais” (BAZI, 1988, p. 30). Por mais que o horror não tenha sido citado em 

sua divulgação, paralelos foram traçados em críticas cinematográficas da época como, por 

exemplo, a escrita por Helena Carone que destaca a “(...) cena em que a heroína é tragada 

pela televisão, numa citação de Poltergeist” (CARONE, 1988, p. 4) e por Rubens Ewald 

Filho que vai além e evidencia que “a inspiração mais visível é de Labirinto” (FILHO, 1988, 

p. 9).  

A década de 1980 testemunhou, se não uma ascensão, ao menos um maior au-

torreconhecimento de produções como horror direcionado ao público infanto-juvenil3 nos 

Estados Unidos, através de filmes como Gremlins (Joe Dante,1984), O Portal (Tibor Takács, 1987) 

e Deu a Louca nos Monstros (Fred Dekker, 1987). Essas obras desafiaram as fronteiras entre o en-

tretenimento direcionado aos jovens e o gênero do horror, utilizando uma combinação entre medo, 

humor e elementos fantásticos.

Este artigo investiga como a produção dialoga com essa tendência, ao mesmo tempo em 

que apresenta especificidades culturais que o tornam uma obra singular em nossa cinematografia. A 

partir da exploração da fortuna crítica da época, revisão bibliográfica, especialmente os conceitos de 

Intoxicação e Desintoxicação propostos por Noël Carroll (1999); e análise narrativa, investigaremos 

a maneira como o filme equilibra os elementos de horror e os ajusta ao público infanto-juvenil, pro-

movendo momentos de tensão seguidos por resolução e alívio. Dessa forma, pretende-se não ape-

nas reavaliar a narrativa à luz do horror infanto-juvenil, mas também evidenciar como o filme realiza 

um movimento dialógico, ou seja, se alinha e se distancia de tendências globais desse subgênero.

2. Horror infanto-juvenil e a particularidade da década de 1980

Um dos aspectos que auxiliam na identificação de obras direcionadas ao público infantil é a 

classificação indicativa. O sistema de classificação como conhecemos hoje foi introduzido nos EUA 

em 1968, pós-Código Hays. Os filmes poderiam ser qualificados pela Motion Picture Association Of 

America (MPAA) em quatro categorias: G (Livre); PG (Adequado para pré-adolescentes); R (Meno-

res de 17 anos, somente acompanhados de um responsável); e X (Não permitido para menores de 

17 anos). 

Em 1984 é criada a classificação indicativa PG-13, um meio-termo entre as classificações 

3  Opta-se nessa pesquisa por grafar “infanto-juvenil” com hífen para demarcar a contradição presente 
na própria expressão: a junção de dois públicos tão distintos como o infantil e o pré-adolescente/adolescente 
através de um termo tão redutor.
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já existentes PG e R. Aponta-se que a causa dessa nova classificação foi o lançamento de Indiana 

Jones e o Templo da Perdição (Steven Spielberg, 1984) por ser violento demais para ser PG, mas o 

suficiente para justificar a classificação R. Contudo, no mesmo ano, outro filme foi lançado e recebeu 

uma recepção tão polêmica quanto: Gremlins (1984). 

Gremlins sofreu alguns problemas durante o lançamento apontados por James Kendrick 

(2009): 1) lançado apenas algumas semanas após Indiana Jones, sofreu com a controvérsia da 

outra obra; 2) a campanha publicitária foi estruturada em torno do sigilo da trama; e 3) a publicidade 

anunciava o filme com “Steven Spielberg apresenta Gremlins”, mesmo ele sendo apenas um dos 

três produtores executivos. “Spielberg estava tão fortemente associado ao entretenimento familiar 

(…) que o Conselho de Classificação não conseguiu (ou não quis) reconhecer as complexidades da 

violência na tela (…) eles não conseguiram conciliar os dois lados de Steven Spielberg” (KENDRI-

CK, 2009, p. 175). Os dois lados de Spielberg ao qual se refere Kendrick puderam ser percebidos 

pela audiência anos antes, no verão de 1982, conhecido como o verão de Spielberg. Nesse verão 

foram lançados dois grandes sucessos com o nome do diretor atrelado a eles: E.T. O Extraterrestre 

(Steven Spielberg, 1982) e Poltergeist - O Fenômeno (Tobe Hooper, 1982).

Por conta da junção desses fatores, as publicidades iniciais de Gremlins (1984) foram as-

sociadas a E.T.. As duas patinhas peludas do Gizmo saindo de uma caixa segurada pelas mãos de 

um jovem menino deram uma expectativa equivocada. A tagline do pôster não conseguiu desfazer 

essa imprecisão: “Bonitinho. Esperto. Malcriado. Inteligente. Perigoso”. Como conclusão, protestos 

de responsáveis ocorreram. Pouco tempo depois, a classificação PG-13 foi criada. 

Filipa Antunes (2020) observa a segmentação de audiências ocasionados pela criação do 

PG-13 e propõe que os conceitos de infância e horror foram reestruturados durante as décadas 

de 1980 e 1990. Ela destaca duas principais motivações para a proliferação do subgênero: 1) a 

segmentação do público por conta da criação das classificações indicativas em 1968, após o fim do 

Código Hays, e com a criação do PG-13 em 1984; e 2) a emergência dos pré-adolescentes (tweens, 

no original) como categoria social. 

O que chamamos aqui de horror infanto-juvenil4 são um conjunto de produções 

que equilibram tensão e comicidade, muitas vezes utilizando monstros, vilões caricatos 

e cenários sombrios como parte de sua estética. Esse subgênero do horror se destaca 

pela capacidade de apresentar temas potencialmente assustadores de forma comedida, 

introduzindo crianças e pré-adolescentes a emoções como medo e suspense de maneira 

adequadas para a sua idade e sem comprometer a diversão. Noël Carroll (1999) descreve 

dois conceitos que nos auxiliam na análise dessas obras: Intoxicação e Desintoxicação. 

Para o pesquisador existem duas possibilidades de processos no desenvolvimento do ser 

fantástico: intoxicação, ou seja, quando o medo e a repulsa do protagonista são somados 

4  Para uma pesquisa mais detalhada sobre horror infanto-juvenil ler SILVA (2023).
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a imagens que provocam medo; e desintoxicação, quando o medo é subtraído. A primeira 

categoria seria mais próxima ao que compreendemos como sendo as obras de horror e a 

segunda categoria seria mais similar aos das comédias. 

3. Super Xuxa Contra o Baixo Astral

Durante a década de 1980, Anna Penido obteve a sua titulação em Cinema pela 

Universidade da Califórnia em Los Angeles. Em uma entrevista5, ela comenta que seu filme-

-tese chamou a atenção de Steven Spielberg. Por conta disso, Penido foi convidada pelo diretor 

para conhecer sua produtora, a Amblin Entertainment, e apresentar suas produções. Entretanto, 

nada se concretizou e ela regressou ao Brasil. Isso é importante para localizar a diretora de Super 

Xuxa no foco dessa efervescência do horror infanto-juvenil e em contato direto com um de seus 

maiores responsáveis.  

Uma polêmica repercutiu durante a produção e o lançamento de Super Xuxa: o duelo mi-

diático sobre qual seria o filme de melhor bilheteria, Super Xuxa ou Os Heróis Trapalhões: Uma 

Aventura na Selva (José Alvarenga Junior, Wilton Franco, 1988). A apresentadora acabou perdendo 

tanto a batalha da bilheteria por mais que seu filme tenha sido a terceiro filme mais assistido do ano.

A história segue Xuxa em busca de resgatar o seu cachorro, o Xuxo, que foi sequestrado 

pelo Baixo Astral (Guilherme Karan) e está em uma dimensão paralela. Nessa jornada, a protagonis-

ta encontra personagens como Rafa (Jonas Torres), um garoto que também foi sequestrado; Vovó 

Cascadura (Henriqueta Brieba), um cágado fêmeo especialista em literatura; e Titica (Paolo Pacelli) 

e Morcegão (Roberto Guimarães), os ajudantes do vilão. 

Uma das chaves de leitura é a partir da figura do monstro, o Baixo Astral. O monstro, as-

pecto fundamental para as narrativas de terror de acordo com Carroll (1999a), consiste em uma 

criatura que é, ao mesmo tempo, ameaçadora e impura. “Eles são antinaturais relativamente a um 

esquema conceitual cultural da natureza. Eles não se encaixam no esquema, violam o esquema. 

Assim, os monstros não são apenas fisicamente ameaçadores (...) São ameaças ao saber comum“ 

(CARROLL, 1990a, p. 53). A figura do monstro foi bastante utilizada na divulgação do filme durante 

o lançamento, onde vemos, por exemplo, uma foto do vilão com a legenda “Guilherme Karan inter-

preta um dos monstros (...)” (CINEMA, 1988, p. 24).

Outra base de compreensão do filme está no conceito do fantástico. Pesquisadores pare-

cem concordar que o horror se apropria do medo do desconhecido, seja esse estranhamento causa-

do por lugares exóticos, pela figura do estrangeiro ou pela “(...) consciência humana [que] se depara 

com sua posição insignificante em um vasto cosmos” (REYES, 2016, p. 12). Em relação a essa 

inquietação causada ao leitor, o linguista búlgaro Tzvetan Todorov oferece grandes contribuições em 

5  Super Xuxa 30 Anos | Ep. 1 - Anna Penido. Disponível em: <https://www.youtube.com/
watch?v=KUok7qWe_zE>. Acesso em: 15 jan. 2025.
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sua obra Introdução a literatura fantástica (2017). “Há um fenômeno estranho que se pode explicar 

de duas maneiras, por meio de causas de tipo natural e sobrenatural. A possibilidade de se hesitar 

entre os dois criou o efeito fantástico” (TODOROV, 2017, p. 31). A partir da conclusão do enredo, o 

conceito ramifica-se: caso as leis da natureza permitam explicação para os fenômenos, a obra pas-

sa a pertencer ao estranho; caso não possua justificativa racional, a narrativa é maravilhosa. Exis-

tem ainda gradações como o maravilhoso puro, onde o choque com o sobrenatural nunca é sentido 

pelos personagens e que pode ser exemplificado por meio dos contos de fadas. Essa aproximação 

com os contos de fadas também nos auxilia na análise de Super Xuxa.

4. Convergências com o horror infanto-juvenil

Super Xuxa apresenta características que o aproximam das tendências do horror infanto-ju-

venil estadunidense. O primeiro elemento é a combinação de horror e humor. O filme utiliza o humor 

como ferramenta para suavizar a tensão criada por elementos assustadores, garantindo que o pú-

blico jovem se sinta “seguro” diante do que é exibido. Ao analisar a estrutura do seriado antológico 

Clube do Terror (1990-2000), a pesquisadora Jessica Balanzategui (2018) descreve que a abertura 

e o encerramento dos episódios, onde os personagens se reúnem ao redor da fogueira para contar 

uma história de horror, funcionavam como uma “zona de proteção segura” (safe buffer zone, no ori-

ginal) reforçando o status ficcional da narrativa. Podemos compreender que os segmentos 

musicais em Super Xuxa funcionam de maneira semelhante.

Os outros elementos são típicos de produções infantis: final positivo e a demarca-

ção do fantástico visualmente. Tal como muitos dos filmes familiares6, o enredo enfatiza a 

jornada de superação, com a protagonista enfrentando desafios sobrenaturais para reesta-

belecer a ordem e restaurar a bondade. A estética hiperbólica tanto do Baixo Astral, quanto 

dos outros personagens fabulosos, além dos cenários, ecoa a teatralidade presente em 

vilões de filmes infanto-juvenis globais, funcionando como desintoxicação e intoxicação 

durante a obra.

Apesar das semelhanças, o filme apresenta especificidades que o destacam em 

relação ao horror infanto-juvenil estadunidense, especialmente no que diz respeito à in-

corporação de elementos da cultura brasileira. O mais perceptível, talvez, seja a Xuxa que 

desempenha variados papéis na narrativa: uma heroína, uma figura maternal e um ícone 

da mídia brasileira, simultaneamente. O filme também reforça de maneira mais explícita 

seu caráter pedagógico, utilizando as suas canções e diálogos para transmitir diretamen-

te as suas mensagens educativas, reforçando valores como bondade, sustentabilidade e 

6  Para uma distinção aprofundada sobre filmes familiares e infantis, ler BAZALGETTE; STAPLES, 
1995.
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coragem. 

5. Conclusão

Este artigo buscou evidenciar como Super Xuxa Contra o Baixo Astral (1988) dia-

loga com o horror infanto-juvenil dos anos 1980 que se desenvolvia nos Estados Unidos, 

ao mesmo tempo em que apresenta especificidades culturais que o tornam uma singular 

no contexto brasileiro. A análise mostrou que o filme incorpora elementos típicos do horror 

infanto-juvenil, como a combinação de tensão e alívio cômico — através dos movimentos 

de Intoxicação e Desintoxicação —, o uso de personagens caricatos e cenários fantásti-

cos, e uma narrativa focada na superação de medos e desafios. Contudo, a obra também 

se destaca por suas singularidades culturais: a centralidade de Xuxa como protagonista 

resultante da sua popularidade como apresentadora infantil e a integração explícita de 

mensagens pedagógicas. 

Por fim, este estudo buscou desenvolver o debate sobre o horror audiovisual ao 

concentrar a sua análise para além do eixo hegemônico, destacando uma produção brasi-

leira que, embora voltada ao público infanto-juvenil, apresenta uma particularidade narrati-

va e estética digna de uma pesquisa mais aprofundada. Futuras pesquisas podem explorar 

como outras obras brasileiras dialogam com o gênero de horror infanto-juvenil, ou mesmo 

investigar a recepção do filme por diferentes gerações de espectadores, ampliando a com-

preensão de seu impacto cultural em nossa cinematografia.
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Contagem Transfer: A Vizinhança do Tigre e o romance coletivis-
ta1

Contagem Transfer: The Hidden Tiger and the collective novel

Pedro Oliveira Galvão de Arruda2 (Doutorando – FAAC/Unesp)

Resumo:

Este trabalho compara a forma do filme de Affonso Uchôa, A Vizinhança do Tigre (2014), 
com a forma coletivista dos romances de John Dos Passos. Com base no trabalho de Bar-
bara Foley, mostramos como o filme põe em questão as fronteiras entre a ficção e não fic-
ção, chama a atenção do espectador para sua construção narrativa e sugere que os seus 
personagens centrais não devem ser vistos isoladamente uns dos outros, mas sim como 
membros de um todo maior, representado no filme pelo bairro Nacional.

Palavras-chave:

Affonso Uchôa, cinema brasileiro contemporâneo; intermidialidade; John Dos Passos; ro-
mance coletivista.

Abstract:

This work compares the form of Affonso Uchôa’s film The Hidden Tiger (2014) with the col-
lective form found in John Dos Passos’ novels. Drawing on Barbara Foley’s work, we show 
how the film challenges the boundaries between fiction and nonfiction, directs the viewer’s 
attention to its narrative construction, and suggests that its central characters should be 
understood not in isolation, but as part of a larger whole, represented in the film by the nei-
ghborhood Nacional.

Keywords:

collective novel; contemporary Brazilian cinema; intermediality, Affonso Uchôa; John Dos 
Passos.

A Vizinhança do Tigre estreou em 2014 na Mostra de Cinema de Tiradentes, onde 

foi premiado como o melhor filme da Mostra Aurora. O filme também conquistou outros prê-

mios nacionais e internacionais, projetando o diretor Affonso Uchôa como um dos expoen-

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão Atravessamentos entre cinema e 
literatura.

2  Doutorando do Programa de Pós-Graduação em Comunicação da Faculdade de Arquitetura, Artes, 
Comunicação e Design (FAAC) da Unesp com bolsa CAPES. Mestre em Comunicação pela FAAC/Unesp e 
bacharel em Imagem e Som pela UFSCar.
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tes do novo cinema brasileiro. Concebido em colaboração com João Dumans, Aristides 

de Souza, Maurício Chagas, Wederson dos Santos, Eldo Rodrigues e Adílson Cordeiro, o 

longa-metragem foi rodado entre fevereiro de 2009 e dezembro de 2013, na região do bair-

ro Nacional, em Contagem, uma cidade industrial vizinha a Belo Horizonte, Minas Gerais.

Em A Vizinhança do Tigre, deparamo-nos com uma visão multifacetada da juventu-

de na periferia, que não a reduz a pobreza e a violência. O longa é o resultado de um longo 

trabalho de pesquisa e de convivência, iniciando durante a etapa de escrita do roteiro. 

Depois de ter passado um ano acompanhando a rotina de jovens moradores do seu bairro, 

Uchôa relata, em depoimento à revista piauí, que escreveu junto com Dumans um argu-

mento para cada personagem do filme, optando por não seguir um roteiro rígido (COELHO, 

2020, p. 71). 

O roteiro do filme desenvolve-se por meio de aproximações e variações em torno de 

um tema, sem se restringir a um personagem central, explorando facetas complementares 

da juventude periférica.  Essa dispersão do centro de interesse de A Vizinhança do Tigre 

remete ao método “coletivista” de John dos Passos, expressão usada para descrever a es-

trutura descentralizada dos romances do escritor norte-americano. De acordo com Uchôa,

Desde o princípio quis explorar no cinema algo parecido com a forma 
com que o escritor norte-americano John dos Passos organizava seus 
livros. Queria um “romance coletivista,” com várias histórias e fragmentos 
irregulares de vida contando uma história maior, a do seu próprio tempo e 
país. No Vizinhança, há um pouco disso: passamos por cinco vidas. Por 
algumas, de modo bem breve, quase episódico. Em outras, nos detemos 
mais tempo. Em todas, saímos sem a conclusão final: captamos uma 
passagem, uma fagulha da vida dos personagens. (UCHÔA, 2016)

Em Radical Representations (1993), a crítica literária Barbara Foley aponta Dos 

Passos como o principal representante do romance coletivista. A trilogia U.S.A., formada 

por The 42nd Parallel (1930), 1919 (1932) e The Big Money (1936), por exemplo, amálga-

ma a narrativa de personagens fictícios de diferentes classes sociais com elementos como 

manchetes, canções, biografias de figuras históricas e trechos de fluxo de consciência, 

a fim de compor um painel político e social dos EUA. Para Foley (1993), esse modo de 

ficção distingue-se por três aspectos principais. Primeiro, o coletivo representa um fenô-

meno maior do que a soma dos indivíduos que o constituem. Segundo, procedimentos 

experimentais frequentemente chamam a atenção para o artifício literário, desmistificando 

a ilusão ficcional. E, por último, o romance coletivista muitas vezes estabelece vínculos 

documentais e referenciais com o mundo do leitor.

Tais aspectos do romance coletivista podem ser percebidos em muitos momentos 
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de A Vizinhança do Tigre e ajudam a explicar parte considerável da sua forma. Vários 

críticos já assinalaram a presença de vínculos documentais no filme (por exemplo, GUI-

MARÃES, 2017). Contudo, em muitas entrevistas, Uchôa enfatiza que não realizou um 

documentário, e sim uma obra de ficção. Para o diretor, a liberdade de invenção era mais 

importante do que a fidelidade à realidade. Assim, uma perspectiva mais promissora e 

funcional de compreendermos o filme depende de encararmos sua aparência documental 

como um efeito da sua forma.

O enredo de A Vizinhança do Tigre é dividido quase perfeitamente em duas meta-

des, separadas por uma sequência de planos semelhantes a retratos dos moradores do 

bairro Nacional. Em entrevista a Maria Chiaretti e Mateus Araújo publicada em 14 de julho 

de 2020 na revista Aniki, Uchôa comentou o trabalho de montagem e a forma díptica do 

filme:

De alguma maneira, a montagem do Vizinhança reflete o processo do filme: 
construir uma estrada pra chegar na ficção. O filme começa mais aberto, 
observacional e performático. As cenas mais performáticas estão na sua 
primeira metade, até a cena da dívida, que, pra gente — eu, João Dumans 
e Luiz Pretti [os montadores] —, era o seu ponto de virada formal. Logo 
depois do bloco de maior expansão do filme, a sequência dos retratos de 
rostos outros que são apenas traços e não redundam em outras histórias, 
vem a cena de maior esforço ficcional, plantando a questão do pagamento 
da dívida: “Vai lá, resolve um problema pra mim, eu tenho de pagar uma 
dívida.” A partir dali, o filme começa a entrar mais, a ousar mais na ficção. 
Nesse caso, a montagem reflete muito o processo de realização do filme, 
que ecoa nos filmes seguintes, em que meu desejo final foi a ficção, mesmo 
que ancorada no real. Quero sempre fazer ficção, é nisso que eu acredito. 
No Vizinhança, senti necessidade de um mergulho documental mais 
forte, de uma ancoragem maior no real para gerar a ficção. (CHIARETTI; 
ARAÚJO, 2020, p. 199-200).

A primeira parte do filme não persegue um objetivo claramente definido, mas deixa-

-se levar, sem compromissos. Aos poucos, somos introduzidos ao cotidiano dos persona-

gens, numa sequência de cenas na qual a cronologia é mais importante do que a causali-

dade. Sem sentimentalismo ou comiseração, acompanhamos os personagens trabalhando 

ou brincando ou jogando conversa fora — numa narrativa que não parece caminhar para 

um fim específico. Esse procedimento desvia o nosso interesse dos eventos em si para 

os contrastes e paralelos existentes entre eles. Como resultado, tal procedimento faz com 

que o foco de interesse incida mais sobre a relação entre os personagens do que sobre um 

personagem individual.

Sem um encadeamento de cenas segundo uma lógica convencional de causa e 

efeito, os acontecimentos que seguem cada cena tendem a ser tão triviais quanto sur-

preendentes. Numa determinada cena, por exemplo, Menor cantarola o hino religioso “Sê 
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Valente!”; na cena seguinte, o vemos improvisando um cachimbo de crack com uma folha 

de alumínio e uma sacola plástica. Esse procedimento contribui para a forte impressão de 

realidade da narrativa.

Assim, a primeira parte do filme introduz os personagens fora de uma intriga dramá-

tica. Sob uma perspectiva realista, a narrativa concentra sua dramaticidade em situações 

cotidianas, o que levou alguns críticos a relacionarem o filme ao neorrealismo italiano (AL-

PENDRE, 2016; OLIVEIRA, 2016). E não é de admirar. Pois a narrativa do filme, em certa 

medida, se aproxima da noção zavattiniana de uma poética dei coinquilino, segundo a qual 

é preciso “sair às ruas para conhecer o próximo, interessando-se por qualquer momento 

de seu dia-a-dia” (FABRIS, 2006, p. 211). Um comentário de Eldo, no começo segunda 

metade do filme, sugere justamente isso. Observando a vista do alto do morro, ele diz a 

Junim: “Morasse aqui, eu botava uma cadeirinha aqui de tarde e ficava só… olhando o 

movimento, aqui.”  

A estrutura do enredo do filme, aliás, reflete de certa maneira uma vizinhança. Uma 

vizinhança não é organizada pela causalidade, e sim pela contiguidade espacial. Tal qual o 

bairro Nacional no qual o filme se passa, composto por moradias modestas, onde tem-se 

às vezes a impressão de que uma casa continua na outra, tudo se passa como se as cenas 

do filme pudessem passar de um personagem para outro e assim por diante, ad infinitum. 

Assim, Menor é visitado por Eldo e a próxima cena continua com este, em vez daquele; em 

seguida, Junim trabalha na obra de Adílson e a próxima cena segue ele. Casualmente, um 

personagem encontra outro e a narrativa o segue por uma ou duas cenas. Nesse contexto, 

a sequência de retratos, que separa as duas metades do filme, desnuda esse procedimen-

to narrativo.

O fio condutor da segunda metade de A Vizinhança do Tigre é o esforço de Junim 

para quitar uma dívida. Este conflito do personagem, em prisão domiciliar, é sugerido no 

começo do enredo, mas logo se recolhe ao plano de fundo e por lá fica até ser retomado na 

segunda metade. Depois da sequência de retratos, ficamos sabendo que Junim foi preso 

por causa do assalto de um carro e que ele deve um revólver aos traficantes do bairro. Nes-

se momento, situações anteriores, como apanhar abacate com Neguim e trabalhar na obra 

de Adílson ou de Jader, adquirem retrospectivamente um propósito claro: juntar dinheiro 

para quitar a dívida.

Esse conflito de Junim alcança um certo grau de resolução no final do filme. No final, 

ele decide deixar o bairro em busca de um lugar melhor para recomeçar sua vida. Ainda 
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assim, um certo grau de incerteza permanece. O enredo não inclui um epílogo mostrando 

se Junim conseguiu fugir dos traficantes e transformar a sua vida, deixando o espectador a 

imaginar o seu destino. Além disso, os problemas sociais que levaram Junim a esse cami-

nho continuam presentes. Assim, o filme nos convida a refletir não apenas sobre o destino 

de Junim, mas também sobre como os outros personagens lidarão com as adversidades 

que os cercam.

Desse modo, enquanto o começo de A Vizinhança do Tigre desperta nossa curiosi-

dade — Quem são esses personagens? O que levou a esse estado de coisas? —, o final 

gera suspense sobre o futuro incerto que os espera. Lima observa: “o lastro que o filme 

tem com o real nos provoca, a todo instante, a imaginar como se dão essas vidas antes e 

depois dos filmes” (2017, p. 56). No entanto, mais do que um mero lastro com a realidade, 

esse efeito é um resultado da forma narrativa do filme. Podemos observar como a narrativa 

começa com a leitura de uma carta que alude a eventos passados e personagens ainda 

desconhecidos e termina com uma sequência de Menor andando de skate com um grupo 

de amigos que não conhecemos. Como na “vida real”, as relações não param em lugar 

nenhum.

Além do enredo, o realismo também impregna o estilo de A Vizinhança do Tigre. 

Sua mise-en-scène baseia-se em filmagens externas, cenários reais e iluminação natural, 

bem como no trabalho de atores não profissionais, convidados a interpretar situações ins-

piradas na vida no bairro, o que confere um aspecto documental à narrativa do filme. Em 

certo momento, por exemplo, vemos um proclama de jornal anunciando o casamento de 

Adílson e Bruna. Logo em seguida, vemos o casamento dos dois. 

O tema em torno do qual se desenvolve A Vizinhança do Tigre é o da juventude, 

quando a infância fica para trás e a incerteza da vida adulta se estende à frente. Os cinco 

personagens principais encerram diferentes estágios da adolescência. De um lado, Menor 

e Neguim ainda são crianças; de outro, Eldo e Adílson são adultos. No meio desse ca-

minho, Junim enfrenta as dificuldades da vida adulta enquanto em que ainda se permite 

brincar como uma criança. Assim, a estrutura do filme sugere a passagem de uma fase da 

vida para outra. 

O “tigre”, ao qual o título se refere, denota a ferocidade própria da juventude. Em 

entrevista a Adriano Garrett publicada em 15 de abril de 2014 no portal Cine Festivais, 

Uchôa conta que o título remete a um verso que ele havia imaginado: “a adolescência é a 

idade do tigre”.
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Queria tratar desse estado de fúria, desse tigre da juventude. Essas 
pessoas que estão o tempo todo roçando esse furor e ao mesmo tempo 
não se deixando contaminar por ele. O tigre está sempre rondando a vida 
dos jovens, mas ao mesmo tempo são raros os momentos em que eles 
incorporam essa ferocidade. (UCHÔA, 2014)

Assim, o filme convida o espectador a comparar e contrastar as personalidades dos 

personagens, em especial Junim, Menor e Neguim, as fases da juventude que atravessam, 

as escolhas que fazem e o furor que enfrentam. Essas analogias fazem com que o filme 

seja mais multifacetado e complexo do que seria se tivesse focado em somente um perso-

nagem.

Na maior parte do filme, tudo é relacionado a um dos três personagens principais, 

Junim, Menor e Neguim. Em todas, exceto por duas sequências centradas em Eldo e Adíl-

son, um ou dois desses personagens estão presentes. No entanto, como que para sinalizar 

suas intenções mais amplas, o enredo conta com uma sequência, mais ou menos na meta-

de do filme, na qual vemos uma série de planos de vários outros moradores do bairro Na-

cional. Os planos são frontais e enquadram os moradores perpendicularmente; vemo-los 

quase imóveis, olhando diretamente para a câmera — como se estivessem posando para 

um retrato. (De fato, nos créditos finais do filme, os nomes desses moradores aparecem 

sob o título de “retratos”.) Esse segmento é acompanhado por uma música não diegética: 

“Sega”, de Ali Farka Touré.

A mesma música, “Sega”, toca durante a sequência que introduz o título do filme. 

Nela, dois planos mostram os reflexos de árvores e nuvens nas águas de uma lagoa, se-

guidos por um plano de nuvens no céu ao amanhecer. “Sega” começa a tocar nesse mo-

mento — o único momento do filme, além da sequência de retratos, em que ouvimos uma 

música não diegética. A sequência culmina em um establishing shot do bairro Nacional com 

a lagoa em primeiro plano, as casas da favela e o céu anuviado ao fundo. Assim, o início 

e o meio do filme ecoam-se mútua e explicitamente. Esses momentos parecem sugerir 

que os personagens do filme não devem ser vistos isoladamente, mas como partes de um 

conjunto maior: o bairro Nacional.

Referências

ALPENDRE, Sérgio. ‘A Vizinhança do Tigre’; oferece visão genuína sobre a periferia. 

Folha de S. Paulo. São Paulo. 28 fev. 2016. Disponível em: <folha.uol.com.br/ilustra-

da/2016/02/1744064-a-vizinhanca-do-tigre-oferece-visao-genuina-sobre-a-periferia.

shtml>. Acesso em: 30 set. 2022.



907

D
E

S
V

E
R

 O
 M

U
N

D
O

, R
E

IN
V

E
N

T
A

R
 A

 C
E

N
A

A
N

A
IS

 D
E

 T
E

X
T

O
S 

C
O

M
P

LE
T

O
S

CHIARETTI, Maria Leite; ARAÚJO, Mateus. A periferia reimaginada. Aniki, [s.l.], v. 7, n. 2, 

p. 192-211, 14 jul. 2020. Disponível em: <doi.org/10.14591/aniki.v7n2.677>. Acesso em: 

30 set. 2022.

COELHO, Tiago. Filmes de comentário: diretores de Contagem, cidade industrial em 

Minas Gerais, renovam o cinema brasileiro. piauí, Rio de Janeiro, n. 163, p. 68-73, abr. 

2020. Disponível em: <piaui.folha.uol.com.br/materia/filmes-de-comentario/>. Acesso em: 

30 set. 2022. 

FABRIS, Mariarosaria. Neo-realismo italiano. In: MASCARELLO, Fernando (org.). História 

do Cinema Mundial. Campinas: Papirus, 2006. p. 191-219.

FOLEY, Barbara. Radical Representations: Politics and Form in U.S. Proletarian Fiction, 

1929-1941. Durham: Duke University Press, 1993.

GUIMARÃES, Cesar. Na vizinhança do tigre: lá onde a vida é prisioneira. Revista Eco-

-Pós, [s.l.], v. 20, n. 2, p. 17-31, 14 set. 2017. Disponível em: doi.org/10.29146/eco-pos.

v20i2.12491. Acesso em: 30 set. 2022.

LIMA, Érico Oliveira de Araújo. Quando o cinema se faz vizinho. Significação, [s.l.], 

v. 44, n. 47, p. 51-70, 13 jul. 2017. Disponível em: <doi.org/10.11606/issn.2316-7114.

sig.2017.125849>. Acesso em: 30 set. 2022.

OLIVEIRA, Daniel. A súbita invasão do neorrealismo contagense. O Tempo. São Paulo. 

18 fev. 2016. Disponível em: <otempo.com.br/super-noticia/opiniao/dulce-bravo/a-subita-

-invasao-do-neorrealismo-contagense-1.1237514>. Acesso em: 30 set. 2022.

UCHÔA, Affonso. Falta coragem para festivais se abrirem a filmes autorais, diz vencedor 

de Tiradentes. [Entrevista concedida a] Adriano Garret. 2014. Cine Festivais. Disponível 

em: <cinefestivais.com.br/entrevista-com-affonso-uchoa-diretor-de-a-vizinhanca-do-ti-

gre/>. Acesso em: 30 set. 2022.

UCHÔA, Affonso. Conversa com Affonso Uchoa: “Ver a vida e o corpo periférico moran-

do dentro do cinema”. [Entrevista concedida a] Érico Araújo Lima. Revista Sobrecinema, 

[s.l.], v. 5, n. 1, 25 abr. 2016. Disponível em: <revistasobrecinema.com/ver-a-vida-e-o-cor-

po-periferico-mor>. Acesso em: 30 set. 2022.



X
X

V
II

 E
N

C
O

N
T

R
O

 S
O

C
IN

E
C

A
M

P
O

 G
R

A
N

D
E

U
F

M
S

908

E.T., Telefone, Faca: A Simpatização dos Vilões do Slasher Pós-
19821

E.T., Phone, Knife: Sympathising with Post-1982 Slasher Villains

Pedro Artur Baptista Lauria2 (Doutor – UFF)

Resumo:
Com o endurecimento das restrições impostas pela MPAA, os grandes estúdios abando-
nam o modelo de slashers como Sexta Feira 13 e passam a investir em narrativas de horror 
voltadas para o público jovem como Poltergeist, cujo sucesso escancarou a importância 
mercadológica dessa audiência. O trabalho discute essa mudança de tom nos slashers, 
que passam a incorporar crianças em suas tramas e apresentar vilões mais simpáticos.

Palavras-chave:

Slasher; Suburbanismo Fantástico; Horror; Infância; Adolescência

Abstract:

With the restrictions imposed by the MPAA, the major studios abandoned the slasher model 
of Friday the 13th and began to invest in horror narratives aimed at younger audiences, 
such as Poltergeist, whose success highlighted the economic importance of this audience. 
The paper discusses this change in tone of slashers, which began to include children in their 
plots, and to present more sympathetic villains.

Keywords:

Slasher; Suburban Fantastic; Horror; Childhood; Adolescence

Atenuando o horror: Do Slasher ao Suburbanismo Fantástico

Em Blood Money, Richard Nowell analisa um período menos estudado dos slashers 

- suas primeiras produções entre 1974 a 1981. Ao fazer isso, o autor vai muito além da visão 

reducionista de que esses filmes são semelhantes em seus modelos de produção. Nowell 

divide esse período inicial em diferentes ciclos de marketing e explica como o subgênero 

foi moldado pelas demandas ou rejeições da indústria, do mercado e da crítica. No terceiro 

capítulo de seu livro, o pesquisador explica que, apesar da importância de Halloween (John 
1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão: Estudos do insólito e do horror no 
audiovisual

2  Pós-Doutorando e Doutor em Cinema e Audiovisual (UFF), Mestre em Comunicação Social (UFRJ) e 
Graduado em Geografia (PUC-Rio). Editor Chefe do OCA-UFF. Diretor do PECEP.



909

D
E

S
V

E
R

 O
 M

U
N

D
O

, R
E

IN
V

E
N

T
A

R
 A

 C
E

N
A

A
N

A
IS

 D
E

 T
E

X
T

O
S 

C
O

M
P

LE
T

O
S

Carpenter, 1978) na consolidação da estrutura clássica do subgênero, foi Sexta-Feira 13 

(Friday the 13th, Sean S. Cunningham, 1980) que teve o impacto mais significativo no mer-

cado, gerando uma série de filmes semelhantes. Com uma produção muito mais focada no 

gore e nos elementos cômicos e sexuais das comédias adolescentes da época, provou ser 

um modelo de baixo custo e baixo risco para os cineastas independentes obterem grandes 

retornos de bilheteria (2010, p. 9).

Nowell também explica como o sucesso desse modelo rapidamente saturou o mer-

cado e minou o subgênero, associando-o à fórmula “sexo e sangue”. Além disso, a mudan-

ça política nos Estados Unidos a partir da década de 1980 com a vitória de Ronald Reagan 

significou uma atitude mais conservadora em relação ao sexo e à violência, nas palavras 

de Jack Valenti, presidente da MPAA (Motion Picture Association) (2010, p.229). Assim, de 

acordo com Nowell, a partir de 1981 “os incentivos para produzir e distribuir filmes slasher 

diminuíram consideravelmente e, em seu lugar, surgiu uma série de filmes de terror mais 

atraentes comercialmente e voltados para adolescentes” (2010, p. 241).

Entre esses filmes estava Poltergeist (1982), dirigido por Toby Hopper e produzido 

por Steven Spielberg. Um filme que Angus McFadzean sugere fazer a ponte entre o tom 

sombrio das narrativas góticas e a atmosfera mais leve do suburbanismo fantástico (2019). 

Spielberg inclusive usou o argumento de que Poltergeist era uma narrativa mais fantás-

tica sem sexo ou nudez para convencer a MPAA3 a mudar a classificação do filme de R4 

para PG5 , permitindo que ele alcançasse a sétima maior bilheteria doméstica do ano. O 

investimento em aventuras de coming-of-age de jovens de classe média com elementos 

de horror, fantasia e ficção científica, que viria consolidar o suburbanismo fantástico como 

subgênero, tornou-se a estratégia de Steven Spielberg e de seu estúdio, a Amblin. 

Em 1984, Spielberg precisou negociar com a MPAA outra classificação indicativa 

polêmica. Gremlins (Joe Dante, 1984), filme originalmente planejado para ser um filme com 

classificação R, mas que Steven queria que fosse mais divertido e “familiar”, nos moldes 

de E.T (1982). Com a atenuação da violência, Gremlins recebeu a classificação PG, o que 

permitiu que se tornasse o terceiro filme de maior bilheteria do ano. Entretanto, mesmo com 

as mudanças, alguns dos elementos assustadores permaneceram, o que levou a protestos 

de pais e associações”6 . Após a controvérsia, o próprio Spielberg, juntamente com o presi-

3  Disponível em: https://www.newyorker.com/magazine/2001/08/13/the-personal-touch-3

4  Restrito (menores de 17 anos precisam estar acompanhados dos pais ou de um responsável adulto)

5  Sugestão de orientação aos pais 

6  Disponível em: https://www.indiewire.com/features/general/30-years-of-gremlins-how-steven-
spielberg-ushered-in-the-era-of-pg-13-blockbuster-entertainment-85120/
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dente da MPAA, propôs a criação da classificação intermediária PG-137 .

Devido à sua natureza mais sangrenta e violenta de suas narrativas, os slashers 

nunca conseguiram capitalizar em cima dessas classificações etárias intermediárias como 

a PG-13 para expandir seu público. Entretanto, a popularização do suburbanismo fan-

tástico parece ter influenciado alguns dos filmes slasher mais importantes da década de 

1980, seja na incorporação de personagens infantis em franquias renomadas, ou mesmo 

na criação de novas franquias pautadas nesses elementos como A Hora do Pesadelo (A 

Nightmare on Elm Street, Wes Craven, 1984) e Brinquedo Assassino (Child’s Play, Tom 

Holland, 1988), como será discutido a seguir.

Jason e Michael: Serial Killers que não matam crianças

Olhando para os filmes das famosas franquias Sexta-Feira 13 e Halloween (aque-

las as quais Nowell (2009) estabelece como mais influentes para o ciclo inicial do slasher 

estadunidense) lançadas após 1982, um elemento logo chama a atenção: a presença de 

crianças como co-protagonistas. É o caso de Sexta-Feira 13 – O Capítulo Final (Friday the 

13th: The Final Chapter, Joseph Zito, 1984) e Halloween 4 – O Retorno de Michael Myers 

(Halloween 4: The Return of Michael Myers, Dwight H. Little, 1988).

No quarto filme da franquia antagonizada por Jason Vorhees, somos apresentados 

a Tommy, um jovem de 12 anos interpretado por Corey Feldmann, ator que se tornaria um 

nome icônico do suburbanismo fantástico, estrelando filmes como Os Goonies (Richard 

Donner, 1985) e Os Garotos Perdidos (Lost Boys, Joel Schumacher, 1987). O garoto, irmão 

da final girl Trish Jarvis é o responsável direto pela derrota “definitiva” de Jason. Tommy 

mata o vilão com um machete (a arma icônica de Jason) em uma cena que dá a entender 

que o menino estaria, no auge de sua raiva, reproduzindo a violência do vilão.

Um final parecido é visto em Halloween 4, que traz Jayme Lloyd, uma menina de 7 

anos como ponto central da narrativa. Jayme é filha de Laurie Strode (a final girl dos dois 

primeiros Halloween) e sobrinha do vilão mascarado Michael Myers, que persegue a me-

nina durante toda a obra. Ela representa papel importante na morte do vilão, e, no fim da 

trama, “assume seu caráter maligno” ao vestir a mesma roupa de palhaço que o assassino 

vestia quando matou pela primeira vez (uma ideia que foi descartada nos filmes seguintes).

Apesar de serem colocados em perigo pela narrativa, é discutível que em nenhum 

7  Orientação aos pais fortemente advertida (alguns materiais podem ser inadequados para crianças 
menores de 13 anos).
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momento esses personagens corram risco real de vida, criando uma espécie de “limiar 

moral” para os vilões e, consequentemente, um aspecto mais simpático a eles. Se por um 

lado esta escolha narrativa reverbera um discurso moralista sobre “quem merece morrer”, 

por outro, esta estratégia também facilitar a identificação de um público mais jovem que por 

acaso vá assistir a esses filmes. 

Sobre isso, McFadzean explica que:

A maneira mais simples de introduzir parte do material semântico 
e sintático do suburbanismo fantástico nos sucessos de bilheteria 
modernos, no entanto, é introduzir protagonistas pré-adolescentes que 
formam importantes ajudantes para os heróis principais. (...) apesar 
das classificações para adultos, os blockbusters são frequentemente 
comercializados também para crianças e têm linhas de brinquedos que 
os acompanham. Mas esses filmes ainda implicam uma conexão entre 
a imaginação das crianças e os eventos fantásticos, mesmo que tenham 
o cuidado de confirmar a realidade objetiva do fantástico (McFADZEAN, 
2019, p. 48-49)

Importante ressaltar que simpatizar Jason Vorhees e Michael Myers através de 

suas atitudes/limiares morais é uma maneira particularmente eficientes uma vez que são 

personagens que não falam e, por conta da máscara, também não apresentam expressões 

faciais. Assim, suas ações físicas são a única forma de se construir um desenho de suas 

personalidades. Construção completamente diferente dos vilões das duas mais bem suce-

didas franquias de Slasher que surgem pós-1982.

Freddy e Chucky: Cínicos, divertidos e subversivos

Em 1984, foi lançado A Hora do Pesadelo (A Nightmare on Elm Street, Wes Craven, 

1984) filme de estreia de Freddy Krueger. Ao contrário dos estoicos e calados Jason e Mi-

chael Myers, Freddy desafiava os padrões estabelecidos de um vilão de slasher.

“As pessoas gostam de Krueger devido à sua aparência única (...) É 
também estranhamente colorido para um antagonista de filmes de terror, 
tem um sentido de humor retorcido, gosta de provocar as suas vítimas e 
diz frequentemente as suas piadas cômicas e assustadoras”. (KRIZANAC, 
2023, p.11)

 Segundo McFadzean o filme “conta a história de uma jovem adolescente que está 

a passar pelo processo de amadurecimento, colocado em perigo pela ineficiência dos pais 

e das autoridades, e apresentando um vilão com conotações menos sérias.” (2019, p.28). 

Isto, por sua vez, torna Nancy mais facilmente identificável pelo público jovem que não a 

vê apenas como uma heroína/sobrevivente, mas como uma adolescente ignorada pelos 

adultos que a cercam. Nesse aspecto de identificação, fica claro que Kruger é construído 
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como uma figura disruptiva que se contrapõe ao distanciamento emocional dos pais e au-

toridades. Ele é a única figura adulta do filme que vê e leva a sério as emoções dos jovens, 

inclusive se alimentando de seus medos. Além disso sua ironia e sarcasmo, se contrapõe 

a dureza e automatismo do mundo adulto. 

 Quatro anos depois, somos apresentados a Chucky, o boneco habitado pela alma 

de um bandido, em Brinquedo Assassino (Child’s Play, 1988). Um slasher que filme opera 

em cima representação sinistra que a cultura infantil geralmente tem no cinema de horror 

(LENNARD 2012, p. 133), mas sob o ponto de vista das próprias crianças. Ou seja, ao in-

vés de serem adultos que temem crianças como ocorre em A Profecia (The Omen, Richard 

Donner, 1977) e Colheita Maldita (Children of the Corn, Fritz Kiersch, 1984), aqui a história 

se concentra em uma criança que lida com seu brinquedo ganhando vida. David Kupfer-

man lembra que, sete anos depois, Toy Story (John Lasseter, 1995), uma história sobre 

bonecos que ganham vida, seria o tema do primeiro longa-metragem de animação 3D da 

Pixar (2019, p. 59). Em outras palavras, embora o filme não fosse voltado para crianças, 

ele, desde sua concepção, conversava com as ansiedades e o imaginário infantil. 

Partindo dessa perspectiva, não é surpreendente que Chucky também seja sim-

pático a crianças e adolescentes, não tentando assassiná-las em praticamente nenhum 

momento da franquia. O roteirista Don Mancini explica8 que no terceiro filme Chucky já era 

tão adorado pelos jovens fãs de terror que o viam como um anti-herói que os assassinatos foram 

efetivamente limitados a uma vingança “mais bem-humorada” contra autoridades. O boneco, dessa 

maneira, se consolidou a agir como uma espécie de golem que se vinga daqueles que fazem o mal 

ou ignoram crianças e adolescentes.

É importante observar que, embora toda a trilogia Brinquedo Assassino tenha sido classifi-

cada como R nos cinemas, ela foi um sucesso de locação, ampliando seu sucesso entre o público 

mais jovem. E se no cinema o marketing do primeiro filme investiu em elementos típicos de filmes 

de terror mais sérios, trazendo em seu trailer oficial9 uma música sombria e um narrador sinistro, o 

material promocional das locadoras de vídeo10 concentra-se inteiramente nos aspectos divertidos do 

antagonista. Ele mostra Chucky usando óculos escuros, gabando-se de seu sucesso de bilheteria e 

fazendo uma série de piadas.

Isso demonstra uma certa compreensão do estúdio que, embora o slasher fosse produzida 

para o cinema visando atingir o público do slasher clássico, a flexibilidade do VHS, do aluguel de 

vídeos e da pirataria significava que, na prática, eles poderiam atingir um público mais jovem, ávido 

8  Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=JtZZ2uSz-A8

9  Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=qDbMsaJjp3c

10  Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=7irP3CTyDsg
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por consumir aquelas “imagens proibidas” (BUCKINGHAM, 1996, p.25). E, em todos estes filmes, 

esse jovem iria se ver representado com personagens de sua idade em papéis de destaques e com 

suas emoções e ansiedades sendo contempladas. Ao invés de assustar o público mais jovem, os 

slashers passaram a se tornar uma espécie de vingadores contra um mundo onde a criança e o jo-

vem não são ouvidos – o mesmo mundo que, em teoria, as proíbe de assistir essas histórias. Assim, 

uma geração inteira que consumia E.T. e Os Goonies durante o dia também assistia a Brinquedo 

Assassino e A Hora do Pesadelo a noite, escondida dos pais.

Considerações

Para além da já consolidada teoria do monstro de Jeffrey Cohen que fala da nossa 

natural atração criaturas sinistras a partir de uma ideia de liberdade (1996, p.17), o proces-

so de simpatização de personagens como Jason e Michael Myers, e a criação dos diverti-

dos Freddy e Chucky, respondem também a um campo mais pragmático e mercadológico. 

Em uma década marcada por um maior conservadorismo e com o início de um declínio da 

fórmula do slasher, estúdios começaram a tornar suas narrativas de horror mais interes-

santes para uma audiência maior – principalmente crianças e adolescentes. Se crianças 

e adolescentes sempre tiveram interesse natural em assistir essas obras “proibidas”, a 

incorporação de personagens jovens, permitia que, além de tudo, elas poderiam se ver ali 

representadas. 

Nesse sentido, é importante ressaltar como se a classificação etária funciona como 

uma espécie de barreira para o mundo adulto, ela também se apresenta como um obstácu-

lo fácil o suficiente para ser transgredido pela tecnologia VHS.  Assim, assistir um slasher 

escondido dos pais poderia se tornar um acessível ritual de amadurecimento (BUCKIN-

GHAM, 1996, p. 111-112). 

O sucesso do suburbanismo fantástico na primeira metade da década de 1980 

demonstrou a importância mercadológica de se produzir para essa demografia ávida em 

consumir, e que se via muito pouco representada na tela (McFADZEAN, 2019, p.17): mes-

mo que isto se significasse para o estúdios colocarem crianças e pré-adolescentes co-pro-

tagonizando filmes com assassinos brutais e sanguinolentos. E se ao longo das franquias 

as mortes cruéis continuaram, isso não impediu Jason, Freddy, Chucky e Myers de se tor-

naram fantasias de Halloween, estrelarem histórias em quadrinhos11, atrações em parques 

temáticos12 e até mesmo jogos de videogame com classificações indicativas para todas as 

11  Disponível em https://childsplay.fandom.com/wiki/Child%27s_Play_(Comic_Series)

12  Disponível em https://halloweenhorrornights.fandom.com/wiki/Chucky%27s_Insult_
Emporium?file=Chucky%27s_Insult_Emporium
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idades13. Provando assim que ser simpático, afinal, pode ser um negócio bastante lucrativo.
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Mulheres negras e cinema de horror: fabulações e 
fantasmagorias1

Black women and horror cinema: fables and ghostlys 

Priscila Andrade2 (Mestranda – UFC)

Resumo:

Por meio de análises fílmicas comparativas das obras Pattaki (Everlane Moraes, 2019) e 
Atlantique (Mati Diop, 2019), será investigada a construção do universo de horror, a partir 
do diagnóstico de uma lacuna de diretoras negras na construção do gênero e suas con-
venções. Busca-se identificar as assombrações estruturais da formação social, e escrever 
com seus fantasmas, trabalhando através do método de fabulação crítica, junto a questões 
raciais no gênero do horror. 

Palavras-chave:

Fantasmagorias, mulher negra, fabulação, horror, diretoras negras. 

Abstract:

Through comparative film analyses of the works Pattaki (Everlane Moraes, 2019) and Atlan-
tique (Mati Diop, 2019), the construction of the horror universe will be investigated, based 
on the diagnosis of a gap in black female directors in the construction of the genre and its 
conventions. The objective is to identify the structural hauntings of social formation and 
write with its ghosts, working through the method of critical fabulation, together with racial 
issues in the horror genre.

Keywords:

Ghostlys, black woman, fables, horror, black female directors. 

A presença da mulher negra nos filmes de horror3 por muito tempo foi um “fantasma 

renegado” (DAVIS, 1978, p. 40, apud GORDON, 2008). Ver uma mulher negra em filme 

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão: Seminário Temático Estudos do insólito 
e do horror no audiovisual.

2 Graduada em Artes Visuais pelo IFCE, mestranda em Artes pelo PPGARTES-UFC. Seus trabalhos e 
pesquisas são voltados para o cinema do gênero horror e fantástico, com recorte em realizadoras negras.

3  O horror trabalhado nesta pesquisa não se limita apenas a uma denominação dentro das 
classificações dos gêneros cinematográficos, mas à ampliação de características presentes em um gênero, 
como a compreensão e a representação explícita de algo horrífero que possa se relacionar a essa categoria de 
filmes. Para os limites deste artigo, não vamos abordar os pormenores dessas conceituações (que interessam à 
pesquisa globalmente), com o intuito de nos atermos a uma discussão sobre as fantasmagorias nas duas obras 
aqui enfocadas.
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de horror era prever quem o assassino iria matar primeiro, porque se essas mulheres 

entravam em cena eram para servir ou morrer. Nas produções contemporâneas, temos 

uma maior participação desses corpos, não só nas telas, mas também atrás delas, na 

função de diretoras. Analiso, nas obras desta comunicação, pistas de uma poética negra 

feminista (FERREIRA DA SILVA, 2019a), conexa à relação fantasmágorica presente na 

reflexão e fruição das obras. Não apenas em analogias imagéticas de fantasmas, mas 

no elemento da lacuna, através de uma fabulação crítica (HARTMAN, 2022), esta que se 

dá a partir da ausência de informações em documentos e a reconstrução das histórias a 

partir de evidências, materializando assim essa falta, ou seja, a história vivida, mas não 

encontrada sob a ótica da construção do gênero cinematográfico. 

O fantasma é constituído de diferentes modos na sociedade. Delumeau vai trazer 

várias indicações ao longo da história ocidental, em um capítulo intitulado “Fantasma”, em 

seu livro História do Medo no Ocidente. Constantemente nas histórias, vemos os fantasmas 

relacionados à morte e ao medo, numa condição de “temor aos mortos” (DELUMEAU, 

2009, p.133). Nesta comunicação procuramos investigar esse temor pela perspectiva do 

medo de uma quebra na estrutura social que é criadora do próprio fantasma. Este se 

integra a um trânsito, uma passagem, de um lugar ou estado para outro. Boa parte dessa 

passagem foi estabelecida na sociedade através do cristianismo para o controle regimental 

por meio da possibilidade de salvação, como aponta Delumeau, “o purgatório tornou-se o 

grande reservatório de fantasmas [...] dando-lhe uma significação moral” (Ibid. p.138).

Se o fantasma é o retorno daquilo que em outro tempo existiu, sua ausência não parte 

do pressuposto de vazio, mas de presença, daquilo que já foi ou esteve. Portanto, o fantasma 

é a ressurgência de algo que já existiu, por isso [re]torna. A fantasmagoria trabalhada nesta 

pesquisa se fará por esse retorno (presença materializada em filmes) e identificação do 

sintoma dessa ausência na construção narrativa e imagética cinematográfica. Essa lacuna, 

da mulher negra na realização de filmes, sendo ainda maior em um cinema de gênero, 

é fantasmagórica, num primeiro aspecto, por percebermos uma ausência de diretoras 

negras, ao longo da história, no cinema de horror; ao mesmo tempo, há uma presença que 

se faz existir - como fantasma -, em um sintoma social presente de invisibilidade do corpo e 

da imagem. Um paradoxo estabelecido por “aquilo que deixa sua marca por estar lá e não 

estar lá ao mesmo tempo” (GORDON, 2008, p.6).

Numa análise das produções realizadas dentro do gênero, até a finalização desta 

comunicação, não foram encontrados filmes ou documentos da existência de produções 

antecessoras dentro desse recorte. Portanto, desde os precursores, por volta do final do 
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século XIX, até a década de noventa, quando surgem as primeiras realizadoras negras 

que trabalham com o horror, não foi encontrada a presença efetiva de mulheres negras 

na direção de filmes que possam ter relação com o gênero cinematográfico. Não ter 

a existência desses corpos nas imagens e na concepção delas, ainda que, a partir da 

década de trinta, vejamos mais  atrizes negras em cena nos filmes do gênero, revela a 

desigualdade e o racismo social. E “para estudar a vida social, é preciso confrontar os 

aspectos fantasmagóricos dela” (GORDON, 2008, p.7).

Portanto, ao falarmos de retorno, não nos referimos a realizadoras que fizeram 

filmes, saíram de cena e retornaram a fazê-los; mas de quem esteve ausente em grande 

parte da trajetória da construção do gênero nessa realização, e presente em um extracampo 

que contextualizava a sociedade nesse itinerário cronológico de análise. Esse retorno é 

assombrado em duas principais direções: 1) a exposição do assombro colonial, através 

da identificação dessa lacuna de realizadoras negras nas produções cinematográficas do 

gênero, por meio de uma estrutura social falida, mas ainda vigente; 2) a concepção ou 

materialização do fantasma que rompe a cadeia colonial de produção imagética e narrativa, 

na construção de olhares opositores (HOOKS, 2019), dentro dessa conjuntura. Partimos 

do entendimento de que a ausência e a presença desses corpos dentro da construção 

do cinema de horror permitem “um exame contemporâneo do entendimento a respeito 

das pessoas negras”, por estereotipações, opressões, mas principalmente, por subversões 

(COLEMAN, 2019). 

***

Em Pattaki, a criação da atmosfera fantasmagórica aparece  através de paisagens 

sonoras e visuais, numa representação fabulativa. O filme, que é um documentário, retrata 

o cenário cubano a partir de uma relação estabelecida da ilha como aquário. Em meio à 

presença de personagens-peixes, uma tem corpo humano e a cabeça de peixe, trazendo o 

elemento fantástico de modo mais evidente. Essa construção opera dentro de uma atmos-

fera onírica, em fluxo com demais personagens, quando todos os peixes são transportados 

até à Deusa do Mar, através de um grande cardume. Na narrativa, o mar é o fantasma, 

que manifesta insurreição através da entrada da água sobre a cidade, transpassando o 

Malecón (paredão que delimita a passagem do mar para a cidade) em um movimento de 

retorno.



X
X

V
II

 E
N

C
O

N
T

R
O

 S
O

C
IN

E
C

A
M

P
O

 G
R

A
N

D
E

U
F

M
S

918

O filme documenta a presença colonial por meio da intervenção humana sobre a 

natureza e sobre a estrutura social, já que Cuba até hoje enfrenta uma recessão econômi-

ca, provocada por bloqueios econômicos estadunidenses, e como consequência a escas-

sez de comida e água. No filme, vemos a presença de uma das personagens enchendo 

vários baldes de água, como forma de abastecimento em excesso. Ao mesmo tempo, o 

curta confronta esses gestos através de uma linguagem narrativa documental que se firma 

sem a presença de diálogos, deslocando a reflexão narrativa ao que é constituído na rela-

ção imagética.  

Em Atlantique, partimos da história de Ada e Souleimane. Souleimane é operário de 

um grande empreendimento que está sendo construído na cidade de Dakar, em Senegal, e 

após três meses sem receber pelo serviço, ele, junto a outros operários, tentam atravessar 

o mar com destino à Europa, para melhores condições de trabalho, não sobrevivendo à tra-

vessia. Esses operários retornam através da possessão ao corpo de suas companheiras, 

que saem em bando para cobrar a dívida. O filme utiliza recursos fantasmagóricos para 

apontar críticas sociais em diferentes aspectos: na relação patrão e empregado, na discus-

são sobre empoderamento feminino, na questão  migratória. O longa se desloca através 

do Atlântico e traz uma abordagem atravessada por essas discussões, além de evidenciar 

o sintoma social de controle autoritário a corpos de pessoas negras que foram submetidos 

às diásporas coloniais e contemporâneas.

O medo do retorno dos mortos, discutido por Delumeau (2009), vai ser representa-

do em Atlantique, através da possessão aos corpos das mulheres pelos operários mortos 

na travessia, que vão reivindicar a dívida ao patrão. Mesmo depois de paga, eles exigem 

que o patrão cave as suas covas. “Assombrar é uma maneira muito particular de saber o 

que aconteceu ou está acontecendo” (GORDON, 2008, p.8). Essa reflexão nos faz pensar 

que o assombro implica o afetamento, por vezes na consciência, que produz transforma-

ção, e a assombração tem essa dinâmica. No filme, que é uma ficção, é estabelecida uma 

possibilidade de restituição de dívida, que, a partir da assombração desses operários ao 

patrão, é paga. Ou seja, o assombro gera uma mudança no comportamento do indivíduo. 

Tomando a poética dessa cena, podemos ler também que o fantasma traz a mudança, em 

um movimento de “decolonização, ou o retorno do valor total expropriado” (FERREIRA DA 

SILVA, 2019b, p.49), conjecturando possibilidades de fabulação de mundos e epistemes, 

de uma dívida impagável (FERREIRA DA SILVA, 2019a). 

Em uma relação comparativa aos personagens-peixes presentes em ambos os 

filmes, percebemos em Pattaki uma criação fabulatória de fuga, isto é, possibilidades de 
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existência, onde vemos cinco personagens, cada um com sua característica singular, vivendo 

suas individualidades, todos eles presos em um grande aquário em uma representação 

da própria ilha de Cuba. Em paralelo, em Atlantique, os personagens-peixes – ou seja, 

aqueles que se lançam ao mar – tornam-se captura. É revelado, através de um diálogo, 

que pescadores jogaram a rede e haviam pescado um grande peixe, mas ao aproximarem 

seria o corpo de Souleimane sem vida.

Em ambas as representações, encontramos a convergência de uma poética negra 

que trabalha o mar como fuga e captura, abordando questões raciais ao mesmo tempo 

em que se distancia das armadilhas da universalidade do pensamento moderno sobre as 

questões de racialidade, que tende a analisar as produções como objeto antropológico 

“sujeito da razão universal e seu controle sobre nossa imaginação política” (FERREIRA DA 

SILVA, 2019a, p.88), em um movimento colonial de ciência do Outro, que por si só já afirma 

a hegemonia branca como universal ao colocar as existências como contraponto de uma 

existência efetivamente normativa. E, ao olhar para os filmes realizados por essas diretoras 

negras, somos convidados a pensar o corpo negro dentro de uma conjuntura social, que é 

racista, classista, heteronormativa, ao mesmo tempo em que não se prende à estrutura do 

pensamento moderno, que resume esses corpos a esta condição na sociedade e a esta 

produção de conhecimento.  

O mar traz o assombro fantasma em ambos os filmes. Cuba, Brasil e Senegal são 

interligados por ele, o oceano onde foram traficadas pessoas escravizadas, corpos afogados 

e jogados ao mar nessa travessia: “matar era parte do trabalho no mar” (HARTMAN, 2021, 

p. 178). Pessoas escravizadas tinham muito medo do mar, de serem comidos por ele 

(ibidem). Para esses corpos, o mar seria o próprio signo do horror, carregado de simbologia 

e ameaça. “Algumas memórias são presságios”, frase de Atlantique, que carrega a história 

atlântica como indicação cautelosa ao futuro. O mar como elemento fluido transpassa os 

filmes como uma pororoca, macaréus, ou estrondo, no encontro de marés. 

O horror nesses filmes experimentam, a partir da fabulação de diretoras negras, 

singularidades dentro do processo de concepção narrativa e estética. Refletir sobre 

essas obras e o conceito de fabulação dentro de uma epistemologia negra é conjecturar 

fundamentos na “criação de estéticas negras diaspóricas e decoloniais” (FREITAS; 

BARROS, 2018, p.106). O mar é memória fantasma transversalizada nas obras: no horror, 

no mistério, no fantástico. Essa memória se faz na instabilidade das águas que lançam os 

filmes sobre o mar e os tempos atlânticos. Tudo se passa em um movimento que contribui 

para o alargamento e alteração de paradigmas históricos, estéticos e sociais. 
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Atravessamentos ensaísticos em filmes de Joseph Cornell e Ken 
Jacobs1

Essayistic Crossings in the Films of Joseph Cornell and Ken Ja-
cobs

Rafael de Campos2 (Doutorando – UFRGS)

Resumo:

Este estudo explora os atravessamentos ensaísticos em Rose Hobart (1936), de Joseph 
Cornell e Tom, Tom, the Piper’s Son (1969), de Ken Jacobs. A partir de uma aproximação 
entre o found footage (WEES, 1993) e o vídeo-ensaio (GRANT, 2014), propõe-se uma aná-
lise dos elementos ensaísticos contidos nestes filmes a fim de entrever novas compreen-
sões acerca de suas configurações formais e estéticas, bem como um possível diálogo 
com as práticas de reapropriação audiovisual contemporâneas.

Palavras-chave:

Experimental, filme-ensaio, found footage, montagem, vídeo-ensaio.

Abstract:

This study explores the essayistic crossings in Rose Hobart (1936) by Joseph Cornell and 
Tom, Tom, the Piper’s Son (1969) by Ken Jacobs. By drawing a connection between found 
footage (WEES, 1993) and the video essay (GRANT, 2014), the analysis seeks to uncover 
the essayistic elements present in these films, aiming to reveal new understandings of their 
formal and aesthetic configurations, as well as a possible dialogue with contemporary au-
diovisual reappropriation practices.

Keywords:

Experimental, essay film, found footage, montage, video essay.

Introdução

A relação entre o cinema experimental de found footage e o vídeo-ensaio não é 

linear, mas marcada por ressonâncias que convidam a uma leitura crítica. Filmes como 

Rose Hobart (1936) e Tom, Tom, the Piper’s Son (1969-71) são obras que podem auxi-

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão: CI 12: CINEMA EXPERIMENTAL – 
ATRAVESSAMENTOS ESTÉTICOS.

2  Mestre e doutorando em comunicação pela UFRGS. Membro do Grupo de Pesquisa em Semiótica e 
Culturas da Comunicação (GPESC) na linha de pesquisa Agenciamentos da Imagem. 
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liar nesta empreitada. Embora produzidos décadas antes do surgimento do vídeo-ensaio 

(tanto como prática quanto suporte), apresentam estratégias formais que parecem ecoar 

algumas de suas categorias atuais, como o modelo poético (KEATHLEY, 2011) e duas das 

onze variações de vídeo-ensaio propostas por Bateman (2016): o supercut e o recut. Este 

trabalho não busca estabelecer uma genealogia direta entre esses filmes e a prática ví-

deo-ensaística, mas explorar como a lente analítica das práticas contemporâneas permite 

lançar novos olhares sobre os filmes de Cornell e Jacobs, revelando seu potencial como 

exercícios de pensamento audiovisual.

Atravessamentos

Os vídeo-ensaios são trabalhos produzidos, em geral, para plataformas como You-

tube e Vimeo ou periódicos online, e que têm como principal objetivo a produção de pen-

samento audiovisual sobre filmes e séries utilizando as próprias imagens das obras. O 

vídeo-ensaio configura-se então uma prática de articulação de found footage, o que levanta 

a primeira relação com certa tradição do cinema experimental (WEES, 1933). Tem sido 

feita também uma divisão entre duas vertentes: a poética e a descritiva (KEATHLEY, 2011), 

e seria a primeira que conteria os trabalhos que mais têm gerado discussão sobre as rela-

ções com o cinema experimental. 

Para Grant (2014), a principal diferença dos poéticos em relação à vertente descriti-

va estaria na assimilação da experimentação e da abstração em detrimento da linearidade 

e objetividade. Enquanto os vídeo-ensaios descritivos utilizam as imagens de forma a ilus-

trar os pontos de um texto, a vertente poética busca engendrar seu pensamento por meio 

da montagem entre os elementos – que podem conter ou não texto, mas a argumentação 

não se baseia somente nele. 

Mas essa ponte com o experimental não se dá apenas nisso. Teixeira (2022), falan-

do sobre a fronteira entre o filme experimental e o ensaístico, assinala que “todo ensaio é 

experimental, mas nem todo experimental é ensaístico” (p. 64), além de apontar o caráter 

de tentativa em torno de um tema, provocação intelectual e recusa em ceder às regras 

formais como características do ensaio.

Essas características apontam para uma grande amplitude de aplicação, o que 

agrega algumas problemáticas de demarcação. No terreno vídeo-ensaio, pesquisadores 

como Berg e Kiss (2016) argumentam que os vídeo-ensaios da vertente poética estariam 

mais próximos do cinema experimental e por isso não poderiam configurar pensamento 
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teórico. A principal questão seria a falta de clareza intrínseca a esses trabalhos, e criam en-

tão uma lista de elementos que um vídeo deveria conter para que pudesse ser considerado 

um ensaio e aceito como pensamento acadêmico - entre elas, a incorporação de um texto 

claro e objetivo por meio de narração ou cartelas. 

A iniciativa de Berg e Kiss chama atenção pelo quão anti-ensaística parece a ten-

tativa de impor um regime de condições a uma forma que teria, por natureza, justamente 

a recusa em encaixar-se a regras formais, e por relegar o experimental a algo distante da 

teoria, visto que, para autoras como Nicole Brenez (2011), o experimental seria a forma 

mais teórica do cinema. Essa discussão remete também à conclusão a que chega Aumont 

em sua empreitada sobre a possibilidade de filmes produzirem teoria. Para Aumont (2008) 

um filme poderia produzir, no máximo, atos de teoria, mantendo-se distantes das possibili-

dades teóricas que a produção de pensamento textual consegue alcançar. 

No entanto, dificilmente será encontrado algum vídeo-ensaísta tentando combater 

a colocação de Aumont de forma absoluta - é mais certo que os vídeo-ensaístas apontem 

que suas obras produzem um tipo de pensamento diferente do textual, que não necessa-

riamente é superior ou equivalente, mas de outra natureza e com outras finalidades. 

Entre a vertente de vídeo-ensaios poéticos, dois tipos chamam especial atenção, 

segundo as conceituações de Bateman (2016): o supercut e o recut. O supercut consiste 

na seleção e ordenamento de uma série de imagens e/ou sons de determinado(s) filme(s) 

dentro de uma categoria específica, a fim de decompor um filme em um conjunto de ele-

mentos. Em geral, não possui texto nem narração, e baseia-se estritamente na montagem 

para a organização e explanação do argumento. Já o recut consiste em uma apropriação 

mais livre da obra original, não necessariamente ligado a uma categoria específica como 

no supercut, e às vezes pode conter algum de texto ou citação, além de articulações mais 

intensas sobre as imagens. 

Há dois filmes clássicos do cinema experimental de found footage que parecem 

ser emulados nessas categorias: Rose Hobart (1936), de Joseph Cornell, e Tom, Tom, the 

Piper’s Son (1969-71), de Ken Jacobs. Destaca-se o fato de que as mais reconhecidas 

tentativas de estabelecimento de genealogias do ensaio-fílmico ou do vídeo-ensaio nunca 

apontam para conexões com esse tipo de cinema, ao menos não o desta época, e a inten-

ção deste trabalho passa também por um interesse no estabelecimento de tais conexões. A 

intenção com isso não é reivindicar um novo local na história do cinema para esses filmes, 

simplesmente trocando uma categorização por outra, mas explorar esses filmes a partir 
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de outra perspectiva, com foco nos elementos ensaísticos que atravessam esses filmes 

e evidenciar como eles podem contribuir para o pensamento ensaístico por imagens no 

contexto digital.

Cornell e a teoria surrealista da imagem

Rose Hobart (1936) é a primeira incursão de Joseph Cornell no cinema. Seus 19 

minutos são constituídos quase inteiramente de planos protagonizados pela atriz Rose 

Hobart em East of Borneo, filme de 1931 que explora o exotismo das selvas do sudeste 

asiático. Cornell reeditou o filme concentrando-se na figura da atriz, reorganizando os pla-

nos, alterando o ritmo, inserindo imagens de outras fontes e projetando o filme com um 

filtro azul.

Boa parte das análises sobre Rose Hobart indicam que o filme fetichizaria a atriz 

homônima, afinal Cornell parece “enfeitiçado” por sua imagem. Mas uma análise atenta 

ao caráter dos planos selecionados por Cornell levanta outras possibilidades a respeito da 

significação sobre a imagem da atriz. É verdade que a maioria dos planos contém sua ima-

gem, mas não são todos: ela está em 76 dos 134 planos do filme de Cornell; além disso, há 

planos em East of Borneo que poderiam ser considerados muito mais apelativos, nos quais 

o corpo de Hobart está mais exposto ou em que atua de maneira mais efusiva, e esses pla-

nos tendem a ser excluídos do filme de Cornell, que privilegia a seleção de planos noturnos 

e aqueles em que a atuação de Hobart é mais austera. Também são incorporados planos 

de outros membros do elenco, além de planos de animais e do vulcão. Há ainda 14 planos, 

em especial de elementos naturais, que não fazem parte de East of Borneo. 

Outros dois lugares-comuns da análise sobre Rose Hobart referem-se, primeiro, ao 

modo como Cornell estaria ressignificando a imagem e o nome da atriz, ao apropriar-se 

de um famoso ícone da indústria; segundo, que este seria um trabalho no qual Cornell se 

afasta radicalmente de East of Borneo e cria uma narrativa surrealista inteiramente nova. 

Mas ainda que o filme de Cornell mantenha-se em pé facilmente como uma obra autôno-

ma, ele mantém ênfase em alguns dos elementos centrais do filme original: o exotismo, 

o elemento fantástico do vulcão e sua relação com a cosmologia local, a relação da per-

sonagem de Hobart com o ambiente: tudo isso está presente na obra de Cornell, mesmo 

que distintamente, e ele articula esses elementos de modo disjuntivo, mas sem alterar a 

cronologia do principal ponto da trama: assim como em East of Borneo, tudo em Rose Ho-

bart leva à erupção do vulcão. A diferença é o modo pelo qual se chega até ela, sem uma 
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relação de causa e efeito e por meio de sua montagem altamente disjuntiva que destaca 

a performance da atriz em seus aspectos mais inusitados: a imagem de Hobart, serviria 

na verdade como um vetor para a constituição de uma crítica ou ensaio surrealista sobre, 

se não especificamente East of Borneo, sobre o popular gênero do cinema de aventura. 

Cornell pratica um exercício formal de teor especulativo sobre o que seria uma crítica ou 

comentário surrealista sobre uma narrativa em particular, e é a imagem de Hobart, em 

especial de planos noturnos, nos quais algum elemento misterioso em sua performance 

dispara essa relação com o surreal.

Rose Hobart é o primeiro trabalho cinematográfico de Cornell, que parece ter usado 

a oportunidade justamente para empreender um estudo surrealista sobre as características 

da imagem cinematográfica, destacando o papel da luz, o ritmo da montagem e as dife-

rentes significações possíveis pelos raccords de olhar. Haveria aí o esboço de uma teoria 

surrealista da imagem, produzida por meio das próprias imagens.

Jacobs e a revisão do early cinema

Em Tom, Tom, the Piper’s Son, Ken Jacobs faz uma abordagem minuciosa de um 

curta-metragem homônimo de 1905, que foi preservado pela técnica do paper print. O filme 

original é um típico exemplo do cinema de atrações e centrado em uma narrativa de perse-

guição. Trata-se da adaptação dos versos de uma canção popular inglesa que fala sobre 

um garoto que rouba um porco em uma feira, é perseguido e capturado, contando com 11 

minutos de duração e apenas 8 planos. 

Já o Tom, Tom de Ken Jacobs é dividido em três partes e um epílogo: a primeira 

é a reprodução na íntegra dos 11 minutos do filme de 1905; a segunda, que tem cerca de 

90 minutos, é aquela em que Jacobs exerce a maioria das articulações sobre as imagens: 

alteração de velocidade, reenquadramento, congelamento e distorções. Na terceira parte, 

Jacobs mais uma vez repete a íntegra do filme original; no fim, há um epílogo de dois mi-

nutos que explora a projeção das imagens em tela dividida.

Percebe-se aí uma estrutura cíclica em que a obra original é o ponto de partida, 

e sua versão “reconsiderada” após a análise de Jacobs se torna o ponto de chegada — 

uma espécie de reflexão sobre o próprio ato de ver um filme pela segunda vez após muito 

ter conjecturado sobre ele. Tal reconsideração tem muito a ver com a análise de Jacobs 

sobre as diversas narrativas paralelas do filme de 1905. Para além do tema central, que 

é o roubo e posterior perseguição, Jacobs identifica narrativas secundárias que se dão 
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de modo simultâneo no filme, em especial nos planos das feiras de atrações. Utilizando 

reenquadramentos, Jacobs enfatiza uma espécie de polinarratividade no tipo de plano uti-

lizado no filme de 1905, que até certo período na história da teoria do cinema chegou a 

ser considerado como problemático: esses planos eram considerados sem foco por não 

conseguir manter a atenção do espectador no objetivo central da cena. Essa é uma das 

características que fizeram com que filmes como o Tom, Tom original fossem relegados à 

categoria de cinema “primitivo”

Jacobs, no entanto, revela como esse tipo de plano tinha seus méritos, sendo uma 

espécie de plano autônomo no qual diversas linhas narrativas se criavam, desafiando a 

ideia de que o cinema deveria guiar o olhar do público de maneira clara e linear. Outra ca-

racterística importante do Tom, Tom original é o formato de filme de perseguição, muito po-

pular na época, e Jacobs explora essa dinâmica ao abordar principalmente os movimentos 

intra e entre planos nas cenas em que o garoto é perseguido, interessado no modo como 

é construída a continuidade 

Mas o caráter das atuações desse cinema “primitivo” também é importante para 

Jacobs, e parte do segundo capítulo de seu longa é dedicado a um olhar atento ao compor-

tamento peculiar que principalmente os atores coadjuvantes assumiam, movimentando-se 

de modo a parecer, por vezes, entrar em uma espécie de transe. Esse aspecto nos faz es-

pecular sobre as particularidades do trabalho do ator de cinema neste período, contribuin-

do para uma reflexão sobre o papel da atuação e do corpo nesse cinema dito “primitivo’, 

estabelecendo novos significados a partir de performances que poderiam ser vistas como 

rudimentares ou exageradas.

A maioria dos trabalhos sobre o filme de Jacobs reiteram a exploração das materia-

lidades da película, os efeitos e distorções e as possibilidades da montagem sendo levadas 

ao extremo, mas há que se considerar que este é também um estudo acerca de um período 

da história do cinema que, no início da década de 1970, ainda era mal visto por parte da 

crítica e teoria, permitindo um olhar diferenciado para esse tipo de cinema. Este filme foi 

provavelmente uma das inspirações para a revisão que a história e a teoria passariam a 

fazer sobre o cinema desse período a partir do final da década de 1970, quando é proposto 

o conceito de early cinema, em contraponto a ideia de cinema primitivo (GAUDREAULT, 

2006.)

Considerações finais
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Não se quis aqui afirmar um novo lugar fixo para Rose Hobart (1936) e Tom, Tom, 

the Piper’s Son (1960-71) na história do cinema, nem propor que eles precisem ser ape-

nas uma ou outra coisa, mas sim que os atravessamentos ensaísticos intrínsecos a essas 

obras permitem ver não apenas eles próprios de maneira diferente, mas também os filmes 

dos quais eles se alimentam. Também levantam elementos pertinentes para serem discuti-

dos na prática video-ensaística atual: tanto Rose Hobart quanto Tom, Tom são representa-

tivos de uma exposição formal da construção do pensamento de seus autores, e parecem 

ter muito a ensinar sobre como colocar isso em prática. Mesmo tendo sido produzidos há 

tanto tempo, originalidade e a pertinência da produção de pensamento desses filmes os 

tornam obras importantes para pensarmos a produção de pensamento por imagens no 

contexto digital.
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Quilombo versus Memorias do Cárcere: um discurso de rivalida-
de1

Quilombo versus Memorias do Cárcere: A Discourse of Rivalry

Rafael Garcia Madalen Eiras2 (Doutorando – PPGCine/UFF)

Resumo:

O trabalho analisa o discurso de rivalidade entre os filmes Quilombo, de Carlos Diegues, 
e Memórias do Cárcere, de Nelson Pereira dos Santos, obras compreendidas como docu-
mentos do período de transição da ditadura militar brasileira, mas abordam esse momento 
histórico de maneiras distintas e são percebidas na mídia brasileira de forma antagônica. 
A análise examina as diferenças de enfoque e a polarização gerada por essas duas visões 
cinematográficas, refletindo as tensões políticas da época.

Palavras-chave:

Cinema Brasileiro, Ditadura Militar, Festival de Cannes.

Abstract:

The paper analyzes the discourse of rivalry between the films Quilombo, by Carlos Diegues, 
and Memórias do Cárcere, by Nelson Pereira dos Santos. These works are understood as 
documents of the transitional period of the Brazilian military dictatorship, yet they approach 
this historical moment in distinct ways and are perceived antagonistically in the Brazilian 
media. The analysis examines the differences in focus and the polarization generated by 
these two cinematic perspectives.

Keywords:

final Brazilian Cinema, Military Dictatorship, Cannes Film Festival

Nos anos 1980, o Brasil vivia um momento de transição política, caracterizado pela 

negociação de um projeto de abertura política e partidária. Esse processo envolvia articu-

lações entre a esquerda, partidos de centro e setores da direita, através do MDB, visan-

do uma redemocratização gradual. Segundo Luiz Werneck Vianna (1986), essa coalizão 

buscava “abrir-se à convivência dos mecanismos de representação com os da chamada 

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão: CI 21: Cinema no Brasil em tempos 
de ditadura militar.

2  Doutorando pelo PPGCine/UFF-RJ, Graduado em História pela Universidade Cândido Mendes 
(2015) e Graduado em Cinema e Audiovisual pela Universidade Estácio de Sá (2007)
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democracia participativa, num processo de transição ininterrompido para formas novas e 

superiores de ordenação do social” (VIANNA, 1986, p. 251). Entretanto, como observa Da-

niel de Mendonça (2004), a transição também teve características elitistas, simbolizadas 

pela eleição indireta de Tancredo Neves, embora o impulso final tenha sido dado pelas 

demandas populares e pelo crescimento de um sentimento democrático entre 1974 e 1982.

O ano de 1984 foi decisivo na abertura política, com as Diretas Já e intensos de-

bates sobre os direitos humanos. Culturalmente, a flexibilização da censura permitiu uma 

retomada das liberdades artísticas, enquanto o Brasil enfrentava uma grave crise econô-

mica. Nesse cenário, o cinema brasileiro, ainda que marcado por dificuldades financeiras, 

desempenhou um papel fundamental na crítica social. Cineastas como Carlos Diegues e 

Nelson Pereira dos Santos, herdeiros do Cinema Novo, exploravam as tensões políticas da 

época por meio de propostas estéticas divergentes.

No filme Quilombo (1984), Cacá Diegues utiliza a alegoria para narrar a história 

de Palmares, ligando as demandas populares do período à resistência histórica contra a 

escravidão. Com sua estética vibrante e uma trilha sonora envolvente, o filme cria uma me-

táfora de um futuro utópico. Já Memórias do Cárcere (1984), de Nelson Pereira dos Santos, 

adota o realismo crítico para recriar a detenção do escritor Graciliano Ramos durante a re-

pressão fascista de Getúlio Vargas, fazendo um paralelo com o autoritarismo vivido durante 

a ditadura militar.

O duelo de titãs

Apesar de lidarem com temas complementares, a participação de ambos os filmes 

no Festival de Cannes de 1984 estabeleceu uma atmosfera de competição entre eles. En-

quanto Quilombo foi selecionado para a competição oficial, Memórias do Cárcere integrou 

a Quinzena dos Realizadores, o que gerou frustração tanto na mídia quanto na classe 

artística. O filme de Nelson Pereira dos Santos foi ovacionado e conquistou o prêmio da 

crítica internacional, enquanto Quilombo retornou ao Brasil com o apelido pejorativo de 

“Quitombo”, devido à percepção de sua participação apagada no festival.

Ainda no final de 1983, antes da seleção oficial de Cannes, ambos os filmes brasi-

leiros eram vistos como possíveis participantes do festival do ano seguinte, o que contri-

buiu para o clima de rivalidade entre eles, evidenciado pela mídia brasileira durante todo 

o evento. Em suas memórias (2014), Carlos Diegues relata que, à medida que os filmes 

iam sendo finalizados, a ideia de rivalidade crescia tanto no meio cinematográfico quanto 
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na imprensa. Ele cita o crítico Sérgio Augusto como “o primeiro a mencionar na imprensa 

o que chamou de ‘duelo de titãs’ quando, depois de entrevistar a mim e a Nelson, publicou 

na Folha de S. Paulo uma reportagem intitulada ‘O duelo entre Zumbi e Graciliano’” (DIE-

GUES, 2014, p. 539).

A rivalidade foi, assim, alimentada tanto pelo contexto de competição no festival 

quanto pelo interesse da imprensa, que percebeu os filmes como representações antagôni-

cas de um período histórico recente no Brasil, como pode ser evidenciado pelo título da 

matéria citada por Diegues acima, intitulada por completo de “Duelo entre Zumbi e Graci-

liano: ‘Quilombo’ e Memórias do Cárcere, dois filmes nacionais se preparam para competir 

em Cannes” (AUGUSTO, 1983, p.43).  O autor destaca que, vinte anos após o inesque-

cível confronto entre Vidas Secas e Deus e o Diabo na Terra do Sol, os dois novos filmes 

nacionais - Memórias do Cárcere e Quilombo - surgem como grandes promessas, com a 

expectativa de recuperar em parte a reputação do cinema brasileiro abalada em 1984.

A matéria é dividida em duas seções. Os títulos são alinhados um ao lado do outro, 

ocupando os mesmos espaços. Visualmente, sem precisar adentrar ao texto, se tem a 

imagem de uma dualidade. Na sessão da esquerda estava a parte relacionada a Quilombo 

intitulada de “Cacá Diegues revive a odisseia de Palmares.” O diretor fala enquanto monta-

va na ilha de edição a cena em que Dandara se atira no precipício. Ou seja, se apresenta 

a imagem de um criador, de um artista propondo sua forma de subjetividades. 

Em seguida surge no texto um subtítulo nomeado de “Ficção Científica”, em que 

Diegues revela: “‘Quilombo’ está mais para ficção científica do que para filme de época “ 

(DIEGUES apud AUGUSTO, 1983, p.43). O filme seria, nesse ponto de vista, uma utopia 

da odisseia palmarina, em que haveria a possibilidade de se apresentar uma estética de 

sonho, de invenções. Como último tópico do texto o subtítulo “Pobre, mas moderno”, revela 

as questões da produção como o uso de tecnologia e a forma de produção da direção de 

arte. 

Do lado direito, o texto acerca do filme de Nelson Pereira dos Santos tem o título 

de “Os portões da repressão, narrados com fidelidade”, e é organizado da mesma forma, 

dividido também em dois outros subtítulos, mas contendo um teor bastante diferente ao se 

iniciar com uma citação direta do escritor e personagem Graciliano Ramos comentando 

sobre a época que escreveu o livro que originou o filme. 

O escritor e autor de Memórias do Cárcere se apresenta como uma testemunha da 

história, oferecendo um viés realista e factual que contrasta com a abordagem utópica e 
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futurista do filme de Diegues. Nelson Pereira não aparece nesse momento, o que confere 

um tom de realidade à narrativa. A prisão injusta de Graciliano Ramos é um retrato histórico 

do país, documentado por fontes confiáveis e verificáveis, ao contrário da história de Pal-

mares. Esse valor de neutralidade histórica atribuído ao filme contrasta diretamente com o 

sonho de democracia cordial retratado em Quilombo.

O próximo subtítulo, “Ordem direta,” desenvolve essa perspectiva ao destacar que 

Memórias do Cárcere foi filmada em ordem cronológica conforme o roteiro, demonstrando 

uma estratégia narrativa impregnada de realidade. No último subtítulo, “’Na lata’,” a filma-

gem de uma cena é descrita de maneira a evidenciar a naturalidade do processo. Carlos 

Vereza, o ator que interpreta Graciliano Ramos, aparece emagrecido para o papel para 

garantir o realismo de seu personagem, preso na Ilha Grande. 

Traços de Resistência e Memória em Quilombo e Memórias do Cárcere

A reportagem acima se desdobra, projetando o duelo entre os filmes e evidenciando 

sua dualidade. De um lado, Memórias do Cárcere de Nelson Pereira dos Santos é um filme 

realista que, ao abordar o passado, critica a sociedade de sua época, funcionando como 

uma retomada e, ao mesmo tempo, como um ponto final na perspectiva sociopolítica do 

cinemanovismo. Por outro lado, Quilombo de Cacá Diegues adota uma narrativa de simu-

lacro, afastando-se do realismo crítico de seu filme anterior que abordava o mesmo tema, 

Ganga Zumba (1963). Quilombo abraça as tendências contemporâneas da época, embora 

ainda busque dialogar com a monumentalidade do Cinema Novo ao tentar representar um 

Brasil possível.

Embora representem direções distintas dentro do movimento cinemanovista, esses 

filmes catalisam as tensões e os legados de duas décadas de cinema político brasileiro, 

oferecendo perspectivas diferentes sobre a História e a liberdade. Ao examinar suas nar-

rativas, no entanto, percebe-se que não há uma rivalidade intrínseca, mas sim pontos de 

convergência, com cada diretor abordando seu contexto de maneira única e adotando es-

tratégias distintas para lidar com o passado e o presente.

Memórias do Cárcere de Nelson Pereira dos Santos, por exemplo, é uma reflexão 

sobre o autoritarismo e o cárcere, não apenas enquanto prisão física, mas como uma ale-

goria das práticas de repressão que atravessam a História do Brasil. O filme narra os dez 

meses em que Graciliano Ramos ficou preso, em 1936, sob acusações de comunismo, 
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sem um processo formal. Através dessa experiência, o escritor se vê confrontado com a 

brutalidade do regime, sendo transferido entre diferentes locais de detenção, até chegar à 

colônia penal da Ilha Grande. A narrativa não só critica o fascismo do Estado Novo, mas 

também evoca a experiência da escravidão, ao traçar paralelos entre a opressão sofrida 

pelos prisioneiros e os resquícios do sistema escravocrata. Em um momento da trama, 

Graciliano e outros presos estão em um porão de navio, sendo levados para a prisão em 

condições desumanas. Ao entoarem O Canto da Ema, de João do Vale, em meio ao alcoo-

lismo e à tensão, a “festa” que surge é um lamento disfarçado de alegria, uma ironia que 

antecipa a dor dos tempos futuros, conectando-se com a temática de Quilombo, de Cacá 

Diegues onde se apresenta no Quilombo um reino utópico e carnavalesco representado 

pela cultura afro-brasileira. 

No filme de Diegues, Palmares é retratado como um espaço utópico onde a liberda-

de do escravizado pode florescer. Em contraste com a liberdade sem perspectiva de Me-

mórias do Cárcere, Quilombo canta a possibilidade de humanidade em um ambiente que 

rompe com a lógica colonial. A festa aqui não é um lamento, mas um grito de afirmação, 

uma resistência à lógica da opressão. Assim, ambos os filmes, apesar de suas diferenças 

de tom e abordagem, dialogam sobre a liberdade e o corpo submisso. A experiência do 

cárcere em Memórias, onde a alegria é transformada em amargura e revolta, tem um ponto 

de conexão com a luta pela liberdade de Quilombo, que, embora otimista, também expõe 

os limites e a tragédia dos processos históricos.

A análise de Ismail Xavier (2001) coloca Memórias do Cárcere como o ponto de 

ruptura do Cinema Novo, indicando o fim de um ciclo e a transição para novos tempos. 

Xavier afirma que o filme simboliza a alegoria dos “anos de chumbo”, marcando o fim da 

experiência de um Cinema Moderno que já não podia mais ser o mesmo, sufocado pela 

realidade política e social do Brasil nos anos 1980. O porão de Memórias do Cárcere, com 

sua festa disfarçada de revolta, se apresenta como o último suspiro desse movimento cine-

matográfico. Em Quilombo, por outro lado, a revolta é visceral, expressando-se de maneira 

afirmativa e transcendendo o espaço físico do cativeiro colonial para alcançar a liberdade 

espiritual e política.

Em Memórias do Cárcere, o personagem de Graciliano Ramos se afasta das ideias 

dogmáticas da esquerda, representadas pelo revolucionário, enquanto busca sua liberda-

de interior. Por outro lado, em Quilombo, a luta pela liberdade é mostrada tanto como re-

sistência ao autoritarismo e à violência do Estado quanto como um processo de afirmação 

de identidade e cultura, com a morte de Zumbi simbolizando essa jornada. A cena em que 
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Zumbi é fuzilado pela tropa de Domingos Jorge Velho é profundamente simbólica, pois seu 

sangue se mistura à terra, à água e à natureza, sugerindo que a liberdade não morre, mas 

se transforma e renasce nas coisas, no corpo e na memória do povo.

Ambos os filmes propõem, ao final, uma reflexão sobre a possibilidade de um futuro, 

ainda que incerto. Em Memórias do Cárcere, a liberdade do escritor é simbólica, marcada 

pela impossibilidade de levar consigo seus escritos, mas também pela transformação de 

sua experiência em uma memória coletiva. Quando Graciliano é libertado, seus relatos são 

salvos pelos corpos dos outros prisioneiros, que escondem suas anotações, sugerindo que 

a memória histórica não pertence a um indivíduo, mas à coletividade. Já em Quilombo, a 

representação da morte de Zumbi é uma metáfora de que a luta por liberdade e justiça con-

tinua, mesmo quando as lideranças caem. A natureza se torna um espaço de resistência, 

onde as ideias de liberdade permanecem vivas.

O final de Memórias do Cárcere, com a imagem do barco que leva Graciliano para 

fora do cativeiro, é acompanhado pela Marcha Solenne Brasileira, versão estilizada do 

Hino Nacional, que ressoando com ambiguidade, abre e fecha o filme, sugerindo a possi-

bilidade de um futuro ainda em construção, mas que carrega as marcas de um passado 

torturado. Ambos os filmes, então, apontam para um futuro transformado pela experiência 

histórica, mas cada um o faz a partir de uma perspectiva única, com Memórias do Cárcere 

ressaltando a luta interna do indivíduo e Quilombo celebrando a resistência coletiva.

Conclusão

Os filmes Memórias do Cárcere e Quilombo tiveram sua rivalidade alimentada e 

intensificada, especialmente durante o Festival de Cannes. No entanto, como proposto 

acima, ambas as obras oferecem perspectivas complementares da ideia de liberdade e 

democracia. José Carlos Avellar (1984, p.41) observa que, do ponto de vista europeu, Me-

mórias do Cárcere foi interpretado como um documentário informativo, enquanto Quilombo 

foi visto como uma celebração festiva com uma estética simbólica e lúdica. A diferença na 

recepção dos filmes reflete uma visão eurocêntrica, com Memórias do Cárcere vinculada à 

perspectiva do intelectual branco, ainda imersa na lógica da modernidade. Por outro lado, 

Quilombo pode ser relacionado a uma ruptura com os paradigmas da modernidade, desa-

fiando as narrativas coloniais.

A recepção de Quilombo no Festival de Cannes e a crítica negativa que recebeu 
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podem ser entendidas como uma reação a essas características anticolonialistas, que es-

capam da lógica da modernidade e são marginalizadas pela estrutura de poder colonial, 

ainda presente nas sociedades ditas modernas, como a mídia liberal. Assim, a oposição 

entre os filmes é mais uma construção midiática do que uma realidade concreta. Na ver-

dade, ambos dialogam entre si e contribuem de maneiras complementares para o debate 

sobre liberdade e democracia no Brasil, sem serem adversários.

.
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Yankovic e Parra: documentário e a música popular latino-ameri-
cana1

Yankovic and Parra: documentary and Latin American popular 
music

Rafael Saar da Costa2 (Programa de Pós-Graduação em Cinema e Audiovisual - Universida-
de Federal Fluminense)

Resumo:

Uma investigação das relações do novo cinema latino-americano e a música popular nos 
anos 1950 representada no encontro entre a cineasta Nieves Yankovic e a artista Violeta 
Parra. Diálogos possíveis entre duas chilenas que se encontram nos filmes documentais 
Andacollo (1958) e Los artistas plásticos de Chile (1960).

Palavras-chave:

Cinema latino-americano, canção latino-americana, documentário.

Abstract:

An investigation into the relationship between new Latin American cinema and popular mu-
sic in the 1950s, represented by the encounter between filmmaker Nieves Yankovic and 
artist Violeta Parra. Possible dialogues between two Chilean women who meet in the docu-
mentary films Andacollo (1958) and Los artistas plásticos de Chile (1960).

Keywords:

Latin American Cinema, Latin American music, documentary.

Os anos 1960 marcaram uma América Latina de efervescência política e artística 

em que cinema, teatro, música, artes plásticas, literatura, buscam aproximações frente 

a dilemas sociais comuns e se apresentam em movimentos de renovação em estética e 

discurso. Vemos a consolidação dos novos cinemas brasileiros, o Nuevo Cine Latinoame-

ricano, a Música Popular Brasileira e a Nueva Canción Latinoamericana. Formados frente 

aos debates acerca do neocolonialismo cultural, o repúdio à hegemonia estadunidense e 

europeia na América Latina, os movimentos de renovação e emancipação cultural bus-

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE no Seminário Cinema e audiovisual na América 
Latina: novas perspectivas epistêmicas, estéticas e geopolíticas.

2  Doutorando pelo PPGCine UFF. É realizador, pesquisador e montador. Dirigiu curtas e longas-
metragens como “Yorimatã” e “Peixe abissal”.
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caram na tradição popular um dos elementos de impulso revolucionário de afirmação de 

identidades nacionais. No Chile de um cinema que até então reproduzia estéticas importa-

das e hegemônicas, encontramos realizadores que irão abrir caminho para o Nuevo Cine 

Latinoamericano, como Sérgio Bravo, e a dupla Nieves Yankovic e Jorge Di Lauro. Em 

comum, no trabalho pioneiro destes cineastas, está Violeta Parra, seja na trilha sonora ou 

eventualmente aparecendo em seus primeiros filmes. Estas relações entre o cancioneiro 

popular e o cinema, como um projeto de afirmação nacional e experimentação estética, 

serão objeto deste artigo.3 

Nieves Yankovic iniciou sua carreira como diretora a partir de 1958, sempre ao lado 

do companheiro Jorge Di Lauro. A obra da dupla compreende nove filmes, todos documen-

tais. Entre os  finalizados, estão Andacollo (1958); Los artistas plásticos de Chile (1960); 

Isla de Pascua (1961); Verano en invierno (1962) - filme perdido; San Pedro de Atacama 

(1964); Cuando el pueblo avanza (1966) - filme nunca exibido; Operación sitio (1970) - sem 

acesso online. Entre os filmes interrompidos estão Obreros campesinos (1972) e Año santo 

chileno (1974). É importante situar Yankovic dentro da trajetória de cineastas mulheres na 

filmografia chilena:

Desde Nieves Yankovic, un nombre destacado en el audiovisual chileno, 
existe una penumbra total hasta fines de la década del sesenta, más 
específicamente 1969 cuando Marianela Quintana realiza el documental 
“Percepción del espacio” junto a Tomás de la Barra. Desde allí comienzan 
a surgir varios nombres tanto en documental como cortometraje. Pero, 
desde las pioneras Gabriela Bussenius, Rosario Rodríguez y Alicia 
Armstrong no existe ningún largometraje de ficción estrenado por una 
mujer hasta 1990 (GAETE, 2018, p.66).

Esta filmografia compreende perspectivas de uma busca estética e autoral sobre 

a autenticidade chilena, passando por olhares antropológicos, testemunhais sobre espiri-

tualidade e o sincretismo cristão-indígena, as artes e contextos sócio-políticos sob o olhar 

poético dos textos de Yankovic. Uma obra silenciada com o golpe militar em 1973, quando 

seu último filme, Año santo chileno, foi suspenso após o sequestro e desaparecimento de 

dois integrantes da equipe. A dupla passou a lecionar e levar seus filmes a estudantes e 

comunidades, e, curiosamente, houve dois filmes sobre mulheres chilenas que não chega-

ram a realizar e ficaram apenas como projeto: um sobre a poetisa Gabriela Mistral e outro 

sobre Violeta Parra.

Violeta Parra desenvolveu trabalhos nas artes plásticas, escultura, e em sua música 

desenvolveu uma importante pesquisa de valorização da música tradicional de seu país, 

além de uma obra autoral engajada e comprometida com a representação de uma identi-

3  Trabalho possibilidado pela disciplina “Cinema feminista na América Latina: uma aproximação aos 
anos 1970”, ministrada por Marina Tedesco em 2020 no PPGCine UFF.
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dade nacional. Gravou, entre 1955 e 1959, uma discografia com atenção à sua pesquisa 

sobre a música tradicional chilena. Sua aproximação com o cinema acontece em finais dos 

anos 1950, quando compõe a trilha de dois documentários fundamentais para o Nuevo 

Cine Latinoamericano, Mimbre (dir. Sergio Bravo, 1957) e Andacollo. A parceria com estes 

cineastas se estende a trabalhos seguintes. Com Sergio Bravo colabora em Casamiento 

de negros (1959) e Trilla (1959), e a com a dupla Yankovic-Di Lauro reaparece em Los ar-

tistas plásticos de Chile. 

Após dedicar-se a um vasto trabalho de recompilação folclórica na década 
de 1950, entrevistando “cantautores” e poetas populares em busca do 
“verdadeiro espírito popular”, Violeta desenvolveu um plano de difusão da 
música tradicional (ALVARADO, 2004). Christian Spencer (2000) aponta 
que a artista utilizou os diferentes suportes da indústria cultural de seu 
tempo (rádio, disco, imprensa e documentário) de forma sistemática e 
consciente, mas não necessariamente lucrativa, para a divulgação de 
suas pesquisas. Entre tais ações podem ser destacadas: viagens pela 
Europa apresentando-se em diferentes espaços e divulgando suas 
pesquisas sobre a cultura chilena; contato com intelectuais chilenos e 
europeus; realização/participação de programas de rádio; aproximação da 
universidade, passando a dar cursos e realizar pesquisas folclóricas ligadas 
a esta; incursões pelas artes da cerâmica, do bordado e da tapeçaria, 
tendo como inspiração a cultura popular; composição de músicas para 
peças teatrais e documentários; organização de recitais; registro em livros 
do resultado de suas pesquisas; gravação de diversos discos em Londres, 
Paris, Genebra e em seu próprio país. (WOZNIAK-GIMÉNEZ, 2014, p. 79)

Andacollo

Nieves Yankovic afirma que Violeta não era especialmente conhecida quando a 

encontrou nos anos 50, e que se empenhou em promover seu trabalho e apresentá-la aos 

meios culturais, e é através deste esforço que Violeta se junta a Sergio Bravo em Mimbre 

(YANKOVIC; DI LAURO, 2018, p. 26-27). Logo em seguida, Nieves e Di Lauro realizam 

Andacollo. Com narração de Nieves e música interpretada por Violeta Parra, o filme retrata 

a celebração do dia da Virgem de Andacollo, uma das maiores festividades chilenas, com 

caráter religioso e profano.

De Andacollo, tierras que fueron del Inca, se puede decir que los adoradores 
de Cristo se impusieron sobre los tributarios del sol. Los indios adoraron 
también a esta Virgen y la ceremonia católica india se hizo mestiza y 
apareció el baile, parodia de ritos católicos y paganos, conservándose, 
en lo venidero, la ceremonia, a través de los danzantes, conocidos con el 
dominativo de chinos, quienes han formado cofradías compuestas, por lo 
general, en los primeros años, de descendientes de indígenas o indios, los 
que participaron, con sus bailes y cantos peculiares, en las solemnidades 
religiosas (PLATH, 1951, p. 5).

Andacollo abre com um violão e narração de Nieves Yankovic, que diz: “este docu-

mental es un homenaje a la coronada reina de la montaña”, assumindo o tom religioso e 

pessoal do filme que, segundo a própria Nieves, é sua forma de devoção e homenagem à 

Nossa Senhora de Andacollo, de expressão de sua fé.



939

D
E

S
V

E
R

 O
 M

U
N

D
O

, R
E

IN
V

E
N

T
A

R
 A

 C
E

N
A

A
N

A
IS

 D
E

 T
E

X
T

O
S 

C
O

M
P

LE
T

O
S

Estábamos seguros de que había muchas maneras de expresar esa 
búsqueda de Dios, y que una cosa importante era toda esa manera de 
expresar la religiosidad popular, el hombre y la mujer nuestra, las animitas. 
El culto de los muertos. Era volver al antepasado que tenían las grandes 
civilizaciones americanas. Y después se integró el cristianismo. Como 
lo captó y como lo recibieron el hombre y la mujer americana, la familia 
(...) Entonces es lícito que no todos los hombres podamos ser iguales 
en el sentido de la creatividad, de nuestra manera de dirigirnos a Dios, y 
esa fue una de las razones principales por las cuales hicimos Andacollo 
(YANKOVIC; DI LAURO, 2018, p. 20-21).

 Após os créditos sobre imagens das montanhas, territórios mitológicos da aparição 

da santa, vemos as movimentações de pessoas carros em peregrinação à cidade. Violeta 

Parra interpreta a primeira parte da tonada De muy lejos nuevamente:

De muy lejos nuevamente venimos doña María / a cantarle un esquinazo 
antes que amanezca el día / y unos presentes trajimos ayayayai / contentos 
y en armonída / Desde mi casa a la suya echan tres horas corrias / pero 
cortando lo cerros una hora y media justita/ y alargando más el tranco 
ayayayai / una hora no más Mariquita.

As tonadas no Chile estão fortemente ligadas ao repertório popular camponês e fe-

minino, e tem atenção especial de Violeta em seu repertório, que reinterpreta ao seu toque 

de e canto singulares. Nieves conta sobre o mito do encontro entre o indígena e a imagem 

da santa nos montes em meio à busca do ouro. Estamos mais próximos das pessoas que 

caminham pelas montanhas sob o Sol. Ao fim do texto, Violeta volta à banda sonora com a 

segunda parte da mesma canção, que conta sobre o dia de devoção à Maria:

De la primera saca’a traje una polla amarilla / y de la borrega blanca que 
ya la tengo parí’a / la trasquilé por la noche ayayayai / y le sequé una 
presilla / Una palangana grande para bañar a la güagüita / por si no tiene 
le traje de lienzo cuatro mantillas / y pa’ alumbrarse en la noche ayayayai / 
le traigo una candelilla / Manuelito se ha dormido ya va a llegar don José / 
usted me despide de ellos, yo me despido de usted / adiós doña Mariquita 
ayayayai / no se vaya a oscurecere.

Chegamos ao povoado com imagens da catedral e da procissão. Em seguida, ima-

gens da celebração cristã tradicional se alternam à festa dos chinos, turbantes e danzan-

tes, em contraponto altamente complexo e múltiplo. Sempre sob o olhar da santa de An-

dacollo, o arcebispo e o cacique, a música católica em coro com seus lamentos e preces, 

os chinos em flauta e tambor com as danças, os turbantes e danzantes ao som de seu 

acordeon, flautas e tambores. Violeta Parra reaparece na trilha sonora novamente com 

seu violão na apresentação do amanhecer do segundo dia de festa, cantando as tonadas 

tradicionais Del mirarte y no mirarte: “Del mirarte y no mirarte / sin esperanza ninguna / Las 

lágrimas ‘e mis ojos / se caen en una en una”; seguida por Si lo que amo tiene dueño: “Si 

lo que amo tiene dueño / digo que me moriré / tan lejos venirte a ver / mira si no te quedré 

/ Pónganme siete botellas / tam’ién siete damajuanas / Pónganme siete cantoras / porque 

yo me voy mañana”. De todas as canções apresentadas por Parra, nenhuma é de sua au-
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toria, e observamos a utilização de temas da tradição popular, reprojetando a memória e 

o imaginário destas expressões, pensando nesta arte as perspectivas de reconhecimento, 

preservação e difusão.

(...) la creación musical de Violeta Parra se encargaría de transformar ese 
imaginario, redefiniendo el sentido de las prácticas folclóricas al interior de 
la cultura de masas. En otras palabras, la poética de la canción popular 
(Morales, 1989: 18) encuentra, en Violeta Parra, un lugar de consolidación 
en lo que se llamará la “proyección folclórica”en la música popular chilena 
del siglo xx y, desde ese lugar, ella influirá considerablemente en el 
posterior surgimiento del complejo cultural y musical denominado Nueva 
Canción Chilena en los años setenta. (FERNÁNDEZ, 2005, p.8)

Los artistas plásticos de Chile

 No curta-metragem Los artistas plásticos de Chile de 1960, Nieves reencontra Vio-

leta. Curiosamente é creditada a direção somente à Di Lauro, porém é o texto e a voz de 

Nieves, marca do trabalho da dupla, que percorrem todo o filme. Realizado em cores e 

cinemascope, Los artistas plásticos de Chile traça um panorama dos artistas plásticos de 

então, e, passando pelo atelier de diversos deles, chega à Feria de Artes Plásticas del Par-

que Forestal de 1959, onde encontra Parra. A música segue orquestral erudita somada à 

voz soberana de Nieves até a chegada à feira, quando elementos musicais jazzísticos se 

alternam com trechos de música erudita. Os artistas e suas obras aparecem expostos ao 

ar livre, até que chegamos à imagem de Violeta Parra detrás de uma bancada repleta de 

esculturas de figuras humanas com instrumentos musicais e placas com textos escritos à 

mão. Ela vai até o fundo, pega um violão e a imagem é cortada. Nas imagens de artistas 

que se seguem, o texto de Nieves “Por la sangre, por los dedos surge la arte popular” se 

alterna aos versos na voz de Parra, no villancico religioso Una estrella floreciente: “Una es-

trella floreciente / reluce en el alto cielo / Los que le ven con anhelo / que es la estrella del 

Oriente / Los Reyes primeramente le han seguido...”. Vemos Manzanito, o protagonista de 

Mimbre, que assim como ela e os outros apresentados na arte popular, não é identificado 

textualmente pelo filme, diferente do que é feito com os artistas que compõem a primeira 

parte do curta.

Considerações Finais

La cámara se colocó al frente de la realidad nacional, donde se veía 
como una emergencia cambiar el discurso hollywoodense y facilista de 
los años cuarenta y principios de los cincuenta, “con la entrada del cine 
a las universidades, la influencia de las tendencias realistas europeas y 
un compromiso político de denuncia y revalorización de lo nacional, de 
lo auténtico, el cine chileno comenzó a sentir y explotar una vocación 
documentalista - tanto en ficción como en documental” (Reveco, R. 2014, 
p. 130.). Los documentales “Andacollo” de Nieves Yankovic y Jorge Di 
Lauro, y “Mimbre” de Sergio Bravo, son películas fundacionales de este 
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nuevo período, enmarcándose dentro del Nuevo cine latinoamericano 
(GAETE, 2018, p. 94).

De um lado Yankovic, precursora dos movimentos seguidos pelo Nuevo Cine Chi-

leno que entre os anos sessenta e setenta apontou o olhar para seu país, suas questões 

políticas e estéticas, sua cultura. De outro, Violeta Parra, de forma análoga na música, se 

torna figura pioneira no que também se chamaria de Nueva Canción Chilena, uma obra au-

toral e política, e o trabalho de recompilação da canção tradicional, do olhar urbano sobre 

o interiorano.

 As buscas de Yankovic e Parra, dos movimentos artísticos de esquerda, tiveram 

seu auge na eleição de Salvador Allende em 1970, até o golpe militar e seu projeto de 

destruição das ideias de renovação do país. Mesmo com a morte de Violeta, em 1967, seu 

trabalho reverberou de forma muito potente nos artistas latinoamericanos, seja na voz do 

grupo Cuncumén ou da argentina Mercedes Sosa. A reunião destas duas mulheres nos 

permitiu uma obra original e fundamental da cultura latinoamericana e conhecê-las nos faz 

imaginar e construir na imaginação que filme Yankovic faria sobre Violeta Parra.
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Ressentimentos e analogias da escravidão em Que horas ela vol-
ta?1

Resentments and slavery analogies in The second mother

Reginaldo do Carmo Aguiar2 (Doutorando / ECA-USP)

Resumo: 

A análise fílmica de Que horas ela volta? por meio de determinados marcadores revela 
estéticas que ressaltam traços da escravidão presentes no tempo presente e sentimentos 
de ressentimento de classes sociais mais bem favorecidas. Este trabalho corrobora com a 
tradição de pesquisas sobre ressentimento e extratos de tempo de Ismail Xavier sobre o 
cinema brasileiro e tensiona questões de pensadores da História contemporânea.

Palavras-chave: 

Cinema feminino; ressentimento; analogias da escravidão; História e cinema.

Abstract:

The film analysis of The second mother through certain markers reveals aesthetics that 
highlight traces of slavery present in the present time and feelings of resentment of more 
advantaged social classes. This work corroborates the tradition of research on resentment 
and extracts of time by Ismail Xavier on Brazilian cinema and raises questions from thinkers 
of contemporary History.

Keywords:

Feminine cinema; resentment; slavery analogies; Brazilian cinema; History and cinema.

O trabalho doméstico no cinema brasileiro

Que horas ela volta? é um filme brasileiro de 2015, roteirizado e dirigido pela ci-

neasta Anna Muylaert. Essa película foi premiada no 65º Festival de Berlim e no Festival de 

Sundance de 2015. A história aborda o cotidiano da pernambucana Val (Regina Casé), que 

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão CINEMA E TRABALHO.

2  É psicólogo clínico comportamental pela UFU-MG, especialista em análise do comportamento 
pelo ITCR-SP, especialista em neurociência pela Santa Casa de Medicina de SP e mestre pelo programa 
Multimeios da Unicamp-SP e doutorando pelo programa de Meios e Processos audiovisuais da ECA-USP. É 
pesquisador sobre o cinema negro brasileiro e o cinema ensaio.
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trabalha e mora na casa de uma família abastada na cidade de São Paulo. Jéssica (Camila 

Márdila), filha de Val, foi cuidada por sua tia e vem de Pernambuco para a capital paulista 

prestar vestibular, recebendo hospedagem em um bairro da elite paulistana na casa dos 

patrões da mãe: “Dona” Barbara (Karine Teles) e José Carlos (Lourenço Mutarelli). Jéssica 

está há 10 anos sem ver presencialmente a própria mãe. Todavia, sua chegada na casa 

é conflituosa, porque a filha vai deixar de seguir determinadas regras sociais de classe e 

circular livremente onde não deveria, dando início a uma crise no ambiente. Essa jovem vai 

tocar em pontos pertinentes do conflito de classes sociais, da hierarquização das relações, 

da meritocracia, dos papéis sociais e do mundo do trabalho.

Analogia à escravidão: o passado no presente

Abaixo, são elencadas algumas analogias entre a relação colonial-escravista e o 

trabalho de empregada doméstica de Val e o enfrentamento de Jéssica no filme:

Enclausuramento ou confinamento: o quarto de Val, diminuto, nos fundos e no an-

dar inferior da casa, não é arejado e não tem luz natural; é abarrotado de pertences, repleto 

de mosquitos, sem ventilação adequada, por isso abafado (há um ventilador que não resol-

ve o problema em dias de calor), com conforto duvidoso e um espaço estreito que dificulta 

a circulação de ar e de pessoas. Sob o pretexto de resguardar a privacidade, o quartinho 

da empregada – também conhecido por edícula, dependência de serviço, quartinho de 

despejo, quarto dos fundos, quarto de serviços – é uma representação direta da senzala. 

Tal evidência envolve traços da casa colonial na casa contemporânea, principalmente no 

que envolve os trabalhadores domésticos (VIANA; TREVISAN, 2016). Em contrapartida, 

o quarto de hóspedes, desocupado, amplo e bem decorado, foi preferido e ocupado por 

Jéssica. 

Exclusividade alimentar: a diferença de tratamento e as normas sociais exigidas 

pela autoridade: “nunca comer junto com os patrões”. Ou seja, saber separar alas, uten-

sílios e alimentos. Ou, ainda, não poder se alimentar das mesmas refeições e alimentos 

que os patrões. No filme, isso é retratado e simbolizado pelo sorvete mais caro, preferido 

e exclusivo do Fabinho, e o sorvete mais barato, para os empregados. Jéssica questiona, 

denuncia e age contra lugares-comuns de pertencimento e não-pertencimento ao preferir e 

saborear o sorvete de Fabinho (TEIXEIRA; FISCHER, 2016).

Terceirização de afeto e de orientações e vínculo maternal: Val abandona a educa-

ção e o cuidado da filha para cuidar do filho da patroa, uma relação análoga a das “amas 
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de leite” no Brasil colônia, enquanto Jéssica permanecia em Pernambuco sob os cuidados 

de sua tia. Há aqui o ônus sofrido pelas mulheres que deixam suas famílias para cuidar de 

terceiros, filhos biológicos que têm o vínculo enfraquecido, podendo ser abandonados à 

própria sorte ou mal orientados. A participação ativa na criação dos filhos do empregador 

justifica o título dado ao filme nos países de língua inglesa e francesa: The second mother 

e Une seconde mère.

Múltiplas funções e jornada extenuante de trabalho: há inúmeras atividades exerci-

das pela empregada nesse filme, que provavelmente não são remuneradas (trabalhos nos 

finais de semana, trabalhar nos eventos festivos, cuidados extras do filho etc.). Val nunca 

volta para sua casa, tem uma jornada de trabalho extenuante e mora na casa dos patrões. 

Este tipo trabalho lembra o dos períodos coloniais.  No caso, as mucamas eram amas de 

criar e havia os irmãos de criação que subiam da senzala para o serviço doméstico e eram 

considerados “pessoas de casa” (GOMES; MORETTI-PIRES; FINKLER, 2020). 

Espaços delimitados física e simbolicamente: Val não permanece muito tempo na 

sala de estar ou na piscina, espaço de convivência social reservado exclusivamente à fa-

mília dos patrões. A protagonista fica mais restrita à cozinha, onde passa a maior parte do 

seu tempo, ou no seu quartinho e outras áreas de serviço. A piscina é, inclusive, esvaziada 

para evitar que a “rato-Jéssica” ali mergulhasse. Bárbara, ao descobrir que Jéssica estava 

dentro da piscina com o filho, pede para todos saírem de lá e depois alega que a pisci-

na precisaria ser esvaziada porque tinha visto um rato nela. Na verdade, era para evitar 

que Jéssica pudesse voltar a mergulhar na piscina futuramente. Jéssica prontamente tem 

consciência de que Bárbara a metamorfoseou em um rato. Barbara exige ainda que Val 

mantenha a filha “da cozinha para lá”. Quando a patroa diz que a filha da empregada “não 

sabe o seu lugar” ou que se mantenha “da cozinha para lá”, ela está evidenciando os limi-

tes de classe social. Muylaert fixa a câmera na cozinha para enfatizar esse espaço único ou 

para criar dois espaços em profundidade de câmara para alocar os limites de classe social 

de acordo com os cômodos da casa: aqui, os empregados; lá, os empregadores. Logo, a 

composição do espaço ou arquitetura da casa segrega trabalhadores e patrões, que dificil-

mente circulam pelos mesmos ambientes. Limites físicos e simbólicos inexistentes para os 

valores de Jéssica.

Interações restritas e raros momentos de prazer: Val se limita a contatos e trocas 

sociais com colegas de trabalho e com Fabinho, enquanto Jéssica tem incursões sociais 

mais amplas e independente da classe social. Jéssica aceita as tímidas gentilezas do 

melancólico José Carlos e as brincadeiras de Fabinho, ignorando as suscetibilidades da 
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dona da casa. Val raramente senta-se, descansa ou desfruta de momentos de prazer. Ape-

sar da afetuosidade entre Fabinho e Val, os caminhos de ambos divergem quando Fabinho 

vai para a Austrália e ela pede demissão, o distanciamento de ambos denuncia provavel-

mente a impossibilidade de manutenção dos afetos por diferenças econômicas e sociais.

Coisificação, ciclos ou armadilhas e submissão geracional: Val é colocada no pa-

tamar de “coisa” ou como utensílio doméstico. Quando ela está trabalhando uniformizada, 

por exemplo, no evento de recepção de convidados, não há interação, estando ali apenas 

para servir e satisfazer as necessidades dos patrões. Vale ressaltar que o trabalho domés-

tico é um ofício historicamente subalterno que está associado às mulheres negras, pobres 

e de baixa escolaridade (TEIXEIRA; CARRIERI; MAFRA, 2014). Trabalho este que pode 

passar de mãe para filha em um ciclo vicioso de pouco crescimento econômico e melhora 

da qualidade de vida. Harris (2007, p. 146) vai além e afirma que “[...] no Brasil é comum 

as empregadas domésticas serem descendentes de escravos, enquanto os seus empre-

gadores têm ascendência europeias”. O fato de Jéssica ter tido Jorge muito jovem, filho 

biológico que ela escondeu da mãe até o desfecho do filme, vir para São Paulo e deixá-lo 

sob os cuidados de outrem é a repetição da história de sua mãe.

Em outra situação Val lembra a filha “[...] isso aí não precisa explicar não, a pessoa 

já nasce sabendo o que pode e o que não pode... tu pareces que é de outro planeta [...]”, 

o que revela regras internalizadas que gostaria que sua filha seguisse. Val, na verdade, 

reprime e censura Jéssica o tempo todo para que ela siga as regras dos patrões. No entan-

to, se Jéssica entra na piscina como uma espécie de intrusa nesse espaço elitista, a mãe 

é levada a esse patamar que antes não lhe pertencia. A postura altiva de sua filha serve 

como modelo de enfrentamento.

Assédio moral e sexual e punições: Houve uma intensa miscigenação na população 

brasileira, fruto de um intenso relacionamento afetivo-sexual. Em alguns casos, de estupro 

propriamente dito. Ao senhor da casa-grande, sempre foi permitido o deleite sexual com 

suas escravas. Em alguns casos, isso gerava ciúmes e ressentimento nas donas da casa-

-grande, que podiam infligir crueldades às escravas. O comportamento de ostentar posses, 

surpreender uma jovem humilde com um pedido de um casamento (cena grotesca, patética 

e infantil) dentre inúmeras estratégias de galanteio sem muito sucesso no filme revelam 

que José Carlos não se apaixonou por Jéssica, e o que ocorreu nessa relação, provavel-

mente, foi um abuso, um sentimento de posse. Ele apenas perpetuou o papel de homem 

branco que objetifica sexualmente a filha da empregada. Jéssica é, para ele, um brinque-

do novo que desperta curiosidades e possibilita descobertas. O pedido de desculpas, no 
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fim, a Val, confessa o comportamento de assédio. A tentativa de sedução de José Carlos, 

o consequente ciúmes de Bárbara e as possíveis punições a Jéssica revelam esquemas 

simbólicos e comparáveis ao Brasil colonial.

Diferenças de gênero, raça e classe: Durante o filme é observado que todos os ho-

mens almoçam sentados e são servidos pelas mulheres. Estas, frequentemente, comem 

de pé, próximas à pia. Mesmo entre o grupo de trabalhadores, os homens são privilegiados. 

É possível observar, ainda, a independência, a modernidade e o feminismo de mulheres 

brancas nascidas no seio de famílias economicamente privilegiadas. Bárbara quer pleitear 

um lugar social, entretanto às custas de subjugar outra mulher (empregada). Jéssica, por 

sua vez, ousa confrontar Bárbara.

Figuras do ressentimento na esfera familiar e de classes sociais

Zawadzki (2001) explica que o advento da democracia gerou um novo conflito, que 

colocou em confronto concepções divergentes de justiça e legitimidade, produzindo, ao 

mesmo tempo, duas grandes formas de ressentimento, de significados opostos (igualitário 

e anti-igualitário). Nietzsche (1999, p. 310) notara que é próprio do ressentimento “[...] san-

tificar a vingança sob o nome da justiça”. Scheler (1994, p. 101) destaca que “[...] o desejo 

de vingança é a mais importante das fontes do ressentimento”. O sentimento primeiro do 

homem do ressentimento seria, assim, o da injustiça.

Este trabalho discute a constante presença da temática do ressentimento no cine-

ma brasileiro (XAVIER, 2002). No filme aqui estudado, a figura do ressentimento aparece 

na esfera familiar entre mães e filhos e nas relações de igualdade/desigualdade das clas-

ses sociais. Este trabalho vai enfatizar o sentimento gerado entre classes sociais distintas 

e apenas pontuar o ressentimento intrafamiliar.

Jéssica é uma espécie de intrusa, de ovelha negra, de elemento reagente, des-

toante ou estrangeiro que perturba ou desestabiliza este sistema homogêneo em que os 

papéis sociais estão rigidamente demarcados e estabelecidos. Ela contesta os valores 

dos patrões e a submissão da mãe, não aceita ser tratada de forma subalterna e desigual, 

por isso reivindica direitos e exige igualdade de tratamento. Ela não se mostra disposta 

a fazer concessões. Ainda foge completamente do estereótipo do desfavorecimento, da 

desinformação e da vitimização. Ela expressa opiniões contundentes e manifesta desejos 

e intenções que destoam do estereótipo de sua classe social ou do lugar que lhe seria tra-
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dicionalmente reservado na condição de filha da empregada. Ela desnaturaliza, desarranja 

a relação que ali fora estabelecida.

Fabinho não é aprovado na primeira fase do vestibular. Em contraposição, Jessi-

ca é admitida nessa fase no mesmo curso de Arquitetura da FAU da USP almejado pelo 

garoto. No filme, quando Jéssica, anteriormente à aprovação, revela sua intenção de es-

tudar arquitetura na USP, Bárbara retruca arrogantemente: “Você sabe que é muito difícil 

passar, não é?”. Questionamento que confirma o preconceito elitista e o ressentimento de 

igualdade/desigualdade. O mesmo ocorre quando da descoberta da aprovação, Barbara 

pontua: “Ela estudou, passa... Também é só isso que ela faz”. Como se fosse injusto uma 

filha de empregada se dedicar integralmente aos estudos, ou mesmo ter a vocação para os 

estudos ou, ainda, a personagem pode estar ressentida por Jéssica tomar o lugar do filho. 

O fato de Bárbara enviar seu filho para o intercâmbio na Austrália também é um 

sinal de ressentimento de classe realizado por meio de autoafirmação, principalmente as-

sociado ao status. É ainda uma forma inapropriada de recompensar ou gratificar seu filho 

que foi mal no exame vestibular, mantendo um ciclo familiar masculino de pouca potência e 

autonomia ou um padrão parasita de herança muito longe dos valores liberais de meritocra-

cia. Lembrando que José Carlos é um homem frustrado, deprimido, sem ocupação formal, 

que passa as manhãs dormindo e as tardes no clube ou em seu ateliê.

O ressentimento também é revelado nas falas e expressões corporais dos filhos 

“abandonados” por suas progenitoras. O filme revela aos poucos que Val e Jéssica não 

mantêm contato frequente e que há uma tensão no relacionamento delas que poderá 

explodir a qualquer momento. Apenas de, no desfecho do filme, as coisas parecem se 

resolverem para melhor. O ressentimento ocorre também com Fabinho, que não se sente 

amado pela mãe. Este prefere Val e pretere a mãe biológica. No filme, quando o filho é re-

provado no vestibular, ele procura o apoio de Val e evita o contato com a mãe porque tem 

mágoa dela e diz que ela saberia apenas criticar. 

Portanto, o ressentimento envolve a idealização moderna de igualdade entre os ho-

mens e caracteriza-se pela incapacidade de o indivíduo de agir de forma racional diante de 

uma interpretação de dano, que o faz agir procurando se vingar, de forma desproporcional, 

vivendo do passado e direcionando a sua raiva, em geral, ao objeto ou pessoa que teria 

causado o problema.
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Arquivando a TV: repetição e interrupção em Um dia na vida1

Archiving TV: repetition and interruption in Um dia na vida

Renato Beaklini2 (Mestrando – PPGCOM/UFRJ)

Resumo:

Este trabalho buscará perscrutar a montagem de Um dia na vida (Eduardo Coutinho, 2010) 
a partir de seu viés formal, mas também político. Argumentaremos que o projeto estético de 
apropriação das imagens da televisão aberta brasileira do filme se adequa aos conceitos 
agambianos de parada e repetição. Ponderaremos como, assentados por essas noções, o 
projeto de desvio empreendido pela obra invoca uma noção revisada de arquivo. Por fim, 
questionaremos o que ainda há para ser visto no filme.

Palavras-chave:

Montagem, Repetição, Parada, Arquivo, Um dia na vida.

Abstract:

This paper will seek to examine the montage of Um dia na vida (Eduardo Coutinho, 2010) 
from its formal, but also political, perspective. We will argue that the film’s aesthetic pro-
ject of appropriating images from Brazilian broadcast TV suits the Agambian concepts of 
stoppage and repetition. We will consider how, based on these notions, the détournement 
project undertaken by the piece invokes a revised notion of archive. Finally, we will question 
what there is still to be seen in the film.

Keywords:

Montage, Repetition, Stoppage, Archive, Um dia na vida.

 Introdução

Um dia na vida (2010) é composto inteiramente por imagens da programação tele-

visiva aberta brasileira, e, por isso, é objeto estranho na produção de Eduardo Coutinho. 

Como sugere Lins, trata-se do “negativo do cinema do diretor, uma espécie de reverso do 

que ele frequentemente fez, e também o que emerge nos interstícios das imagens e sons 

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão: PA 7 – Efeitos da montagem na 
construção de sentidos não hegemônicos.

2  Mestrando no Programa de Pós-Graduação em Comunicação e Cultura da UFRJ, na linha Tecnologias 
da Comunicação e Estéticas. Graduado em Comunicação Social – Rádio e TV pela UFRJ.
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dos seus filmes” (2010, p. 135-136). A técnica pouco comum utilizada por Coutinho em Um 

dia na vida demanda, portanto, uma abordagem distinta daquela aplicada ao restante de 

sua filmografia, marcada pela primazia de entrevistas e escassa presença de imagens de 

arquivo.

Dezenove horas ininterruptas de conteúdo de Bandeirantes, CNT, Globo, MTV, Re-

cord, RedeTV!, SBT e TV Brasil, gravadas pelo cineasta entre a manhã do dia 1º de outu-

bro de 2009 e a madrugada do dia 2, foram reduzidas a 1h35min, tempo de duração de Um 

dia na vida. O recorte no material gravado, empreendido pelo realizador e pela montadora 

Jordana Berg, respeita o princípio organizacional da montagem original dos programas, 

limitando-se a cortar na duração dos trechos. O filme segue a ordem cronológica da grade 

de horário da televisão, de forma a gerar uma espécie de arquivo condensado de um dia 

na vida de um telespectador.

Figura 1 – Frames da programação matutina

  

   

  

       Fonte: Um dia na vida (Eduardo Coutinho, 2010).

Anteriormente, aproximamos os econômicos mecanismos de composição de Couti-

nho em Um dia na vida aos de Guy Debord, ao longo de sua filmografia (BEAKLINI; LEAN-

DRO, 2023). O conceito de desvio (originalmente détournement), formulado em 1956 por 

Debord e Gil Wolman (2014), surgiu como projeto político de intervenção sobre imagens 

já existentes, a fim de esvaziá-las de seu sentido primeiro e mudar o seu curso na história. 

Intervenção que se estabelece sem que se faça interferências substanciais no material re-

tomado. Para Debord, estratégia política, para Coutinho, ferramenta circunstancial. Ambos 

os desvios, porém, demarcam posições éticas e estéticas que deslocam a trajetória das 
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imagens do espetáculo. O desvio de Coutinho e Berg em Um dia na vida coloca as imagens 

da TV brasileira na “contracorrente de um fluxo que as faria, sem o gesto de interrupção da 

montagem, atravessar o nosso tempo rápido demais, quase imperceptíveis” (BEAKLINI; 

LEANDRO, 2023, p. 7).

Com base nessa aproximação de gestos de montagem, retomamos a leitura de 

Agamben (1998) sobre o cinema de Debord. Mais especificamente, sobre as “duas condi-

ções transcendentais da montagem, a repetição e a parada” (1998, p. 69, tradução nossa)3. 

Transcendentais enquanto condições de possibilidade. Segundo Agamben, condições que Debord 

não inventou, mas fez aflorar, como também fez Jean-Luc Godard em suas História(s) do cinema 

(Histoire(s) du cinéma, 1988-1998). Nossa hipótese é que Coutinho e Berg fazem o mesmo em Um 

dia na vida.

Desvio: repetição e parada

Agamben defende haver uma ligação estreita entre cinema e história. Defende haver, na 

imagem, um caráter eminentemente histórico. Para o filósofo, “a experiência histórica faz-se pela 

imagem, e as imagens estão elas próprias carregadas de história” (1998, p. 67, tradução nossa)4. 

Agamben argumenta que não se refere a uma história cronológica, mas a uma história messiânica, 

na qual é preciso salvar alguma coisa. 

Para Agamben (1998), a repetição não é o retorno do idêntico, mas, pelo contrário, o retorno 

em possibilidade daquilo que foi. O filósofo aproxima a repetição à memória: ambas não conse-

guem, não podem devolver tal qual o que foi. Repetição e memória restituem ao passado a sua 

possibilidade, ao transformar o real em possível e o possível em real. Agamben se pergunta se não 

é, justamente, isso que o cinema faz: transformar o real em possível, e o possível em real. Tal é a 

importância histórica e messiânica do cinema, no que o filósofo defende ser um modo de projetar a 

potência e a possibilidade em direção ao que é, por definição, impossível: em direção ao passado.

Ainda segundo Agamben (1998), o conceito de parada se refere ao poder de interromper. 

Refere-se, ainda, à interrupção revolucionária de que falava Benjamin (1987). Agamben diz não se 

tratar de uma parada no sentido de pausa, cronológica, mas, antes, de uma potência de parada 

que tem como finalidade trabalhar a própria imagem. Nesse trabalho, a imagem é subtraída do seu 

poder narrativo para ser exposta enquanto tal. Trata-se de uma disjunção entre manifestação e sen-

tido, uma paragem no fluxo ao qual imagem e som são condicionados, para exibi-los enquanto tais. 

Trata-se, portanto, de uma questão de deslocamento, mas também de ritmo.

Agamben (1998) esboça um nexo entre a sua parada e a interrupção benjaminiana assim 

3  No original, “il y a deux conditions transcendantales du montage, la répétition et l’arrêt”.

4  No original, “l’expérience historique se fait par l’image, et les images sont elles-mêmes charges 
d’histoire”.
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como aproximamos, anteriormente (BEAKLINI; LEANDRO, 2023), esse mesmo “princípio de in-

terrupção” (BENJAMIN, 1987, p. 133) ao método de montagem proposto por Berg e Coutinho em 

Um dia na vida. Argumentamos, na mesma medida, que a repetição como proposta por Agamben 

também é encontrada na retomada das imagens televisivas em Um dia na vida. O filósofo defende, 

como vimos, que “a força e a graça da repetição, a novidade que ela traz, é o retorno à possibilidade 

do que foi” (1998, p. 70, tradução nossa)5. Em Um dia na vida, não seria esse retorno à possibili-

dade do que foi a restituição do que Leandro descreve como a “experiência da primeira vez 

que vimos televisão, sem a inocência da primeira vez” (2012, p. 12)?

Figura 2 – Frames da programação vespertina

  

  

  

       Fonte: Um dia na vida (Eduardo Coutinho, 2010).

A inocência da primeira vez diante de um aparelho televisor é perdida: a partir, justa-

mente, do deslocamento dessas imagens. A montagem de Um dia na vida cria a possibilida-

de de mudança de registro desse fluxo que já conhecemos tão bem. Esse fluxo se converte 

em arquivo audiovisual, a TV se converte em cinema, hoje, com a disponibilidade online do 

longa-metragem, a TV linear se converte em experiência individualizada de assistir a um 

filme. O conteúdo audiovisual da televisão se apresenta exposto, expropriado, disponível. 

Escalonam-se telejornais, animações, intervalos comerciais, programas de auditório, cultos 

religiosos, propagandas partidárias, telenovelas... Mas o que há para ver nisso?

Montagem enquanto gesto arquivístico

5  No original, “la force et la grâce de la répétition, la nouveauté qu’elle apporte, c’est le retour en 
possibilité de ce qui a été”.



X
X

V
II

 E
N

C
O

N
T

R
O

 S
O

C
IN

E
C

A
M

P
O

 G
R

A
N

D
E

U
F

M
S

954

A montagem de Um dia na vida se inscreve não só na perspectiva das noções 

agambianas de parada e repetição, mas, sob a égide delas, como um gesto político e histó-

rico de democratização das imagens televisivas. Para Jacques Derrida, “a democratização 

efetiva se mede sempre por este critério essencial: a participação e o acesso ao arquivo, à 

sua constituição e à sua interpretação” (2001, p. 16). Frente aos valores elevados cobrados 

pelas concessionárias pelos direitos de uso de suas imagens, mesmo estas sendo prove-

nientes de concessões públicas, Um dia na vida se apresenta como material de arquivo “a 

ser, finalmente, apropriado pelo espectador” (BEAKLINI; LEANDRO, 2023, p. 22-23).

Como conceber a programação condensada da TV aberta brasileira, tal qual expos-

ta em Um dia na vida, como uma espécie de arquivo? Michel de Certeau argumenta que, 

tratando-se de história, o primeiro trabalho é o de uma nova distribuição cultural:

[Trata-se de] transformar em ‘documentos’ certos objetos distribuídos de 
outra maneira. Esta nova distribuição cultural é o primeiro trabalho. Na 
realidade, ela consiste em produzir tais documentos, pelo simples fato 
de recopiar, transcrever ou fotografar estes objetos mudando ao mesmo 
tempo o seu lugar e o seu estatuto. (CERTEAU, 1982, p. 73)

Não seria esse gesto similar àquele que Coutinho e Berg realizam em Um dia na 

vida? Não seria o projeto da dupla um trabalho de nova distribuição cultural, um gesto de 

produção documental a partir de um desvio do lugar e do estatuto da programação tele-

visiva aberta brasileira? Repetimos, nessa perspectiva, o seguinte questionamento: “não 

poderíamos ver, no desvio de imagens da televisão por parte de Coutinho, um gesto de 

natureza histórica, [...] com vistas a uma historicização das imagens de nossa época? 

(BEAKLINI; LEANDRO, 2023, p. 6). 

Derrida questiona: de que forma podemos abordar a “’comunicação dos arquivos’ 

sem tratar primeiramente do arquivo dos ‘meios de comunicação’” (2001, p. 8)? Arquivo 

fugidio, intrincado, aparentemente inacessível? Arquivo que, todavia, multiplica-se infini-

tamente e surge nos interstícios de tantas vidas brasileiras? Um dia na vida descreve um 

gesto de montagem cujo efeito primeiro, mesmo rudimentar, é uma tentativa de arquiva-

mento da televisão.

Derrida (2001) argumenta que todo arquivo é instituidor e conservador. Todo arqui-

vo é revolucionário e tradicional: na mesma medida em que guarda e põe em reserva, o 

faz de modo não natural. Os arquivos são produzidos. É em consonância com essa linha 

de pensamento derridiana que lemos Um dia na vida como espécie de arquivo da televi-

são aberta brasileira: arquivo produzido, parcial, lacunar, mas, ainda assim, um arquivo. 
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Trata-se, afinal, de “um dia qualquer na TV, segundo visto e registrado por Eduardo Cou-

tinho” (VALENTE, 2010, grifo nosso). Superfície fílmica, superfície disponível, apropriável, 

na qual se encontra inscrita uma parcela da programação televisiva do final da primeira 

década deste século.

Figura 3 – Frames da programação noturna

  

  

  

       Fonte: Um dia na vida (Eduardo Coutinho, 2010).

No entanto, novamente questionamos: o que há para ver nesse gesto de monta-

gem de Um dia na vida? Ainda na linha teórica traçada por Derrida (2001), sabemos que 

o arquivo, se esta palavra ou figura se fecha em algum significado, nunca será, em sua 

experiência, a memória ou a anamnese. Isto é, um gesto espontâneo, vivo, interior. Pelo 

contrário. Ainda segundo Derrida, o arquivo vai ter lugar, justamente, na falta originária e 

estrutural do que chamamos de memória. Um dia na vida nos chama a atenção, portanto, 

para essa lacuna.

Derrida continua: “o arquivo, se queremos saber o que isto teria querido dizer, nós 

só o saberemos num tempo por vir. Talvez. Não amanhã, mas num tempo por vir, daqui a 

pouco ou talvez nunca” (2001, p. 51). Mais que uma questão do passado, portanto, o arqui-

vo põe em debate o futuro. A questão que colocamos, então, é a de como podemos pensar 

em Um dia na vida hoje. Se, à época, o filme era de uma contemporaneidade evidente, o 

que dizer dele hoje? O que a repetição e a parada sobre a televisão aberta brasileira, nele 

inscritas, fazem-nos refletir? Temos algumas hipóteses, que tocam no conceito agambiano 

(1998) da história messiânica que o cinema evoca.
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Considerações finais

Como podemos pensar nos serviços de streaming, cada vez mais próximos ao que 

se consolidou como experiência da TV linear? Experiência baseada na seleção entre di-

versos canais, diferentes conteúdos, ou diferentes plataformas de streaming, reunidas em 

uma só, como em uma grande vitrine. Ou, também, o que podemos refletir sobre o modo 

aleatório, disponível em algumas plataformas de streaming há um par de anos? Modo que 

se assemelha, em sua prática, ao zapping, ilustrado em Um dia na vida, no qual o espec-

tador passa de canal em canal, de conteúdo em conteúdo? É como se o on demand, o sob 

demanda, ao contrário de apontar para o futuro, se voltasse ao passado.

Um dia na vida, enquanto espécie de arquivo audiovisual, acabou por delinear um 

panorama do presente, deixando-se inscrever por promessas de futuro. Questionamos, no 

entanto: o quanto refletimos sobre a parada que Um dia na vida propunha? Sobre a repe-

tição a que somos diariamente expostos? O quanto refletimos sobre a forma como consu-

mimos televisão? E o quanto refletimos sobre como o fluxo ininterrupto da televisão linear 

delimitou e continua delimitando padrões de consumo audiovisuais? Essas, talvez, sejam 

perguntas ainda a serem respondidas, perguntas para as quais esta pesquisa aponta.
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A cidade dos abismos: Alegoria, visibilidade e resistência

The city of the abyss: Allegory, visibility and resistance

Ricardo Tsutomu Matsuzawa (USP/UAM)

Resumo

A comunicação tem por objetivo discutir o filme: A cidade dos Abismos (2021) de Priscyla 
Bettim e Renato Coelho. Em sua fabulação aponta para a indignação e a resistência frente 
a desumanização e a invisibilidade imposta a uma parcela marginalizada da sociedade 
que não se adequa a um status quo conservador e preconceituoso. Filmado apenas em 
película com a utilização de bitolas 35 mm, 16 mm e 8 mm. Alegoricamente monumentaliza 
referências ao cinema marginal, udigrudi, o cinema da invenção.

Palavras-chave:

Cinema brasileiro contemporâneo, fabulação, resistência, alegoria, protagonismo coletivo.

Abstract

The purpose of the communication is to discuss the film: The City of Abyss (2021) by Pris-
cyla Bettim and Renato Coelho. In his story, he points to indignation and resistance in the 
face of dehumanization and invisibility imposed on a marginalized part of society that does 
not adapt to a conservative and prejudiced status quo. Filmed only on film using 35 mm, 
16 mm and 8 mm gauges. Allegorically monumentalizes references to marginal cinema, 
udigrudi, the cinema of invention.

Keywords:

Contemporary:  Brazilian cinema, fable, resistance, allegory, collective protagonism.

Em A Cidade dos Abismos (2021), Priscyla Bettim e Renato Coelho nos levam a 

uma queda ao abismo no submundo da metrópole paulistana, um labirinto de concreto e 

sombras onde as fronteiras entre o real e o onírico se diluem. O filme, que acompanha a 

jornada de três personagens marginalizados em busca de justiça após testemunharem 

um assassinato brutal, tece uma teia complexa de narrativas e imagens que desafiam as 

convenções do cinema tradicional e nos confrontam com as contradições da sociedade 

brasileira.
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A estética do filme, marcada pela fotografia em preto e branco, pela montagem 

fragmentada e pelo uso de película, evoca a tradição do Cinema Marginal/Invenção e do 

cinema experimental, criando uma atmosfera de inquietação. A cidade de São Paulo, mais 

do que um cenário, se torna uma personagem na narrativa, um microcosmo do Brasil con-

temporâneo, com suas desigualdades sociais, sua violência e sua busca por identidade. 

Em sua fabulação a possibilidade do encontro de personagens que se unem pelo acaso e 

carregam uma raiva, a justa (FREIRE, 2021). A indignação a opressão policial e a injustiça 

social. Resistindo a uma cultura de ódio, cega e cruel. A comunhão entre os diferentes fren-

te ao abismo da indiferença da sobrevivência, o calar dolorido e o individualismo.

O filme parte de uma storyline onde os protagonistas investigam o assassinato de 

uma prostituta, mas a obra de desvincula de uma narrativa policialesca e caminha para 

uma trajetória com estéticas experimentais e apontamentos nostálgicos de uma cinemato-

grafia brasileira. Filmado apenas em película com a utilização de bitolas 35 mm, 16 mm e 

8 mm. Alegoricamente monumentaliza referências ao cinema marginal, udigrudi, o cinema 

da invenção (Ferreira, 2016). Acompanha a trajetória de Glória (Verónica Valenttino), uma 

mulher trans que trabalha como prostituta, Bia (Carolina Castanho), uma jovem de classe 

média em crise existencial, e Kakule (Guylain Mukendi), um imigrante africano que busca 

seu lugar em uma sociedade hostil. 

Os personagens são construídos através de um processo de fabulação que ques-

tiona as identidades fixas e os estereótipos sociais. Glória, Bia e Kakule são personagens 

complexos e contraditórios, que escapam às classificações simplistas e nos convidam a 

repensar as categorias de gênero, classe e nacionalidade. A relação entre Glória, Bia e 

Kakule, que se inicia de forma casual e se fortalece ao longo da trama, representa um 

contraponto à indiferença e à violência que marcam a vida urbana. A amizade entre os 

personagens se constrói em meio às adversidades, como um refúgio contra a solidão e o 

desamparo. O filme mostra como o afeto e a solidariedade podem ser formas de resistência 

contra a desumanização e a violência.

A obra foi realizada em um momento de intensa polarização política e de acirra-

mento da violência contra grupos marginalizados no Brasil. O filme, ao retratar a violência 

policial, a desigualdade social e a opressão da comunidade LGBTQIA+, fabula um cenário 

de horror que se aproxima da realidade brasileira. A presença do governo Bolsonaro, com 

seu discurso de ódio e sua política de desmonte dos direitos sociais, cria um clima de medo 

e insegurança para os grupos sociais retratados como protagonistas no filme.  
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Horror que transparece do mundo histórico para o filme, Priscyla Bettim uma das 

realizadoras do filme, que é abertamente crítica ao governo Bolsonaro em entrevista co-

menta: “O risco desses corpos LGBTQIA+ se tornando ainda mais alvos de atentados de 

ódio. O filme fala desse momento sombrio, de impunidade. Pensar que a impunidade era 

uma política pública da morte. Ao mesmo tempo, tem uma questão de força. Pelos laços 

afetivos dos personagens, que constroem dentro de um pesadelo, e a recusa de aceitar 

a injustiça. E eles quererem justiça a qualquer custo, até se arriscando para a alcançar. 

União e afetos”. O mal no filme se apresenta com a desumanização em que a comunidade 

é alvo.

O ponto central da reflexão da comunicação discorre sobre a questão da Alegoria 

histórica, tema trabalhado por Ismail Xavier. A relações entre a alegoria e o mundo histórico 

e as experiências humanas em suas fabulações. O filme que nostalgicamente e alegori-

camente rememora outras alegorias por uma “memória viva do passado” (XAVIER, 2004) 

ressignificando o original do passado, mas não como um passado irrecuperável, mas sobre 

um novo olhar sobre o atual espírito do tempo. A importância do olhar sobre as alegorias no 

presente é comentada por Ismail Xavier: “O esclarecimento sobre a estrutura e o sentido 

da alegoria nos tempos modernos pode ser útil na batalha contra vários tipos de redução 

mítica ou falsa totalização, especialmente aquelas que levam ao fascismo” (XAVIER, 2004, 

p,379).

A alegoria surge como um modo privilegiado de expressão em contextos de crise, 

onde a representação direta se mostra insuficiente para dar conta da complexidade da 

experiência histórica (Xavier 2013). Através das análises de Xavier, percebemos como a 

alegoria se torna um instrumento poderoso para os cineastas, permitindo-lhes, ao mesmo 

tempo, dialogar com a tradição cultural brasileira e intervir criticamente no presente. Ela 

é a lente através da qual podemos observar a nação se construindo, se desfazendo e se 

reinventando na tela. Para Xavier, a alegoria não é um enfeite, um adereço, mas sim uma 

forma de pensamento, um modo de dar sentido ao caos da experiência histórica, em es-

pecial em um contexto de subdesenvolvimento, onde as promessas de modernidade se 

chocam com a persistência de estruturas arcaicas e desiguais.

Embora o foco de Ismail Xavier tenha se concentrado, em grande parte, no Cinema 

Novo e nas décadas subsequentes à ditadura militar, suas reflexões mais recentes, encon-

tradas em artigos, entrevistas e, principalmente, no posfácio à reedição de Alegorias do 

Subdesenvolvimento (2013), lançam luz sobre a persistência e a reconfiguração da alego-

ria no cinema brasileiro contemporâneo. Mesmo reconhecendo as profundas transforma-
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ções no cenário audiovisual brasileiro e mundial, Xavier não descarta a potência da alego-

ria como ferramenta de compreensão e crítica da realidade. Pelo contrário, ele a enxerga 

como uma forma de expressão que se renova e se adapta às novas condições históricas, 

mantendo sua capacidade de barganhar o embate entre o local e o global (XAVIER, 2013).

Em um mundo cada vez mais globalizado e interconectado, marcado pela prolifera-

ção de imagens e pela velocidade das informações, a alegoria, segundo Xavier, enfrenta 

novos desafios. A fragmentação da experiência, a crise das grandes narrativas, a diluição 

das identidades nacionais em meio a fluxos transnacionais de cultura e capital, tudo isso 

impacta a forma como o cinema representa a realidade e, consequentemente, como a 

alegoria opera nesse novo contexto. Uma época as identidades contemporâneas se ca-

racterizam por sua fluidez e hibridismo, em um contexto de globalização que dissolve as 

fronteiras entre o local e o global. A própria ideia de uma identidade nacional fixa e estável 

se torna cada vez mais problemática.

Nesse cenário, a alegoria já não pode mais se pretender uma representação totali-

zante da nação, como nos tempos do Cinema Novo. Ela se torna, necessariamente, mais 

fragmentária, mais heterogênea, mais consciente de sua própria parcialidade. A alegoria 

contemporânea, argumenta Xavier, reflete a fragmentação da experiência, a multiplicidade 

de vozes e perspectivas que caracterizam o mundo atual (XAVIER, 2013). Ela se manifes-

ta, muitas vezes, em filmes que lidam com questões identitárias, com a diversidade cultu-

ral, com as tensões entre o local e o global, com as novas configurações do trabalho e da 

vida social na era digital. Xavier aponta para a emergência de um cinema brasileiro que, 

embora diverso em suas temáticas e estilos, ainda recorre à alegoria como forma de lidar 

com as contradições do presente. A alegoria contemporânea muitas vezes se caracteriza 

pela ambiguidade, pela opacidade, pela multiplicidade de significados. Ela prefere lançar 

perguntas, provocar reflexões, abrir espaço para a interpretação do espectador.

A Cidade dos Abismos desafia as convenções do cinema narrativo clássico e cria 

uma atmosfera de estranhamento, de inquietação. Tal como o cinema de invenção – fonte 

principal de suas alusões  ̶   o filme não tem respostas fáceis ou uma imagem única da 

realidade. Um cinema que, através da opacidade, da fragmentação, da alegoria, busca 

expressar a complexidade de uma experiência histórica que em seus contextos diferentes 

carregam também o medo e a violência.

A Cidade dos Abismos apresenta dois desfechos distintos, que exploram diferentes 

perspectivas sobre a justiça e a vingança. O primeiro desfecho, naturalista, mostra a cruel-
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dade e a impunidade inerentes ao estado de exceção, em que a violência do Estado se 

abate sobre os personagens marginalizados sem qualquer consequência. Em uma praça 

a personagem Glória comenta com Bia e Kakule, sobre o seu último sonho:  Estão em um 

galpão é dançam em torno dos assassinos amordaçados e amarrados, Maya entra carre-

gada e tem nas mãos uma adaga e na outra um machado. Na sequência planos de Kakule 

sendo assassinado em seu bar por policiais militares e no apartamento de Bia, seu corpo e 

de Glória desfalecidos e ensanguentados. Na cena seguinte uma família de classe média 

jantando e na televisão, a notícia: um imigrante africano acusado de matar duas mulheres 

em São Paulo foi morto por PMs durante a abordagem. Em um movimento de travelling in 

a câmera sai da sala da família e o plano do céu da metrópole.

O segundo desfecho, mais alusivo e catártico, fabula uma vingança poética e sim-

bólica, em que os personagens se unem para fazer justiça com as próprias mãos. O sonho 

de Glória em representação alegórica aos sons de tambores africanos. Glória, Bia com 

outros corpos femininos sob uma luz vermelha e fumaça, dançam. Os planos têm um ritmo 

crescente, cortes abruptos. Maya entra carregada em suas mãos a adaga e o machado. 

Mas além do do relatado sobre o sonho, Glória pega o machado e dá um golpe em direção 

da câmera. A alegoria, aqui, se manifesta de uma forma mais direta e provocadora.

A dualidade dos desfechos cria uma tensão entre a realidade e a fabulação, entre a 

impotência e a resistência. A cena final do filme, em que os personagens realizam um julga-

mento simbólico dos assassinos de Maya, uma justiça poética que se contrapõe à violência 

e à impunidade e a violência do Estado, 

No filme, Padre Júlio Lancellotti, em um improviso, afirma: “o amor nos torna imor-

tais, quem ama não morre jamais, e se Maya pudesse dar um recado para vocês, diria não 

desanimem, não desistam, lutem pela dignidade da vida”.

Em ‘A cidade dos abismos’, a mistura de influências resulta em uma poética singu-

lar. A textura imagética e sonora do filme constitui um elemento fundamental na criação do 

seu universo diegético, que promove uma reflexão sobre a amizade e os vínculos afetivos 

entre os personagens. O filme uma obra de resistência e persistência que resgata a possi-

bilidade do coletivo, da união e das diferenças em seu processo de realização e em suas 

alegorias estéticas. Proporcionando afetivamente visibilidade e vida na fabulação de perso-

nagens excluídos e marginalizados. Afrontando a transparência totalizante de uma arte de 

consumo descartável. Se impõe pelo amor aos seus personagens e ao cinema.
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OUVI-LAS: A performance de corpos-luz numa paisagem sonora1

HEAR THEM: Performing a soundscape’s body of light 

Roderick Steel2 (Doutor pela ECA-USP. Programa de Pós Graduação em 
Meios e Processos Audiovisuais) 

Resumo: 

Esta proposta baseada na prática tem como objetivo discutir a relação entre a arte da 
performance e um dispositivo audiovisual experimental. Pretende delinear como corpos 
performáticos iluminados por figurinos brilhantes são expressivos de uma paisagem sonora 
em espaços e tempos distintos, e como estes arranjos corporais se potencializam na cons-
trução de artefatos audiovisuais concebidos para cinema, vídeo-instalação ou vídeo-per-
formance, tendo como base uma obra em vídeo “OUVI-LAS” que transita nas intersecções 
entre as Artes Visuais, Estudos de Performance e Cinema.

Palavras-chave:

figurino, montagem, vídeo-arte, vídeo-performance.

Abstract:

This practice-based research generates an analysis of the relationship between perfor-
mance art and an experimental audiovisual work. It intends to outline how performative 
bodies illuminated by glowing costumes provide an expressive depiction of a soundscape 
in specific spaces and times, and how these bodily arrangements become further enhanced 
with the creation of audiovisual artifacts designed for cinema, video installation, or video 
performance, based on the video work ‘HEAR-THEM,’ which navigates intersecting lines 
between Visual Arts, Performance Studies, and Cinema.

Keywords: 

costume design, montage, video-art, video-performance.

1   Trabalho apresentado no XXIII Encontro SOCINE no SEMINÁRIO TEMÁTICO CI 12: Cinema 
experimental – atravessamentos estéticos.

2  Artista Visual, fotografo, pesquisador e documentarista, Roderick formou-se em cinema nos 
E.U.A. É doutor em Poéticas e Técnicas na ECA/USP, em Meios e Processos Audiovisuais Em sua obra, 
parte de experimentações visuals para abordar questões ligadas a performance e o cinema expandido. 
Participa regularmente de festivals etnográficos, de cinema e arte contemporânea com trabalhos de video, 
performance, video-performance e etnografia experimental. Atualmente colabora com o Prof. Dr. Vagner 
Gonçalves da Silva do departamento de Antropologia Social na FFLCH/USP no tombamento de um terreiro 
que cultua os ancestrais, Egungun, em Diadema.
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 Apoiado em uma leitura posterior de uma experiência em vídeo filmada e editada 

em novembro de 2021, irei explorar a relação entre o corpo performativo, a performance 

audiovisual e a paisagem sonora, em conjunção com noções do perspectivismo amerín-

dio de Eduardo Viveiros de Castro.  Mais do que uma experiência artística executada em 

conjunto com Luiza “Malu” Hatoum3, criadora de uma paisagem sonora entitulado “No Soy 

Branca”, o processo de fazer essa vídeo-performance foi resultado de uma convivência 

intensiva de 5 dias e 5 noites4. Mesmo assim a obra que resultou disso, “Ouvi-las”,  amplia 

uma atuação a partir de um conjunto de disciplinas e metodologias: Desenho de Perfor-

mance, que se configura nas entrelinhas entre a arte da performance e o desenho de 

cena;  o termo “agenciamento” usado por Deleuze e Guattari que nos possibilita pensar na 

montagem como um arranjo entre corpos, linguagens e dispositivos; e o perspectivismo 

ameríndio, que implica uma forma de pluralismo cosmológico, onde não há um mundo 

único e objetivo, mas múltiplos mundos que se sobrepõem e interagem dependendo das 

perspectivas dos seres envolvidos.

 O convite para elaborar a obra am vídeo “Ouvi-las5” (29 min, 2022), foi feito a par-

tir de uma paisagem sonora criada por Luiza enquanto fazia Mestrado na Universidade 

de Barcelona, seguido por uma residência artística na Fundación BilbaoArte Fundazioa.6 

Na nossa primeira conversa, Luiza explicou que tinha criado um caminho sonoro em que 

uma série de sons da floresta, junto com o que ela chamava de cantos de “seres híbridos” 

dos índios Juruna, magicamente fariam com que a Usina Belo Monte, a hidroeléctrica que 

estrangula o rio Xingu em Mato Grosso, sumisse. Hoje, em lugares como o Alto de Xingu 

(Mato Grosso-Brasil), a Usina Hidrelétrica de Belo Monte ameaça o modo de vida das tribos 

indígenas Juruna e Kaiapós e a extinção o ecossistema da região.

3  Site da artista, https://www.instagram.com/malu_hatoum/

4  No primeiro e segundo dia locações foram visitadas, materiais para os figurinos pesquisados e 
comprados, em seguida o figurino foi elaborado e nos últimos dois dias as performances feitas para vídeo.

5  A obra foi financiada em parte pelo PROAC de Garça. Link para o filme: https://vimeo.com/
rodericksteel/hearthem.

6  O resultado dessa parceria resultou num convite posterior pela mesma fundação para exibir “Ouvi-
Las”na exposição “AQUI.FEROZ” em junho de 2022 junto com um dos figurinos (https://bilbaoarte.eus/
exposicion-aqui-feroz-malu-hatoum/). Para a exposição os materiais usados em um dos figurinos - arame e alto-
falantes - foram multiplicados e tomaram uma sala,  enquanto o filme foi projetado em outra sala da fundação 
.  A obra também participou do Festival de cinema de Cefalù, Sicilia. (2022); DGIFF - Digital Gate International 
Film Festival - ALGERIA (2022); PUNTOMOV: imagine futures”. Autonomous University of the State of Mexico, 
Faculdade das Artes UAEMex. (2023); CAVA - Colombo Americano Video Arte, COLOMBIA (2023) 
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Figs. 1-4.  Frames de “Ouvi-Las”. Em cena o Arauto, ou “Reverberador” da Floresta recebe, aciona 
e transmite os sons da floresta no início da paisagem sonora criada por Luiza “Malu” Hatoum.

 Numa primeira conversa Luiza comunicou que queria fazer um vídeo curto, de 5 

ou 6 minutos, usando uma coroa que ela havia impresso em 3D, feita de uma mistura de 

fósforo (sulfeto de zinco, aluminato de estrôncio) com plástico. O fósforo, quando colocado 

perto de uma lâmpada, reagiria com a luz e brilharia o suficiente para ser capturado em 

vídeo. Ou seja, o ponto de partida para seu filme seria uma coroa que brilhasse no escuro. 

Luiza imaginava um filme em que seu “tecno-cocar” iria interagir por algumas locações na 

cidade de Garça7, onde ela mora. Os objetos que brilham no escuro - das quais as estrelas 

que brilham em quartos de criança são as mais conhecidas - emitem luz por pouco tem-

po, o que dificulta sua captura em imagem em movimento. Hoje em dia a nova tecnologia 

LED tem tornado as luzes alimentadas por bateria mais brilhantes e acessíveis. Portanto 

entrelaçar o “tecno-cocar” com luzes Led foi a solução prática encontrada para iluminar os 

dispositivos sexuais tecnológicos no dispositivo que a Luiza criou para emitir luz8.

7  Materializar uma paisagem sonora ligada aos povos originários numa cidade do interior Paulista 
é diferente de filmá-lo na Aldeia São Francisco, ou em Volta Grande. Ainda não tive tempo de articular uma 
exibição do filme com uma comunidade indígena, mas certamente durante a produção dos figurinos e da 
filmagem o desejo de instaurar uma poética me parecia mais importante do que projetar um impacto social para 
o trabalho.

8  Eu havia instalado luzes em uma indumentária para uma performance chamada “Revelação”, mas 
na época as luzes só funcionavam quando ligadas na tomada, e tínhamos que levar dezenas de metros de 
extensões para conectar com uma fonte de eletricidade. 
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Figs. 5-8.  Frames de “Ouvi-Las”. Em cena os seres híbridos conduzem cisnes coloridos.

 No texto que acompanha uma das primeiras projeções públicas do filme, Luiza afir-

ma que se inspirou na noção contrassexual do dildo, ou vibrador, sobre uma cabeça, que 

ela credita ao Paul Preciado (2014)9: estes instrumentos operam como uma ruptura epis-

têmica anterior ao próprio falo; “como complemento que produz o que se supõe que deve 

completar”; porque fazem parte de uma prática contrassexual como tecnologia contradis-

ciplinar dos corpos” (HATOUM, 2002, p.10). A concepção do filme nasceu deste desafio: 

como partir de um tecno-cocar encoberto de objetos sexuais para elaborar um filme sobre 

uma paisagem sonora em que o povo Juruna destrói uma hidrelétrica? Que outras formas 

poderiam ser criadas dentro deste arranjo, entre a performatividade-artivista-contrassexual 

e a força do canto ancestral indígena e os animais da floresta. Luiza originalmente chamou 

a paisagem sonora de “No Soy Blanca”. Nas considerações iniciais sobre o projeto Luiza 

deixou claro que não se considera puramente branca, portanto o trabalho teria o intuito de 

produzir uma nova realidade a partir desta conexão ancestral com sua herança indígena. 

 Para além disso, o tecno-cocar providenciava uma manifestação de desejo pro-

vocador e instigador de relações e potência de agenciar múltiplos arranjos. Para Deleuze 

e Guattari, o desejo é uma força produtiva que gera conexões e fluxos, movimentando 

estruturas sociais e políticas. As máquinas desejantes são sistemas que articulam o de-

sejo para produzir realidades e confrontar as normas estabelecidas: “O desejo não é uma 

9  Para Paul B. Preciado, no livro Manifesto Contrassexual (2000), o dildo é usado como um símbolo 
central de contrassexualidade, porque desestabiliza a ideia de que o falo (e a penetração) é a única 
forma válida de sexo e poder sexual. A contrassexualidade permite que os corpos sejam reimaginados e 
reconstruídos de maneiras não limitadas por essas normativas.
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falta, uma necessidade, mas uma produção. O desejo é revolucionário porque ‘produz’ e 

não porque ‘sonha’ ou ‘imagina’ “ (DELEUZE;GUATTARI, 2010, p. 43). Isso significa que o 

desejo, longe de ser uma força meramente subjetiva ou privada, é uma potência criativa e 

transformadora que pode alterar os mecanismos de poder e as relações políticas. Em uma 

performance artivista, o desejo se manifesta como resistência, promovendo novas formas 

de existência e ação política. É por meio desta demanda que Luiza incorpora uma máquina 

desejante, enquanto ela veste uma roupa iluminada com um peitoril feito com alto-falan-

tes10 e carrega na sua mão um megafone (um símbolo da tecnologia disciplinar) em forma 

de pistola.  

 A engrenagem performática faz surgir novos modos de agir e sentir, de afetar e ser 

afetado, confrontando as forças que buscam restringir ou controlar a criação e o movimento 

social através de um movimento duplo: criar sons e captar, capturar e re-transmitir os sons 

da floresta, e dessa interação corpórea criar um movimento interstício, um loop de retroali-

mentação sonoro que ecoa pela floresta nos primeiros movimentos do filme11. Luiza se 

coloca então como este “reverberador da floresta” que incorpora esta paisagem sonora das 

causas da floresta e das comunidades indígenas por meio destes instrumentos sonoros 

(megafone e altofalante), enquanto veste seu “tecno-cocar” contrassexual e contra-discipli-

nar (com dildo e plug anal)12.

 O conceito de “perspectivismo” do antropólogo brasileiro Eduardo Viveiros de Cas-

tro, que ele desenvolveu com base em seu trabalho de campo com grupos indígenas na 

Amazônia, desafia as noções ocidentais de natureza e cultura, sugerindo que diferentes 

seres, sejam humanos ou não humanos, percebem o mundo a partir de perspectivas on-

tológicas distintas. Ele argumenta que as fronteiras entre espécies, humanos e espíritos 

são fluidas e certas entidades podem incorporar uma multiplicidade de formas. Esta pers-

pectiva desafia a dicotomia ocidental entre natureza e cultura, humano e não humano, su-

gerindo uma compreensão mais complexa e interligada do mundo.  O Parque Indígena do 
10  Os alto falantes que atravessam o peyote de Luiza foram amarrados com arame, material que já usei 
para elaborar esculturas de orixás. No candomblé fala-se muito em amarrar o peito do santo, quando o omo 
orixá esta em transe, para conter e controlar sua energia.

11  Tenho descrito a noção de transmissão/recepção simultânea como “uma possessão autopoiética” 
em outros trabalhos. (STEEL, 2015, p.21)

12  Durante a performance Luiza interagiu com a trilha original através do megafone, usando sua própria 
voz. Na montagem eu acrescentei camadas de audio, efeitos como reverb e eco, que desencadeou em Luiza o 
desejo de re-mixar a trilha em consonância com essa dupla-performatividade. O conceito de cine-performance, 
amplamente defendido na tese de doutorado deste autor, defende que um corpo performático-sonoro intervém 
no mundo, “montando” relações entre sons e imagens através de uma intervenção corporizada, enquanto 
o cinema se apoia de um método similar para intervir conceitualmente nas imagens do mundo através da 
montagem entre imagens e sons. Pode ser que este é justamente o desafio principal do corpo na performance, 
de fazer em tempo real e ao vivo “cortes secos”, “elipses”, montagens dialéticas, paratáticas e afins, criando 
relações entre tempos, espaços, objetos, sons e imagens. A performatividade audiovisual não difere muito 
disso: constrói uma peça audiovisual como se fosse uma performance também, porém dentro de outro tipo de 
corpo visual e sonoro. (STEEL, 2021)
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Xingu, localizado no estado brasileiro de Mato Grosso, abriga várias tribos indígenas, cada 

uma com suas crenças culturais e mitologias únicas. O povo Waurá cultua Jurupari, uma 

figura mascarada com características tanto humanas quanto animais; Yãmiyhex é um ser 

sobrenatural que é parte humano e parte jaguar, associada a práticas xamânicas e à trans-

formação. Os xamãs Yanomami, conhecidos como “hekuras” ou “xapiripë”, se transformam 

em animais ou espíritos no transe, e neste estado presenciam fenômenos luminosos ou ra-

diantes que interpretam como manifestações de energia espiritual ou a presença de seres 

de outro mundo.

 Luiza fez uma investigação rigorosa sobre os animais da região dos Juruna, ma-

peando os animais presentes em seus cantos, como o macaco, cutia, rãs e pássaros como 

o Biguá, uma ave aquática que é considerada a dona da morada das almas. No texto que 

publicou junto ao lançamento de “Ouvi-Las” em Bilbao, Luiza explicou que “En la cultura y 

composición Juruna, las canciones de cuna adquieren una variante transgresora (canción 

de cuna como captura y máquina de guerra). Son todos sonidos que promueven la reterri-

torialización, abren una grieta, una puerta hacia un espacio/tiempo mítico y ancestral.” Um 

dos locais mais importantes para nossa filmagem foi o parque onde podíamos sair com os 

cisnes em suas diversas cores. Na entrada do pedalinho havia uma estatua de uma onça 

e boto. Schechner nos lembra que a performance transita entre o ritual e o jogo: havia aqui 

um exploração lúdica dos seres-híbridos com estes pássaros gigantes coloridos. 

 O perspectivismo ameríndio, em Garça, se lança entre estes cisnes e onças de re-

sina.  Viveiros de Castro explica que no grau zero do perspectivismo, os humanos veem os 

humanos como humanos e os animais como animais. Por outro lado, os espíritos e os ani-

mais predadores “veem os humanos como animais de presa, ao passo que os animais de 

presa veem os humanos como espíritos ou como animais predadores.” (De CASTRO, p.30) 

Estes animais e espíritos se percebem como entes antropomorfos quando estão em suas 

próprias casas ou aldeias, e experimentam seus próprios hábitos e características sob uma 

aparência cultural. De Castro explica que os “jaguares veem o sangue como cerveja de 

milho, os urubus veem os vermes da carne podre como peixe assado” e percebem seus 

atributos corporais (pelagem, plumas, garras, bicos etc.) “como adornos ou instrumentos 

culturais”. Há um fluidez entre fronteiras, nas cenas em que os Seres-Híbridos parecem 

montar os pedalinhos dos cisnes, entre espécies, humanos e espíritos que incorporam uma 

multiplicidade de formas. Esta perspectiva desafia a dicotomia ocidental entre natureza e 

cultura, humano e não humano, sugerindo uma compreensão mais complexa e interligada 

do mundo.
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 Desde o início eu achei imprescíndivel preservar a totalidade dos 25 minutos da 

paisagem sonora que Luiza havia criado, já que este foi inspirado pela vontade de fazer 

o tempo retroceder: um canto ritual de desmonte do Belo Monte, que começa com um 

canto (auta awã pãrẽ) que da origem ao povo Jaruna. (HATOUM, 2022, p.25) Durante a 

pesquisa de locação optamos por filmar no poucos lugares que Garça oferece: o largo ar-

tificial Prof. Williams, o Parque Ecológico Municipal Jayme Miranda, uma loja de venda de 

ovos conhecida como o Ovão, e as ruas de Garça dentro de um carro de som com caixa 

de propaganda quadrada. Em todos estes locais busquei multiplicar perspectivas visuais, 

com um enredo de câmeras que se movimentam de maneiras diferentes, com diferentes 

habilidades de foco, profundidade de campo e com lentes diferentes. Foi para este fim que 

usei uma GoPro em modo “super wide” para cenas de grande movimento, em especial as 

cenas com o carro de som. Usei uma Nikon D800 com lente 50mm que tem a capacidade 

de absorber muita luz através de uma abertura de f stop 1.4. E usei um celular Samsung 

dada sua sensibilidade com baixa luz, já que o filme inteiro foi rodado a noite13. 

Figs. 9-12.  Frames de “Ouvi-Las”. Em cena os seres-híbridos articulam mundos lúdicos e reais, entre a flo-
resta e o “Ovão”, um ovo gigante a beira-estrada que comercializa ovos.

 A construção da Barragem de Belo Monte foi recebida com protestos e oposição de 

vários grupos, incluindo comunidades indígenas como a tribo Xingu, ativistas ambientais e 

organizações de direitos humanos, cientes que iria deslocar inúmeras comunidades indíge-

nas. A barragem inundou uma área significativa de terra, levando à perda de territórios tra-

dicionais, casas e locais sagrados para essas comunidades. As mudanças no fluxo do rio e 

na qualidade da água, resultantes da construção da barragem, afetaram a disponibilidade 

de peixes, uma fonte primária de alimento para muitas comunidades indígenas. O declínio 

13  Tive que vestir uma das indumentárias nas cenas na floresta em que dois Seres-híbridos carregam 
o rio-eletrizado, portanto as imagens carecem de movimento e uma exploração fotográfica mais elaborada. 
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das populações de peixes tem um impacto direto no bem-estar nutricional e econômico da 

tribo Xingu e de outras populações locais. Além disso, a Barragem de Belo Monte causou 

a ruptura cultural e tensões sociais dentro das comunidades indígenas. O deslocamento 

forçado e a perda de terras tradicionais podem levar à erosão das práticas culturais, das 

estruturas sociais e da coesão comunitária.

Figs. 13-16.  Frames de “Ouvi-Las”. Em cena os seres-híbridos fluem, carregam e se fundem ao rio iluminado 
no meio da floresta.

 Felizmente, havia uma estação de distribuição de energia elétrica de fácil acesso 

em Garça que usamos como uma locação substituta para a Barragem de Belo Monte. Op-

tei por criar um “rio-vestível” iluminado, que se dobrava sobre o corpo de Luiza enquanto 

ela caminhava, e podia ser estendido à sua frente. A ideia dessa máscara corporal, que 

esconde por inteiro o corpo do performer, veio dos espíritos “aparaká” no culto egungun do 

Brasil, uma influência que permeia muitos dos meus figurinos. Para este figurino teci uma 

outra estrutura de arame, entrelaçada com luzes de fada azuis, formando assim uma rede 

para vestir na cabeça, inspirada na divindade afro-brasileira Iemanjá e Iara, uma figura míti-

ca do folclore indígena amazônico, frequentemente descrita como uma sereia ou ninfa das 

águas perigosas e misteriosas, que atrai os homens com sua beleza e canto encantador, 

geralmente nos rios da Amazônia. 
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Figs. 17-20.  Frames de “Ouvi-Las”. Em cena o ser-rio se desvincula da central de distribuição 
elétrica e vaga pelas ruas da cidade.

Este Rio iluminado, eletrizado aparece pela primeira vez na floresta, onde flui entre 

os seres-híbridos. Em alguns momentos eles carregam o rio, como se fosse numa pro-

cissão funerária. Neste início do filme a forma líquida iluminada está impregnada de uma 

poética própria, e ainda não está associada a geração de eletricidade. É um rio que ecoa os 

sons da paisagem sonora, de visões xamânicas de seres e objetos iluminados. É apenas 

no final do filme que o rio se conecta com a usina de energia de Garça e toma sua forma 

ancestral, em movimento. É aqui que ela vaga pela rua. No culto aos ancestrais Egungun, 

os aparaká dançam encobertos por panos retangulares. São figuras ameaçadoras, que 

transitam entre o os vivos (seres humanos) e os ancestrais que voltam para a terra (Eguns), 

sem participar plenamente desses universos. Estão em limbo. Mais do que um rio eletriza-

do, o rio em Ouvi-las é um ser híbrido, móvel, em devir.

Figs. 21-24.  Frames de “Ouvi-Las”. O “Reverberador” cria um loop de retroalimentação, com fee-
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dback entre a a paisagem sonora emitida pelo carro e emitido por sua própria voz e megafone.         

 Uma das características da vida nas pequenas cidades brasileiras são carros ou 

caminhões com sistema de som e alto-falantes, geralmente usados para tocar mensagens 

gravadas em volume alto para o público enquanto dirigem pelas áreas residenciais. Eles 

são usados para disseminar mensagens políticas durante campanhas eleitorais ou para 

propagandas e vendas de produtos como pamonha, queijos artesanais etc. Neste caso o 

“Reverberador da Floresta” contradisciplinar e contrassexual sobe em cima do carro que 

agora amplifica a sua paisagem sonora pelo bairro residencial dessa cidade do interior. Ela 

amplifica, modula, cria feedback entre os alto-falantes do carro e o mega-fone em sua mão, 

forçando a totalidade de forças heterogêneas a se comunicarem. 

Em conclusão, faço apropriação indevida de uma observação de Viveiros de Castro 

numa leitura perspectivista ameríndia futurista dessa performance no carro: “A ideia mais 

profunda de Deleuze é talvez esta: que a diferença é também comunicação e contágio 

entre heterogêneos; que, em outras palavras, uma divergência não surge jamais sem con-

taminação recíproca dos pontos de vista. […] (De CASTRO, 2018 p. ) Conectar é sempre 

fazer comunicar os múltiplos extremos de uma distância, mediante a própria heterogenei-

dade das formas performáticas do reverberador de floresta contrassexual, dos seres híbri-

dos eletrizados, e de um rio-usina móvel.

Bibliografia

AGAMBEN, Giorgio. What is a Dispositor? (transcrição de palestra por Jason Michael 

Adams), http://www.zoepolitics.com/transcript.html (2005)

BAZIN, André, “The Evolution of the Language of Cinema,” in What Is Cinema? trans. 

Hugh Gray (Berkeley, Ca.: University of California Press 1967).

DELEUZE, Gilles. Cinema 1 (The Movement Image) University of Minnesota Press, 1986.

________. Cinema 2 (The Time Image). University of Minnesota Press, 1989.

________.¿Que és un dispositivo? In: Michel Foucault, filósofo. Barcelona: Gedisa, 1990.

________. O anti-Édipo, Capitalismo e esquizofrenia 1, Editora 34, 2010.

FISCHER-LICHTE, Erika. Estética de lo Performativo. Abada Editores, 2011.

FOUCAULT, Michel. Of Other Spaces: Utopias and Heterotopias. Architecture /Mouve-



975

D
E

S
V

E
R

 O
 M

U
N

D
O

, R
E

IN
V

E
N

T
A

R
 A

 C
E

N
A

A
N

A
IS

 D
E

 T
E

X
T

O
S 

C
O

M
P

LE
T

O
S

ment/ Continuité October, 1984.

SCHECHNER, Richard. Between Theatre and Anthropology. University of Pennsylvania 

Press, 1985.

VIVEIROS DE CASTRO, Eduardo. Metafísicas canibais: Elementos para uma antropolo-

gia pós-estrutura, 2018



X
X

V
II

 E
N

C
O

N
T

R
O

 S
O

C
IN

E
C

A
M

P
O

 G
R

A
N

D
E

U
F

M
S

976

Entre tremor e tremeluzir: movimentos aberrantes no filme expe-
rimental1

Between flicker and tremor: aberrant movements in experimental 
film

Rodrigo Faustini dos Santos2 (doutor – USP)

Resumo:  

Uma “teratologia” dos movimentos cinematográficos é proposta; ou seja, uma tipologia 
de suas más-formas frente aos padrões técnicos e normas estéticas vigentes no modelo 
industrial do meio. Segundo Jean-François Lyotard, o filme experimental opera com tais 
desvios – inspirando-nos a inventariar instâncias poéticas desses “movimentos aberrantes” 
(empresto o termo de Gilles Deleuze), como em filmes que exploram o “tremor” e o “treme-
luzir” de imagens em movimento.

Palavras-chave

filme experimental, acinema, movimento, anomalias técnicas.

Abstract: 

A “teratology” of cinematographic movements is proposed; that is, a typology of its bad-for-
ms in relation to the technical standards and aesthetic norms which prevail in the medium’s 
industrial model. According to Jean-François Lyotard, experimental film operates on such 
deviations – inspiring us to inventory poetic instances of these “aberrant movements” (I 
borrow the term from Gilles Deleuze), as in films which explore the “tremor” and “flickering” 
of moving images.

Keywords

experimental film, acinema, movement, technical anomalies.

 Embora o cinema seja conhecido – e idealizado – como “arte da imagem em mo-

vimento”, não é incomum nos deparamos com desajustes e desregulagens do meio em 

relação ao registro e representação do que se move, por questões técnicas. Enquanto a 

prática comercial padrão busca contornar e domesticar quaisquer desvios de captura e 

reprodução de imagens, nota-se que, na contramão, filmes dito “experimentais” incitam e 

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão: ST Cinema Experimental.

2  Doutor em Meios e Processos Audiovisuais pela Universidade de São Paulo, bolsista Fapesp (2019-
2024). Como realizador, exibiu filmes no Punto y Raya, Ars Eletronica, Experiments in Cinema, entre outros.
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exploram essas anomalias, dando vazão a um amplo repertório de más-formas do movi-

mento. Com o auxílio de teorias que atribuem a tais desvios um valor crítico para refletir 

sobre a mediação no cinema, podemos adensar tais observações, rumo a uma sorte de 

“teratologia cinematográfica” que singularize essas más-formas e suas extensões poéticas 

pelo filme experimental. 

 Tal abordagem estima que esses “deslizes” técnicos todavia fazem parte do poten-

cial poético do meio, pois provém de sua materialidade. É o que já se sugeria na seguinte 

citação que remete ao primeiro cinema, advinda de um relato feito pelo cineasta Jean Eps-

tein, que teria conhecido o espetáculo cinematográfico ao redor de 1900. O meio, ainda em 

processo de conformação técnica e estética, é retratado ali pela figura de uma intervenção 

ruidosa no real – um tremor descontrolado tal como Epstein descreve a experiência de sua 

primeira sessão fílmica, na qual a intensidade da cintilância e a instabilidade do tremeluzir 

das imagens adquirem reverberações metafóricas:

a escuridão fez-se de repente, à exceção de um feixe de luz e sombra 
deslumbrante, que jogou espectros trêmulos em uma parede. Esses 
fantasmas [...] picavam os olhos, de modo que ninguém sabia se as 
lágrimas vinham dessa queimação ou do riso. De repente, os espasmos 
das imagens transbordaram da tela para se comunicar com as paredes 
e sacudir o chão. Minha cadeira balançou com o barulho de assentos 
empurrados para trás, mesas de pedestal viradas, vidros quebrados. A 
lâmpada de projeção apagou-se (EPSTEIN, 1974, p. 28). 

 Logo em seguida, o cineasta revela ao leitor que de fato havia presenciado um 

evento sísmico que irrompeu durante a sessão. Violenta vibração que o texto, invertendo 

causa e consequência, relaciona ao próprio modo de ser do dispositivo. Como prossegue 

Epstein, “por muito tempo foi preciso coragem, para a criança que eu era, voltar a ver […] 

essas imagens cujo tremor ameaçava se infiltrar na alvenaria, desintegrar as casas, des-

truir cidades” (EPSTEIN, 1974, p. 28), sob o risco de irrupção de desordem e movimentos 

selvagens a cada fotograma. 

 Ressoando tal experiência, em outros textos Epstein (1974) indicou que a “alma” 

do cinema estaria expressa em um aparente defeito de reprodução das imagens em mo-

vimento (e que nem mesmo o suporte digital elimina): o efeito de rodas em giro rápido, 

que na reprodução em filme parecem parar e então girarem ao contrário. O nome que a 

engenharia de sinais concedeu a esse problema, que decorre da limitação da amostragem 

temporal das câmeras (em desalinho com o giro das rodas), de fato indica algo da essência 

ilusória da reprodução no cinema e sua verve para a ficção: trata-se do artefato técnico de 

aliasing (RESNIKOFF, 1989) – na tradução, o falseamento de frequências. Quando Eps-

tein registra planos borrados de carros em corrida no filme La glace à trois faces (1927) e 



X
X

V
II

 E
N

C
O

N
T

R
O

 S
O

C
IN

E
C

A
M

P
O

 G
R

A
N

D
E

U
F

M
S

978

explora o pulso trêmulo do ralentar em La chute de la maison Usher (1928), o vemos per-

seguindo tais turbulências do meio. 

 À época, não seria só Epstein que teria gosto por elas, pois nos escritos do Dziga 

Viértov encontra-se a seguinte nota, sob a rubrica “síntese acidental e concentração de 

movimento”, relativa ao potencial estético de desvios da imagem em movimento: 

até hoje o fotógrafo de cinema é criticado se um cavalo que corre surge 
lento na tela (rodagem rápida da câmera) ou [...] se um trator ara a terra 
muito rápido (rodagem lenta). Tais efeitos são contingentes, claro, mas 
estamos preparando um minucioso sistema desses incidentes, um sistema 
de aparentes anormalidades que organizam e exploram fenômenos 
(GEDULD, 1969, p. 83)

Viértov vislumbrava, com isso, uma tipologia das “más-formas” da reprodução do 

movimento, visando experimentações estilizadas, desviantes, com a imagem em movimen-

to. 

 Décadas depois, vingando o ímpeto dos kinoks por inventariar tais desvios técni-

cos, quem efetivamente teorizou práticas experimentais de cinema com base em esta-

dos anômalos do movimento foi o filósofo Jean-François Lyotard (1994), com sua ideia de 

acinema, proposta em um texto dos anos 1970. Nele, Lyotard define o dispositivo formal 

do cinema padrão – em suma, seus modelos regulatórios narrativos e diegéticos – como 

sendo o que exclui, estética e tecnicamente diversos tipos de movimentos, tidos como im-

próprios, para trabalhar apenas com certos espectros comportados e conformados na tela. 

O acinema, que equivale ali aos filmes experimentais, seria aquele que acolhe e decorre 

dos movimentos espúrios ao cinema padrão, intensidades heterogêneas e excluídas dos 

filmes comerciais. Lyotard o sintetiza em pólos, que identifica como o do tableau vivant, ou 

a pose fixa (pensemos nos filmes do Andy Warhol), e o do  dispêndio puro, o movimento 

irrefreado, como nas animações de Len Lye, riscadas diretamente na película, e que esti-

mulam formas alternativas de recepção do filme, como detalha. 

 Tais ideias tiveram reflexos diretos em certas poéticas, como a de Claudine Ei-

zykman (1976), colaboradora de Lyotard, que viu na modulação da velocidade e nos efeitos 

estroboscópicos da projeção fílmica fatores chave para se desvencilhar do regime expres-

sivo padrão de cinema, que ela denominou de narrativo-representativo-institucional (NRI). 

Se Lyotard e Eizykman voltavam-se aos movimentos anômalos e desregulados para ilumi-

nar práticas que ocorrem às margens e sombras do filme narrativo, em outro movimento 

teórico que interessa resgatar, a ênfase em irregularidades das imagens em movimento 

foi elegida como marcador determinante de uma virada epistêmica na prática do cinema 

narrativo. 
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 Me refiro a uma das teses que Gilles Deleuze propôs em seus cursos de cinema ao 

final dos anos 1970, em que delineou uma virada conceitual nas formas de se fazer filmes 

(narrativos) – o que envolveria, entre outros fatores, o que descreveu como a promoção de 

“anomalias” ou “aberrações do movimento” para o patamar dos movimentos padrão numa 

obra. De maior peso nos argumentos dessas aulas, se comparadas à versão publicada de 

sua filosofia do cinema (DELEUZE, 1983/1985), a ideia de “movimentos aberrantes” de 

Deleuze é produtiva para a “teratologia” do cinema aqui proposta. Mas, a contrapelo das 

conjecturas do filósofo, proponho que o campo no qual a ênfase em anomalias do movi-

mento de fato expressa fertilidade poética seria nos filmes experimentais – e não em sua 

adoção pelo filme narrativo autoral, repertório que Deleuze concentra sua atenção.

 A saber, a questão da promoção do movimento aberrante para o repertório bási-

co em tela recorre no curso de Deleuze (2018) sobre tempo, cinema e o que chamou de 

“potências do falso”. Em suma, para o filósofo, uma diferença estrita entre o filme clássico 

e o moderno é de que o que surge como “aberração” do desencadear do movimento na 

forma clássica (com seu regime de continuidade linear e planos ação-reação) vira o pão e 

manteiga do filme moderno, como em seus constantes cortes “irracionais” (faux raccords), 

efetuando uma “mutação” na poética do meio. Deleuze acentua que seu recurso ao termo 

“aberração” inspira-se no uso técnico do termo na astronomia, dialogando com a história 

da filosofia ocidental ao comparar o universo diegético disciplinado e equilibrado dos filmes 

clássicos com a ideia de harmonia celeste, que junto da regularidade ideal dos movimentos 

planetários garantia coesão à cosmogonia da Grécia antiga. Já o filme moderno, que desce 

ao mundo e à matéria, se sujeitaria ao que tal filosofia relegava à existência “sublunar”, 

ausente de harmonia pois anomalias e corruptelas surgem por todo o lugar.

 A retórica de Deleuze funciona bem para os fins de sua “semiologia” do cinema, em 

que argumenta que uma temporalidade “pura” é liberada na ruptura com a reprodução ideal 

e coerente do movimento. Do tempo subordinado ao movimento no filme clássico, resume, 

ocorreria uma inversão no filme moderno, em que é o movimento que passa a ser subordi-

nado ao tempo. Para uma teratologia das más-formas do cinema, todavia, interessa notar 

que tal noção de “aberração do movimento”, antes de prometer uma revolução no plano 

estético NRI, ressoa a ideia de acinema de Lyotard, permitindo acrescentar a seu repertório 

mais variedade de “desvios” em relação aos extremos da pose e da velocidade irrefreada. 

 Repensar o filme experimental através de um repertório múltiplo de “aberrações” do 

movimento, em conluio com os limiares do acinema, como proponho ao expandir e cruzar 

essas noções, salienta intervenções nas relações entre espectador e imagem que os fil-
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mes experimentais e essas anomalias promovem. Tais desvios dão vazão a uma recepção 

diversa, polimorfa e instável, em linha com a leitura “libidinal” dos investimentos especta-

toriais mobilizada por Lyotard, assim como envolvem a subversão de idealismos técnicos 

e hábitos perceptivos presente na noção de “aberrações do movimento” de Deleuze. Tal 

formulação habilita, ainda, conceber uma teratologia da inscrição cinematográfica – ou um 

repertório tipológico de más-formas ou “enguiços” do meio – como componente ativo, inte-

grado, pela prática experimental. Para citar obras de um realizador cuja poética é calcada 

em desvios de registro em imagens, Johann Lurf, vemos que as rodas em alto giro de que 

Epstein falava são o foco da obra Cavalcade (2019), enquanto outro movimento aberrante, 

a paralaxe reversa, é o mote de Embargo (2014).

 Em termos de uma positivação efetiva das anomalias técnicas pelas práticas expe-

rimentais, os casos mais evidentes – ou tipos notáveis dessa teratologia de más-formas – 

são o tremor e o tremeluzir, visto que instigaram todo um campo de investigações poéticas. 

O tremeluzir do feixe do projetor, ou o flicker estroboscópico, é um dos defeitos técnicos 

básicos do cinema analógico que foi atenuado e compensado pela engenharia do cinema 

de indústria, mas que surge singularizado no cinema experimental pela via de uma enge-

nharia reversa de sinal que recria o (d)efeito. O tremeluzir pode ser replicado, amplificado 

e controlado através de variações de fotogramas monocromáticos, como o preto-e-branco 

que o cineasta Tony Conrad intercalou no filme The Flicker (1966), em diferentes durações. 

Para além do desconforto físico, esses padrões geram alucinações visuais sob certas fre-

quências, literais anomalias da visão pontuadas por “falsas” impressões de movimento. 

 Já o tremor pode ser pensado em sua versão contínua, como nas filmagens trêmu-

las que marcaram a visualidade errante de Stan Brakhage, sistematizada em filmes como o 

Cross (1975) de John Du Cane, em que um deslocamento em cruz é repetido com câmera 

na mão em diferentes cenários e condições de luminosidade. Mas há também a versão 

descontínua do tremor visual, em que os movimentos surgem picotados e truncados como 

nos filmes Schenec-Tady (1972-74) de Heinz Emigholz. Eles são feitos quadro-a-quadro 

como time lapse em ambientes naturais mas seguem uma partitura de composição que 

gera enguiços para a recomposição linear do movimento, devido aos saltos e sobrepo-

sições gerados pelas sequências. Frente a tais anomalias, a recepção do espectador se 

desloca do investimento no conteúdo das imagens para um processo de detecção do modo 

de inscrição das mesmas.

 As descontinuidades entre fotogramas que causam o tremor e o tremeluzir também 

podem gerar uma categoria distinta de anomalia de sinal no cinema, que pode-se nomear 
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aqui de “alheamento”, em referência aos efeitos que a psicologia chama de “movimento 

ausente de objetos”, ou efeito phi, instanciado por variações rápidas de luminância espa-

çotemporal (RESNIKOFF, 1989). É o que decorre da colisão, na tela, de composições for-

temente discrepantes que acabam por mesclarem ou suturarem-se uma na outra em nossa 

percepção. O efeito é explorado nas animações de Robert Breer, que trabalha quadro a 

quadro, e nos filmes de Claudine Eizykman, que colide planos distintos numa montagem 

que pulsa, cruzando ou enredando planos. Nessas aberrações, nossa recepção oscila en-

tre apreender o conteúdo das imagens e a inspecção de si própria como processo percep-

tivo, que sutura imagens umas com as outras.

 Outro tipo de oscilação na percepção ocorre na irrupção de imagens fixas em meio 

a planos em movimento, criando uma anomalia no fluxo, ou no escoamento das imagens, 

para empregar o termo do realizador “letrista” Isidore Isou, o écoulement (Marc’O, 1999), 

que fez uso desses desvios em seu filme Traité de Bave et d’eternité (1951). No caso do 

cinema em película, como era ali o caso, o movimento da própria tira correndo pelo projetor 

toma ênfase, a partir das pequenas nuances na emulsão que entregam que uma mesma 

imagem foi copiada ou refotografada. Num outro apelo a esse “escoamento” da imagem, 

na mesma obra o Isou pintou em branco sobre película velada, sem distinção entre foto-

gramas, com isso também salientando o fluxo da película correndo no projetor durante a 

sessão, acentuando sua materialidade.

 Na película, há ainda o movimento a-vetorial, aleatório do grão fotoquímico, que 

pode gerar o efeito phi como Paul Sharits explorou no filme Apparent Motion (1975), ou que 

pode ser enfatizado como um enxame visual de texturas, como no filme Pneuma (1983) de 

Nathaniel Dorsky, feito com películas vencidas e reveladas sem exposição, ou Masses Tur-

bulentes (1976) de Dominique Willoughby, que recria o efeito com gotas de tinta, compa-

rando o ruído visual com o movimento browniano de partículas – que não possui padrões, 

ocorrendo numa temporalidade selvagem. Como explora o realizador Rainier Kohlberger, 

plugins digitais de noise criam efeitos próximos, assim como o chuvisco de TV, que já sur-

gia em Tony Conrad.

 Elencar e distinguir tais exemplos delineia como o cinema experimental não só ex-

plora como faz proliferar tipos diversos de aberrações do movimento, sendo possível apon-

tá-lo como o campo que dá vazão, e mesmo coesão, a essa “teratologia” de irregularidades 

e desvios de percepção e mediação do movimento – constituindo não tanto um cinema à 

parte do cinema quanto um modo de criação que opera através de (e solapando) limites 

e falhas do dispositivo. Como Germaine Dulac (2018, s. p.) sugeria já nos anos 1920: “a 
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deformação […] traz consigo toda uma filosofia visual ao cinema” – ideia que aponta um 

campo de reflexão que mantém-se ainda a ser mapeado e constituído nos estudos de ci-

nema, e para o qual o filme experimental fornece amplo repertório.
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Memória Viva Guajajara: política da memória e câmera-arquivo1

Memória Viva Guajajara: politics of memory and camera-archive

Rodrigo Wallace Cordeiro dos Santos2 (Doutorando – UFMG)

Resumo:

Este trabalho pretende tecer algumas análises sobre o documentário Memória Viva Gua-
jajaja (2022), produzido por um grupo de cineastas do povo Guajajara, da Terra Indígena 
Caru, no estado do Maranhão. O documentário é um compilado de histórias contadas por 
sujeitos e sujeitas plurais e diversas que contam a história daquele território. Nossa hipóte-
se se baseia na ideia de que o cinema guajajara se utiliza de uma câmera-aquivo, que além 
filmar, guarda e criauma política de memória dos Guajajara.

Palavras-chave:

Guajajara, Memória, Câmera-arquivo, Terra Indígena Caru, Amazônia.

Abstract:

This work intends to provide some analyzes about the documentary Memória Viva Guaja-
jaja (2022), produced by a group of filmmakers from the Guajajara people, from the Caru 
Indigenous Land, in the state of Maranhão. The documentary is a compilation of stories told 
by plural and diverse subjects who tell the history of that territory. Our hypothesis is based 
on the idea that Guajajara cinema uses an archive camera, which in addition to filming, sto-
res and creates a policy of memory of the Guajajara.

Keywords:

Guajajara, Memory, Archive-camera, Caru Indigenous Land, Amazon.

Começando a conversa

A memória para os povos indígenas é registrada no território. Estas palavras com 

as quais começo este texto foram proferidas pelo professor e pesquisador Eliel Benites, 

do povo Guarani-Kaiowá, no dia 5 de junho do ano 2023, durante a Semana Nacional de 

Arquivos, promovida pelo Arquivo Nacional, cuja temática de uma das mesas-redondas era 

Arquivos: territórios de vida. Essa frase é tocante no sentido de que ela reafirma uma ideia, 

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão: CI 3: Cinema e território. A participação 
no evento contou com apoio financeiro do EDITAL 09/2024 – PROPESP/UFPA.

2  Doutorando na linha “Pragmáticas da Imagem” do Programa de Pós-graduação em Comunicação 
Social da UFMG.
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que é a importância do território para os povos indígenas, a qual para muitos não-indíge-

nas ainda é de difícil compreensão e esse fato tem como consequência o preconceito e o 

desrespeito a outros modos de ser e viver e em muitas vezes a própria violência epistêmica 

contra os povos indígenas e seus territórios. Além disso, essa incompreensão sobre o que 

representa o território para os povos indígenas, também justifica expropriações territoriais, 

remoções e explorações de terras indígenas seja em nível de política pública, seja em 

ações privadas de invasão.

Para os povos indígenas, o território é onde se materializam os seus modos de ser e 

viver, onde a cultura se instala, se renova e se mantém viva para as suas comunidades. O 

território é o que constitui a própria existência destes povos. E dada toda essa importância 

do território para a (re)existência dos povos indígenas, consequentemente é na terra que 

eles elaboram e colocam em circulação suas políticas de memória.

No Brasil, a partir do último quarto do século XX e fortemente neste início de século 

XXI, os povos indígenas mobilizados e organizados começam a tomar para si a prerro-

gativa de contar suas próprias histórias e elaborar suas próprias memórias para o mundo 

não-indígena. E um dos meios e linguagem que tem sido utilizado com bastante incidência 

é o cinema e o audiovisual, que, ao ser apropriado, é indigenizado e reinventado pelas 

diversas etnias, com destaque para a região amazônica (OLIVEIRA;SANTOS, 2022). Ob-

servando essa produção cinematográfica, especialmente a partir dos anos 2000, há uma 

verdadeira ebulição de produções audiovisuais realizadas por diversos coletivos indígenas 

espalhados pelo Brasil. E é sobre um destes coletivos e uma destas produções que preten-

demos conversar neste trabalho.

Territorializando a análise: Terra Indígena Caru, Maranhão, Amazônia.

Figura 1 – Mapa da Terra Indígena Caru

Fonte: Google Maps
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A Terra indígena (TI) Caru, se localiza na embocadura dos rios Pindaré e Caru, ten-

do esses dois rios como as suas fronteiras leste e norte, respectivamente. Atualmente ela 

é habitada pelos Guajajara, Awá-Guajá e Awá-Guajá isolados. O território, que possui 173 

mil hectares, abriga uma das últimas áreas preservadas de floresta amazônica no estado 

do Maranhão. No entorno da TI há vários povoados que, em muitos casos, fazem aumen-

tar diversas formas de pressão sobre o território. A invasão e a grilagem de terras são as 

mais comuns. Por essa característica de fronteira com municípios e contextos urbanos, os 

povos indígenas que habitam a TI Caru, não raro, convivem com tensões e conflitos com 

agentes externos ao território. Além da pressão dos povoados no entorno da terra indígena, 

há ainda os impactos da Estrada de Ferro Carajás, da mineradora Vale, que transporta o 

minério de ferro da Serra dos Carajás, no Pará, até o porto de Itaqui, no Maranhão e passa 

a 300 metros da TI.

Figura 2 – Aldeia Maçaranduba, às margens do Rio Pindaré, erra Indígena Caru

Fonte: Acervo do autor

Foi nesse território e com algumas pessoas que ali habitam que eu fui buscar ele-

mentos e fundamentos para discorrer algumas questões sobre a produção audiovisual da 

TI Caru, com destaque nesse texto para o documentário Memória Viva Guajajara (2022), 

as quais começo a mostrá-las a seguir.

Memória Viva Guajajara: histórias contadas pela câmera-arquivo

Figura 3 – Tela de abertura do documentário Memória Viva Guajajara
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Fonte: Documentário Memória Viva Guajajara

O documentário Memória Viva Guajajara foi lançado no ano de 2022, pelos Guar-

diões da Memória, do povo Guajajara, da Terra Indígena Caru, no estado do Maranhão. Os 

guardiões e guardiãs Jocy Guajajara, Milson Guajajara, Poliana Guajajara, Cleane Guaja-

jara e Manoel Filho Guajajara elaboram através da câmera e do cinema uma política de 

memória indigenizada e territorializada pelo povo Guajajara da TI Caru. Em abril de 2024, 

durante o Acampamento Terra Livre3, uma mobilização nacional e realizada anualmente em 

Brasília por diversos povos indígenas do Brasil, Poliana Guajajara apresenta o que seriam 

os guardiões da memória:

Os guardiões da memória são jovens comunicadores que foram formados 
para garantir a memória dos seus anciãos. Não só dos seus anciãos 
mas da sua comunidade em si. Tá fazendo as suas gravações, fazer o 
registro da sua comunidade, das suas festas culturais. Eu acredito que 
seja uma forma de fortalecimento também fazer os registros. Os guardiões 
da memória são para fazer o acervo digital mas também deixar para as 
futuras gerações. (Poliana Guajajara, 2024)

A narrativa do documentário é construída a partir de um agrupamento de entrevis-

tas realizadas com diferentes pessoas da Aldeia Maçaranduba, a principal da TI Caru. São 

colhidas histórias de anciãos, anciãs e de homens e mulheres mais novos, que abordam 

diversos temas sobre a constituição histórico-política do território. O documentário é divi-

dido em quatro eixos principais, que apresentam critérios Guajajara de montagem e de 

marcações temporais: Como era antigamente, Proteção territorial, Caminhos da mata e En-

cantados da floresta. Em cada uma destas partes os narradores e narradoras nos relatam 

as suas memórias e as suas histórias que nos levam a um território que passou por muitas 

transformações assim como também enfrentou muitas lutas para que ele se mantivesse 

3  É considerada a maior mobilização indígena do Brasil, agrupando etnias de todo o país e ocorre 
anualmente no mês de abril em Brasília. https://apiboficial.org/2024/08/09/atl-2025-maior-mobilizacao-
indigena-do-brasil-ocorrera-entre-os-dias-7-e-11-de-abril/
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protegido e seguro. O documentário nos apresenta através das narrativas orais como eram 

aspectos da aldeia no passado, como eram as moradias, a disposição do espaço geográfi-

co nas ruas, história dos enfrentamentos com invasores ocorridos no contexto da proteção 

territorial e histórias da relação com os encantados da floresta.

O cinema Guajajara já foi objeto de análises importantes nos últimos anos. Como 

por exemplo, no trabalho de Ruben Caixeta de Queiroz (2019) que propôs pensarmos as 

imagens Guajajara sob a perspectiva de uma câmera-arma, que denuncia e enfrenta os 

embates cotidianos da proteção territorial. Caixeta de Queiroz, ao escrever sobre outro 

documentário realizado pelos indígenas da TI Caru, Zawxiperkwer Ka’a – Guardiões da 

Floresta (2019), diz que a câmera manuseada pelas mãos dos Guajajara “age como uma 

arma ou uma câmera de vigilância não ligada de forma ininterrupta..., mas pronta a ser 

disparada assim que seja detonada do outro lado (do invasor, de frente para a objetiva) 

uma reação armada ou violenta” (CAIXETA DE QUEIROZ, 2019, p. 205). O documentário 

Zawxiperkwer Ka’a – Guardiões da Floresta (2019) coloca em cena o dia a dia do trabalho 

de proteção e defesa territorial realizado pelos Guardiões e Guerreiras da Floresta4. Nele 

vemos a luta, o trabalho e os enfrentamentos diários vividos pelos indígenas da TI Caru. E em todos 

os momentos das ações dos Guardiões e das Guerreiras, a câmera está lá, para filmar tudo, mas 

também para funcionar “a favor dos indígenas como testemunha e como arma na proteção do terri-

tório, e da vida!” (CAIXETA DE QUEIROZ, 2019, p. 207). Também destaco para se somar ao meu ar-

gumento as premissas de André Brasil (2022), que nos indica a câmera-guardiã, que além de filmar, 

guia os indígenas pela floresta e vai encontrando e enfrentando as ameaças. Segundo Brasil, porta-

da pelos Guajajara “a câmera demonstra conhecimento do território ao assumir sua tarefa guardiã, 

se somando – e as vezes, se defasando ou se antecipando – ao trabalho do grupo.” (BRASIL, 2022, 

p. 298). Para Brasil, a participação da câmera em todos os momentos do documentário faz dela uma 

protetora daquele território: “[a câmera]compartilha a voadeira, em travellings pelo rio; atenta-se às 

pegadas dos bois pela trilha alagada; escuta ao longe o barulho da motosserra, se apressa com os 

guardiões para flagrar o trabalho escuso.” (BRASIL, 2022, p. 299)

Esse pequeno percurso teórico-metodológico, fundamentado nas hipóteses de Caixeta de 

Queiroz e Brasil, aliado à narrativa fílmica ao qual somos envolvidos pelos cineastas guajajaras, 

me levou a elaborar uma hipótese de que estamos diante de uma outra câmera guajajarizada: uma 

câmera-arquivo, que filma, que funciona como arma e como guardiã, mas também organiza, guarda 

e difunde histórias e que por consequência elaboram uma política da memória do povo Guajajara 

da Terra Indígena Caru.

4  Os Guardiões da Floresta e as Guerreiras da Floresta são duas organizações auto-gestionadas 
pelos indígenas da TI Cara para atuarem na proteção, monitoramento e defesa do território. A ausência da 
presença do Estado na garantia da proteção territorial das terras indígenas faz com que os povos indígenas 
se auto-organizem e arrisquem suas vidas para cumprir o que é dever do Estado brasileiro, conforme aponta a 
Constituição Federal.
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A câmera-arquivo

As bases para se pensar uma câmera-arquivo guajajarizada, além dos trabalhos 

acima mencionados de Caixeta de Queiroz e Brasil, também estão presentes em um traba-

lho realizado por mim, juntamente com a professora Luciana de Oliveira.  No texto Cinema 

Guajajara para descolonizar olhares sobre as relações entre povos indígenas e Amazônia 

no documentário Zawxiperkwer Ka’a/Guardiões da Floresta (OLIVEIRA; SANTOS, 2022) 

apresentamos, entre outras questões, a hipótese de que o trabalho dos Guajajara com as 

imagens dentro do seu território, acaba por originar memórias que são constituintes da cul-

tura, da história, da política e da cosmologia daquela comunidade e que por isso tínhamos 

ali elementos para pensarmos a câmera-arquivo.

Uma das cineastas que assinam o documentário, Poliana Guajajara, conversou 

gentilmente comigo durante as atividades da maior mobilização indígena realizada no Bra-

sil, o Acampamento Terra Livre, realizado anualmente no mês de abril, em Brasília. Eu des-

taco aqui, como a cineasta guajajara enxerga a relação entre cinema, memória e arquivo:

Eu acho que o cinema sempre vai deixar guardado. Por isso a gente criou 
esse documentário[Memória Viva Guajajara]. Quando a gente precisar, 
quando a gente quiser mostrar para alguém que for na nossa comunidade 
e quiser saber da nossa história, como que era antes e a gente vai 
ter esses documentos todos guardados nesses vídeos. (Poliana 
Guajajara, 2024) grifos nossos

 Além da relação acima mencionada, a fala de Poliana também merece destaque por 

mencionar um aspecto das novas formas de apreendermos a memória indígena. A memória 

indígena durante muito tempo foi caracterizada por ser transmitida prioritariamente pelas 

vias da oralidade. Cabia aos anciãos e às anciãs, a guarda e a transmissão das memórias 

do seu povo, através de longas conversas e rodas de contação de histórias, realizadas 

de geração em geração. Hoje é possível vermos que em algumas comunidades, como na 

Terra Indígena Caru, a memória ainda é guardada na memória dos mais velhos, porém 

hoje, essa memória também está sendo guardada nos vídeos oriundos do trabalho dos 

guajajara com a câmera, como afirma Poliana.

Eu também tive a oportunidade de conversar com outro cineasta também assinante 

da direção do documentário que estou analisando, Jocy Guajajara. A conversa com Jocy 

também trazem elementos importantes que corroboram para pensarmos em uma câmera-

-arquivo, sob a perspectiva Guajajara. Nas palavras de Jocy, hoje os povos indígenas estão 

assumindo o protagonismo dos relatos das suas histórias.
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A gente sempre fez parte do cinema estando na frente das câmeras. Hoje 
em dia a gente tá atuando mais atrás das câmeras. Recontando a nossa 
história que antes não foi contada por nós. Hoje a gente reconta nossa 
história. A gente quer mostrar o que a gente vive, o que a gente passa, o 
que a gente sente. (Jocy Guajajara, 2024)

Assim como na fala de Poliana, a fala de Jocy também merece mais alguns des-

taques e observações. Jocy chama atenção para um outro momento de transição na me-

mória e história indígena. Ao tomar para si e para o seu povo o protagonismo e a tarefa de 

contar as suas histórias, é importante que entendamos que se trata de um recontar para o 

mundo externo ao mundo indígena. Durante séculos, a história indígena ficou a cargo dos 

relatos de missionários, antropólogos e agentes do Estado. Hoje os indígenas estão fazen-

do circular através dos seus vídeos e imagens a história sob o seu ponto de vista.

(In)concusões 

Este texto ainda tem um caminho a percorrer para ser considerado concluso. Talvez 

nem chegue a esse estágio e nem seja esse o real objetivo deste trabalho. O que eu bus-

quei foi organizar e encandear ideias que possam ser relevantes para pensarmos catego-

rias como cinema, memória, arquivo e história sob a perspectiva indígena. Ao pensarmos 

a câmera-arquivo guajajara, estamos diante não só de novas forma de arquivamento e 

memória, mas também da contra colonização (BISPO, 2018) da história indígena, que finca 

suas raízes no território e assume para si suas próprias políticas de memória. 
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A presença feminina no Festival Guarnicê de Cinema: uma abor-
dagem etnobiográfica1.

The female presence at the Guarnicê Film Festival: an ethnobi-
ographical approach.

Rose-France de Farias Panet2

Resumo:

Análise da presença feminina no Festival Guarnicê de Cinema no Maranhão à partir de sua 
trajetória, focando nas experiências de mulheres cineastas e da minha própria a partir do 
ponto de vista e da metodologia etnobiográfica que conecta histórias individuais e narra-
tivas com a história sociocultural do festival. Discute a importância da etnobiografia como 
metodologia. Destaca o papel do festival como espaço de empoderamento feminino e pro-
moção da produção cinematográfica local.

Palavras-chave:

Festival Guarnicê, mulheres cineastas, etnobiografia.

Abstract:

Analysis of the female presence at the Guarnicê Film Festival in Maranhão based on its 
trajectory, focusing on the experiences of female filmmakers and my own from the ethno-
biographical perspective and methodology that connects individual stories and narratives 
with the sociocultural history of the festival. Discusses the importance of ethnobiography as 
a methodology. Highlights the role of the festival as a space for female empowerment and 
promotion of local film production.

Keywords:

Guarnicê Festival, women filmmakers, ethnobiography.

 

No percurso que me traz a pensar o audiovisual, há traços tanto da minha atividade 

como realizadora de cinema como da minha formação em antropologia social (doutora-

do), aportando um diferencial voltado para a metodologia que escolhi empregar e para o 

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão: FESTIVAIS E MOSTRAS DE 
CINEMA AUDIOVISUAL – MESA 5 – PRESENÇA DE MULHERES E PERSPECTIVAS DE GÊNERO NOS 
FESTIVAIS

2  Doutora em Antropologia Social e Políticas Públicas – École Pratique de Hautes Études em 
Sciences Sociales e Universidade Estadual do Maranhão
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referencial teórico conhecido por etnobiografia. A etnobiografia consiste na reflexão sobre 

a construção da narrativa etnográfica na relação intrínseca entre autor, experiência e re-

presentação. Por meio da análise de diferentes situações e personagens a etnobiografia 

desvenda a complexa teia que se forma no processo de narrar a vida, seja ela própria ou 

alheia. Para além deste aporte, realizei uma investigação nos arquivos da DAC-UFMA 

(Diretoria de Assuntos Culturais), acesso possível graças ao incansável trabalho da biblio-

tecária Terezinha Smith, que conseguiu organizar documentos de 47 anos do Festival em 

pastas organizadas.

E a pesquisa tem início com a minha própria experiencia à partir de um recorte da 

minha biografia antes mesmo de chegar ao Maranhão. Fui uma criança que se atraía pela 

imagem projetada, principalmente as imagens em movimento. O cinema aparece na minha 

vida para lacrar essa fascinação que tem origem materna e paterna. Materna pelo fato de 

ter uma mãe professora, cinéfila que apreciava levar as filhas em todas as sessões de 

filmes adequados para as nossas idades, que chegavam na nossa cidade. Foram dese-

nhos animados, comédias infantis, tudo o que ela estimava ser bom para nossa diversão e 

formação. Já meu pai, um ex-seminarista francês da congregação religiosa Marista Cham-

pagnat me passou o prazer de estar por trás das câmeras. Foi fotógrafo e professor de 

fotografia nos colégios Maristas, por onde passou no Brasil. Não era exatamente cinéfilo, 

mas um técnico da imagem. Matriculada durante todo o período escolar na escola marista, 

assistia todos os anos o filme Marcelino Pão e Vinho, uma produção Espanha-Itália, de 

1955, que conta como foi encontrado e como cresceu o Marcelino, um menino criado entre 

os padres e a história da sua fé.

No Maranhão cheguei em 1998, para fazer uma pesquisa de campo depois de 

ter concluído uma formação universitária na UFPB e ter morado dois anos na França. A 

pesquisa de campo na aldeia dos Kanela-Ramkokamekra durou 5 meses, e foi escrita nos 

cadernos de campo em cujas linhas foram narradas muitas experiencias e observações. 

Neste período produzi imagens fotográficas e audiovisuais que depois de tratadas transfor-

mar-se-iam em exposições fotográficas e filmes. A produção desses filmes foi o veículo da 

transformação que sempre almejei e o “passaporte” para o Festival Guarnicê que naquele 

ano, 2001, estava em sua 24ª edição. 

Nascido em 1977 com o nome de Jornada Maranhense de Super-8, o festival Guar-

nicê figura entre os mais antigos, longevos e importantes do Brasil. Na trajetória do movi-

mento responsável por sua origem estão o LABORARTE e o cineclube Uirá, este último 

criado pelo professor e padre italiano Mario Cella. O primeiro foi a iniciativa de um grupo 
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de artistas que decide criar um espaço dedicado aos vários departamentos da arte, entre 

eles o cinema e a fotografia. O LABORARTE foi, segundo Euclides Moreira Neto (2016, p. 

170), “(...) um movimento que podia ser rotulado de revolucionário”. É fato que, na origem 

do movimento cinematográfico, o LABORARTE teve um papel decisivo ao impulsionar a 

produção em Super-8 no Maranhão. “Por meio do seu Departamento de Fotografia e Ci-

nema, o LABORARTE significou a primeira experiência de implementação da sétima arte 

no Maranhão” (SANTOS apud MOREIRA NETO, 2017, p. 230). Já o cineclube Uirá, foi um 

projeto de extensão universitária de iniciativa de Mario Cella, que no contexto de encan-

tamento do movimento cinematográfico maranhense, acreditou que encontraria terra fértil 

para formação de plateia e discussões dos filmes exibidos. Não foi bem assim: O cineclube 

foi considerado um fracasso para o seu criador, com pouca adesão dos jovens nas sessões 

e discussões dos filmes. Decepcionado, Mario Cella conta que:

As sessões de “filmes de arte” aconteciam toda sexta-feira. Nas primeiras 
seções, vieram uma dúzia de estudantes e alguns professores, mas, depois, 
pouco a pouco foi minguando a presença. Numa das reuniões semanais 
de departamento, avaliamos a atividade do cineclube e reconhecemos o 
fracasso. (CELLA apud MOREIRA NETO, 2017, p. 258-259)

Foi aí que em uma reunião do DAC (Departamento de Assuntos Culturais, hoje Di-

retoria de Assuntos Culturais), ele teve uma ideia transformadora:

Se os estudantes não vieram assistir aos filmes no cineclube, por que 
não entregar uma Super-8 e eles mesmos fazerem filmes? A equipe ficou 
surpresa e, por alguns segundos, em silêncio. (CELLA apud MOREIRA 
NETO, 2017, p. 258-259)

Apesar de inusitada para a época e o contexto, a ideia se consolidou, e o filme 

‘Pregoeiros de São Luís’, curta-metragem em Super-8 sobre o trabalho de vendedores 

ambulantes da capital maranhense, foi produzido, exibido e premiado como o melhor filme 

no Festival Nacional de Cinema de Aracajú, (FENACA), em Aracaju, Sergipe. O filme foi 

dirigido pelo fotógrafo e cineasta Murilo Santos.3

Da tentativa frustrada de concretização de um cineclube, surge a iniciativa da pro-

dução de filmes, que representou o pontapé inicial para a Jornada Maranhense de Super-8, 

cuja primeira edição foi em 1977, passando em 2022 a se chamar Festival Guarnicê de 

Cinema. 

O Guarnicê surge nos anos 70, década inaugural de outros importantes eventos de 

cinema que se consolidaram em várias regiões do Brasil, como: a Jornada de Cinema da 

3  Murilo Santos, hoje professor da UFMA que continua atuando como cineasta com uma extensa 
filmografia.
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Bahia, criada em Salvador, em 1972; o Festival de Cinema de Gramado, no Rio Grande 

do Sul, em 1973; o Festival Sesc Melhores Filmes, em São Paulo, em 1974; e a Mostra 

Internacional de Cinema de São Paulo, em 1977.

Infelizmente ainda são escassas as pesquisas sobre festivais e mostras de cine-

ma, o que limita os avanços nas discussões sobre mercado, cinefilia, geopolítica, cultura 

e redes. De acordo com DE VALCK, Marijke (2007), as redes dos festivais têm início na 

Europa, tendo sido meios efetivos para a exibição e conhecimento de filmes produzidos no 

3º mundo. Nesse início, os festivais eram espécies de feiras das nações onde cada país 

levava suas produções e cada filme mostrava um estilo de expressão da linguagem cine-

matográfica local. 

Aqui, discuto a presença feminina no festival Guarnicê, presença esta que não se 

distingue da experiencia de outros festivais ou até mesmo de outras áreas de atuação ou do 

conhecimento. A diferença e originalidade será na condução da metodologia utilizada que 

consiste na análise de trajetórias de vida, com destaque à minha própria trajetória como 

objeto de estudo antropológico. Através desse processo, analiso o Guarnicê, ao mesmo 

tempo em que reconheço a subjetividade inerente nesse processo pois, ao analisar minhas 

próprias experiências como realizadora, e as experiencias narradas de outras mulheres 

envolvidas de diversas formas no Guarnicê busco a conexão de experiencias com a histó-

ria sociocultural revelada por este Festival. Para tanto, uso Gonçalves (2012) e Ghasarian 

(2004) na reflexão sobre a construção da narrativa etnográfica na relação intrínseca entre 

autor, experiência e representação. 

A etnobiografia é uma nova formulação teórica que através da antropologia pro-

blematiza as ideias de indivíduo e sociedade e propicia novas conceituações que procu-

ram dar conta das relações entre razão cultural, construção de personagens etnográficos 

e sujeitos subjetivados. A partir das experiencias individuais de atores, estrutura-se uma 

narrativa não mais antagônica entre subjetividade e objetividade, cultura e personalidade 

(GONÇALVES, 2012). Segundo Gonçalves:

O conceito de etnobiografia propõe, necessariamente, uma 
problematização dos conceitos-chave do pensamento sociológico clássico 
– como o individual e o coletivo, o sujeito e a cultura – ao abrir espaço para 
a individualidade ou a imaginação pessoal criativa (2012, p.9).

Trata-se, portanto, de trazer uma reflexão etnográfica a partir de uma abordagem 

biográfica, falar de si mesmo, auto escrever-se construindo uma narrativa sobre si, e atra-

vés desta potência narrativa produzir-se a si mesmo e compreender um acontecimento 

cultural. 
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Em Gonçalves (Queiroz, 1988, APUD Gonçalves, 2012, p.23) Pereira Queiroz cha-

ma atenção para um aspecto importante na construção da história de vida: é o narrador 

que, em última instância, decide o que é relevante ou não para ser tomado como funda-

mentação de sua narrativa, sobretudo o modo como organiza os eventos e o modo com 

que se pronuncia ou silencia sobre determinados fatos.

Para Cândido (1968):

Esta flexibilidade produzida a partir das escolhas pessoais na construção 
de uma trajetória social, fruto do encontro entre aquele que narra e aquele 
que escuta a narração, é a razão e a condição de uma criação de si, de 
um personagem de ficção, de algo misterioso, sempre fragmentário, que 
aponta para a incomunicabilidade do ser, de uma vida (Cândido, 1968 In 
Gonçalves 2012, p.25).

De acordo com Gonçalves (2012), 

O termo etnobiografia foi usado por Jorge Prolorán (cineasta argentino) 
para definir seus filmes sobre sujeitos culturais marginalizados da cultura 
folkargentina durante a década de 60. Para Préloran (1987:9) a força de 
um filme etnográfico estaria justamente na condição de abordar pessoas 
com nome, sobrenome, opiniões e problemas pessoais com os quais 
passamos a nos identificar, e não em generalizações como ‘pessoas’, 
comunidades’ ou ‘sociedades’ (Gonçalves, 2012, p. 28).

O lugar das mulheres escolhidas nesta pesquisa identifica meu próprio lugar de fala 

sobre o papel e a importância do Festival Guarnicê na representação e na promoção de um 

empoderamento a partir do destaque na produção cinematográfica.

Na pesquisa de arquivo, observei nas 47 edições completadas em 2024, a crescen-

te presença feminina entre cineastas concorrentes, nos cargos de gestão, na curadoria e 

no júri.

No livro ‘Guarnecendo Memórias, (2017), Euclides Moreira Neto coleta depoimen-

tos de 19 de homens e 7 de mulheres que refletem sobre a importância de resgatar o 

passado por meio da memorização. Dessas mulheres, três realizadoras, sendo duas que 

destaco aqui: Nerine Lobão e Isa Albuquerque. 

Nerine Lobão intitulou seu depoimento como: ‘Meu Encontro com o Cinema’, e nele 

inicia reconhecendo o festival Guarnicê como importante evento de apoio ao cinema nacio-

nal no que diz respeito inclusive ao estímulo de produtores universitários e comunidade a 

realizar filmes. Mais à frente conta que despertou para o cinema em 1950, quando chegou 

à cidade de Floriano/PI para estudar, foi quando descobriu a imagem em movimento. Con-

ta que se assustou com o que viu, pois antes só havia visto a própria imagem refletida no 

espelho, nas águas dos rios ou em fotografias antigas de estúdio. Na cidade de Floriano 

viu todos os filmes que pôde. Depois foi morar no Rio de Janeiro e lá seu leque ampliou-se 
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com filmes de grandes realizadores como Bergman, Felline, Glauber Rocha, Nelson Pe-

reira dos Santos, Cacá Diegues entre outros. De retorno à São Luís conheceu o cineclube 

Uirá, que além de cineclube realizava cursos teóricos e práticos de produção de filmes 

quase sempre, segundo ela, ministrados pelo cineasta e professor Murilo Santos. Cita os 

nomes de colegas com quem realizou seus filmes, reconhecendo que ‘o cinema é uma 

atividade coletiva’.

Nerine dirigiu diversos filmes, entre eles um documentário com Lula, quando este 

era ainda um operário, mas já liderança do movimento e estava de passagem por São Luís. 

Fez filme sobre o trem, sobre música, e depois assumiu a direção do Departamento de as-

suntos Culturais – DAC, que se ocupava da execução do festival Guarnicê. Foi a primeira 

mulher realizadora no Maranhão.

Isa Albuquerque intitulou seu texto como: ‘Pioneirismo fruto da persistência’. Conta 

que foi aos 7 ou oito anos que entrou pela primeira vez em uma sala de cinema. O cine-

ma pertencia ao seu pai, era o Cine Vitória em Lago do Junco, interior do Maranhão. Seu 

tio projetava os filmes que naquela época precisavam de um intervalo de 10 min para a 

troca do rolo. Envolvida pela áurea mágica do cinema escreve que: ‘Foi ali que comecei a 

acalentar o sonho de fazer Cinema, mesmo ainda sem saber como contar histórias na tela 

grande.’ Chegando a capital, São Luís encontra uma janela aberta para o mundo, (como 

define o festival Guarnicê). Ingressa no curso de jornalismo da UFMA e logo começa a 

realizar seus primeiros filmes documentários. Depois muda-se para o Rio de Janeiro onde 

realiza seus três principais filmes: Histórias do Olhar; Ouro negro e Codinome Clemen-

te. Comenta em comunicação pessoal que escolheu começar pelo documentário como 

a grande narrativa comprometida com a realidade. ‘A TVE foi um grande laboratório para 

mim. Eu podia fazer reportagens com temas que escolhesse, tinha acesso aos equipamen-

tos.’ Em suas palavras:

O Guarnicê foi fundamental pra mim. Eu comecei a ter contato com 
pessoas que faziam cinema através de um movimento que Murilo Santos 
produziu. Murilo dava umas aulas de cinema; como segurar uma câmera? 
Que movimentos fazer com o corpo para enquadrar ou captar uma 
imagem?...e noções abstratas de como fazer documentário’. Eu já vinha 
com essa semente plantada no coração por causa da sala de cinema do 
meu pai’. Era uma sala familiar, como tantas outras pelo Brasil, que foram 
sumindo com o advento das salas de shopping. Estou desenvolvendo 
um projeto para resgatar essa memória, e aí a paixão pelo cinema surgiu 
dessa história. Eram sempre filmes de bang bang. Nós víamos filmes de 
Hollywood: índios malvados e vilões...e engraçado que passavam lá por 
Lago do Junco. Índios Guajajara! (...) Em São Luís eu frequentava o cine 
Éden.  Estudava na Divina Pastora e depois fui pra o Colégio Santa Tereza 
que ficava perto do cine Rox, que tinha a fama de exibir filmes de má 
reputação. Eu lembro que vi ‘O Império dos sentidos’ no Cine Rox. Fugi 
da escola pra ver. – matei aula e foi ao cinema (provocação minha). Eu 
comecei a frequentar o Guarnicê em 78-79. Eu não tinha contato com 
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outros cineastas. Comecei a ter nesse período. Pra mim o Guarnicê 
sempre foi um grande suporte na minha disposição de fazer cinema.

O Guarnicê foi, portanto, a energia motriz que a estimulou para o cinema, fazendo-

-a interessar-se por cursos de roteiro no Rio de Janeiro, ampliando sua expertise e suas 

possibilidades de trabalho. 

É inegável a importância de espaços como o que o Guarnicê proporciona para 

a transformação de cineastas locais, e como acontecimento social» capaz de moldar 

identidades, perspectivas, memórias e identidades. Em vários depoimentos ele se apresenta 

como um espaço que incentiva e promove a produção cinematográfica. Com destaque, 

nos últimos anos para a presença de mulheres nos cargos de liderança, como é o caso 

de Fernanda Pinheiro e Rosélis Câmara que há cinco anos está na coordenação da DAC 

e comanda o Guarnicê pelo mesmo tempo. Rosélis, inclusive, manteve o Festival durante 

a pandemia, realizando-o em formato híbrido o que além de possibilitar sua continuidade 

permitiu a sua internacionalização.
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Política pública distributiva como indutora de originalidade estéti-
ca1

Distributive public policy as an inducer of aesthetic originality

Samantha Ribeiro de Oliveira2 (Doutora – PUC Rio)

Resumo:

A comunicação percorre os estudos de diversos autores em busca de um nexo causal entre 
as políticas públicas setoriais para o audiovisual, adotadas nas primeiras duas décadas 
do século XXI, e o surgimento, a partir dos anos 2010, de novas “poéticas dramatúrgicas 
relacionais”, em lugares improváveis como Contagem - MG e Cachoeira - BA, sedes res-
pectivamente, das produtoras Filmes de Plástico e Rosza Filmes, que desenvolvem uma 
filmografia popular, porém não massificada e, portanto, decolonial.

Palavras-chave:

Poética dramatúrgica relacional; Políticas públicas para o cinema e o audiovisual; Cinema 
regional; Filmes de Plástico; Rosza Filmes.

Abstract:

The communication covers studies of several authors in search of a causal link between 
sectoral public policies for audiovisual, adopted in the first two decades of the 21st century, 
and the emergence, from the 2010s onwards, of new “relational dramaturgical poetics”, in 
unlikely places such as Contagem - MG and Cachoeira - BA, headquarters of the produc-
tion companies Filmes de Plástico and Rosza Filmes, which develop a popular filmography, 
although not massified and, therefore, decolonial.

Keywords:

Dramaturgical relational poetry; Public policies for cinema and audiovisual; Regional cine-
ma; Filmes de Plástico [Films of Plastic]; Rosza Filmes [Rosza Films].

A comunicação percorre estudos de autores que consideramos centrais para o 

pensamento sobre a produção audiovisual brasileira contemporânea, com o objetivo de 

delinear um nexo causal entre a adoção de políticas públicas setoriais distributivas nas 

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na Sessão 4: Trabalho, relações de trabalho, 
modelos de produção do ST Políticas, economias e culturas do cinema e do audiovisual no Brasil.

2  Doutora e mestra em Letras, na área de Literatura, Cultura e Contemporaneidade pela PUC-
Rio, Samantha Ribeiro de Oliveira é graduada em Comunicação Social com habilitação em Cinema pela 
Universidade Federal Fluminense. Atuou como pesquisadora visitante no Laboratório de Cinema e Filosofia do 
Instituto de Filosofia da Universidade Nova de Lisboa. Cineasta, radialista e gestora pública.
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primeiras duas décadas do século XXI, e o surgimento de experiências estéticas ficcionais, 

realizadas fora dos grandes centros de produção audiovisual do país.

Sabemos que as iniciativas pioneiras e privadas de industrialização do cinema no 

Brasil foram experiências que floresceram e feneceram imitando de diferentes formas o 

sistema de produção hollywoodiano, mas não sem prescindir de ajustes na legislação tri-

butária e de articulações com agentes públicos para adoção de medidas protecionistas em 

amparo ao seu desenvolvimento.

Arthur AUTRAN desenrola o fio temporal das tentativas de industrialização do setor 

com as quais entrelaçamos os pactos coletivos realizados por diferentes grupos do campo 

cinematográfico, em diferentes momentos históricos, como apontam os estudos de Antonio 

AMÂNCIO e  Ana Paula Silva e SOUSA, respectivamente sobre a atuação da Embrafilme e 

da Ancine. Em suas teses, os pesquisadores ressaltam aspectos discursivos da construção 

dos diferentes arranjos adotados pelo campo cinematográfico ao longo do tempo, buscan-

do identificá-los na voz de seus agentes.

Segundo AUTRAN, o então crítico de cinema Vinicius de Moraes já antecipava, em 

1944, um dos argumentos utilizados até hoje em defesa do investimento estatal na indus-

trialização do cinema nacional, como elemento garantidor inclusive de seu viés artístico, ao 

afirmar que “numa indústria efetivamente criada, poder-se-ia pagar mesmo o luxo de um 

Mário Peixoto”, referindo-se ao diretor de Limite, realizado em 1931, considerado pela elite 

intelectual do país como o primeiro filme brasileiro tecnicamente artístico.

Em um salto temporal historiográfico, sublinhamos conclusões de Amâncio sobre 

a atuação da Embrafilme nos anos 1970, que indicam a sobrevivência de um pacto entre 

setores industrialistas e culturalistas do campo cinematográfico, uma vez que ambas as 

correntes foram acomodadas no espectro de atuação da empresa estatal. Em um segundo 

salto temporal historiográfico, reencontramos o pacto entre setores culturalistas e industria-

listas revisitado nos estudos de Ana Paula Sousa, que versam sobre o período de atuação 

da Ancine.

Por outro lado, o movimento dos coletivos de produção nas primeiras décadas do 

século XXI, acompanhado por Mannuela Ramos da COSTA, e a circularidade nos circuitos 

produtivos do audiovisual observada por Lia BAHIA, no mesmo período, também apontam 

para importantes aspectos organizacionais do campo cinematográfico contemporâneo, 

composto tanto pela corporação privada, quanto pelos agentes estatais formuladores e 

implementadores das políticas públicas.
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Ao promover o diálogo entre esses autores, procuramos apontar a existência simul-

tânea de políticas concentracionistas e distributivistas na produção audiovisual nacional, 

iluminando, no entanto, a abertura de uma porta de acesso à criação cinematográfica feita 

por novos agentes criativos, cujo resultado estético ganha as telas a partir da segunda me-

tade da década de 2010. Os estudos em referência pavimentam nosso caminho na direção 

de compreender como foi possível o surgimento desta novidade estética.

A partir de 2003, com Gilberto Gil à frente do Ministério da Cultura, a pasta ganhou 

posição estratégica no novo governo federal. Com um cenário de desafios em relação à 

convergência tecnológica à frente e orientados pela nova nova política cultural, Orlando 

Senna e sua equipe na Secretaria do Audiovisual do Ministério da Cultura, fizeram incidir 

uma força ideológica mais distributiva na formulação das políticas setoriais para o cinema 

e o audiovisual. Entendemos que a atuação contínua desta força de desconcentração na 

política setorial, durante mais de uma década e meia, além de promover a  ampliação da 

produção audiovisual no país, resultou na abertura de espaços para o surgimento de novos 

agentes criativos, a partir de locais de criação, geográficos e estéticos, não hegemônicos. 

Estes “novos inícios” de trajetórias artísticas foram possíveis até o impeachment da presi-

denta Dilma Rousseff, em 2016, e o encerramento do mandato de Manoel Rangel, presi-

dente da Ancine, em 2017. Este trabalho se pergunta se “novos inícios” como esses  serão 

novamente possíveis, a partir da reorganização institucional do governo federal, iniciada 

em 2023.

Vinte anos antes, o programa DOCTV promovia editais para seleção de projetos de 

telefilmes documentais em todo o território nacional, com recursos do Fundo Nacional de 

Cultura e aportes em serviços das TVs públicas parceiras nos estados, articulando ações 

de formação, produção e difusão. Idealizado e operacionalizado pela Secretaria do Audio-

visual do Ministério da Cultura, em parceria com a Associação Brasileira de Emissoras Pú-

blicas e Comunitárias (ABEPEC), com a Associação Brasileira de Documentaristas (ABD) 

e com TVs públicas nos estados, que garantiam a exibição dos filmes, o DOCTV foi o 

primeiro movimento de descentralização realizado em escala na política pública para o au-

diovisual no país. Esta ação em rede conferiu uma materialidade inédita ao campo público 

de televisão, delineando seu contorno e provocando sua integração com os realizadores, 

produtores e diretores, em seus  respectivos estados e nacionalmente. 

A Ancine, que inicialmente havia sido pensada como uma instituição ligada ao Mi-

nistério da Indústria e Comércio, acabou também vinculada ao Ministério da Cultura, em um 

novo pacto celebrado pelos agentes do campo cinematográfico, por influência de Gilberto 
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Gil. As tensões entre os dirigentes dos dois órgãos, Gustavo Dahl, presidente da Agência 

indicado pelo governo de Fernando Henrique Cardoso, de inspiração neoliberal, que de-

fendia a política industrial-concentracionista, e Orlando Senna, Secretário do Audiovisual 

da equipe de Gil, que entendia o cinema também como um “bem cultural”, se estenderam 

até o final do mandato de Dahl, substituído em dezembro de 2006 por Manoel Rangel, que  

presidiu a Ancine até maio de 2017.

Durante os dez anos em que Rangel esteve à frente da agência, ela consolidou um 

fluxo de produção industrial do cinema nacional que, pela primeira vez desde a “retomada” 

dos anos 1990, descolou-se dos mecanismos de mecenato privado, por renúncia fiscal, e 

passou a ser orientado por chamadas públicas de seleção de projetos para as linhas de 

investimento do Fundo Setorial do Audiovisual (FSA). A regulamentação do Fundo Setorial 

do Audiovisual reafirma a busca pela autossustentabilidade do setor. Neste momento, nos 

informa Marcelo IKEDA, há o estabelecimento de uma nova estrutura programática media-

da pelo Estado nacional. Ainda segundo o autor, apesar de sua metodologia de seleção 

adotar critérios de viés industrialista, o perfil dos primeiros projetos aprovados foi contra-

ditoriamente diverso, contemplando tanto potenciais sucessos comerciais, quanto filmes 

destinados ao circuito de arte. Onde Ikeda viu contradição, pode-se enxergar também, 

com Lia Bahia, novamente a sobrevivência de sistemas diferentes e paralelos de produção, 

distribuição e de circuitos de exibição dos filmes nacionais. 

As diferenças que pretendemos fazer notar aqui residiram no peso mais concen-

tracionista ou distributivista que diferentes governos quiseram dar aos contornos de suas 

políticas setoriais para o audiovisual.

Sobre a aparente contradição entre os pensamentos industrialista e culturalista que 

nortearam o desenvolvimento da atividade cinematográfica no país, Mannuela Costa apon-

ta que

Embora seja uma inquietação legítima, parece que não se trata de decidir 
qual estratégia será mais eficiente para estabilizar o cinema brasileiro: se 
como potência criativa ou como indústria de base mercadológica. Talvez, 
essa oposição que busca a hegemonia (ou isso ou aquilo) é que não 
seja o cerne da questão. Além de segregar o campo cinematográfico, ela 
mascara uma disputa de legitimação de diferentes visões sobre o cinema 
e o audiovisual, bem como sobre o papel que cada ator do segmento 
(estado, público, produtores, etc.) tem nessa conjuntura, ou seja, uma 
disputa de poder que implica na forma de obtenção e destinação de 
recursos financeiros para a execução das obras. (COSTA, 2017, p. 61)

A partir de 2011, o cenário se altera novamente, sobretudo com a entrada em vigor 

da Lei 12.485, que regula a produção audiovisual independente na TV comercial por assi-



X
X

V
II

 E
N

C
O

N
T

R
O

 S
O

C
IN

E
C

A
M

P
O

 G
R

A
N

D
E

U
F

M
S

1002

natura. Esta lei aumenta exponencialmente a arrecadação da Condecine, que passa a ser 

recolhida também pelas empresas de telecomunicações. Com isso, os valores arrecada-

dos saltaram de 40 milhões de reais em 2010 para 800 milhões de reais em 2013.

As linhas de financiamento do FSA foram fortemente impactadas pelos novos re-

cursos e pela atribuição de indutores regionais nas listas de pré-seleção dos projetos, 

que passaram a contar com, no mínimo, 30% de projetos audiovisuais de produtoras das 

regiões Norte, Nordeste e Centro-Oeste; e 10% de projetos de empresas localizadas na 

região Sul ou nos estados de Minas Gerais e Espírito Santo. Para atender à demanda por 

conteúdo nacional de produção independente, estabelecida pela lei, foram criadas novas 

linhas de financiamento, voltadas ao desenvolvimento e à produção de projetos para televi-

são, também com estabelecimento de percentuais regionais de classificação, espelhando, 

de certa forma, a política indutiva de desconcentração da atividade iniciada pela equipe da 

SAv-MINC, sob a liderança de Orlando Senna, dez anos antes.

E, mudando pela primeira vez o foco do investimento em um único projeto, o PRO-

DAV 03 passou a aportar recursos para desenvolvimento de Núcleos Criativos: uma car-

teira de cinco produtos audiovisuais, seriados ou não, coordenados por um líder criativo, 

sinalizando o interesse da Agência no fortalecimento das empresas produtoras.

Em 2014, a proposta da produtora mineira Filmes de Plástico foi selecionada na 

chamada pública do edital de formação de Núcleos Criativos para desenvolvimento de uma 

carteira de projetos para cinema e televisão.

Também neste ano, o governo federal lançou o programa Brasil de Todas as Telas, 

com investimentos de mais de 1 bilhão de reais previstos. A Chamada Pública nº 01 de 

2014 finalmente inaugurou um movimento explícito na direção da desconcentração da pro-

dução audiovisual no país. A partir desta Chamada, conhecida como Arranjos Regionais, 

o FSA passou a investir também na suplementação de recursos a projetos de longas-me-

tragens ou obras seriadas que já contassem com recursos financeiros em seus estados 

ou municípios de origem. Na primeira edição, houve parceria com os estados do Ceará, 

Minas Gerais, Rio Grande do Sul, Acre, Sergipe e Distrito Federal; com as prefeituras de 

Campo Grande, Goiânia, Rio de Janeiro, Porto Alegre, João Pessoa, Natal e Salvador; e 

com emissoras públicas como as administradas pelo Instituto de Radiodifusão Educativa 

da Bahia, o Irdeb, e pela Fundação Paraense de Radiodifusão, a Funtelpa. Entre os anos 

de 2014 e 2018, a linha de financiamento de Arranjos Regionais contou com investimentos 

de cerca de 461 milhões de reais.
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Os filmes Café com Canela e Ilha, primeiro e segundo longas-metragens da produ-

tora baiana Rosza Filmes, foram realizados com recursos do Edital de Arranjos Regionais, 

provenientes da Ancine e do Instituto de Radiodifusão Educativa da Bahia.

Por fim, foram criadas também linhas de financiamento regional para obras audio-

visuais, com destinação inicial ao campo público de televisão, em que os recursos finan-

ceiros eram igualmente divididos entre as regiões brasileiras. As últimas chamadas dos 

editais de Arranjos Regionais e para as TVs públicas aconteceram em 2018. Um hiato que 

acumula, em 2024, seis anos sem novos investimentos explicitamente regionalizados de 

recursos financeiros pela Ancine. 

Filmografias como as da Rosza Filmes e da Filmes de Plástico, criadas a partir 

do Recôncavo da Bahia e da região metropolitana de Belo Horizonte, mas também a da 

produtora Vermelho Profundo, com sede em Campina Grande, no interior da Paraíba, e a 

do diretor Adirley Queirós, que filma a partir da Ceilândia, no Distrito Federal, são algumas 

das  experiências estéticas que chegaram às telas a partir de diferentes modelos de produ-

ção, adotados por novos agentes criativos, ao serem alcançados pelas políticas públicas 

setoriais regionais e nacionais. Consideramos seu surgimento simultâneo, um marco dos 

avanços distributivos das políticas públicas que sucederam a onda neoliberalizante de me-

cenato privado adotada na década de 1990.

Com o objetivo de sublinhar que a adoção de políticas públicas inclusivas, repa-

radoras e distributivas ampliam o arco de possibilidades narrativas inscritas não só na 

diversidade cultural brasileira, mas também em sua desconcertante desigualdade social, 

inscrevemos no corpo estético das filmografias recortadas, a sua relevância política. Sua 

existência é, por si mesma, um fato estético-político, que dialoga criticamente com o ima-

ginário audiovisual nacional, forjado pela paródia cinematográfica, pelo filme de “prolon-

gamento de espetáculo”, pela radionovela, pela telenovela e, mais recentemente pelas 

comédias nacionais e séries ficcionais estrangeiras das plataformas de exibição digital.

Nossas reflexões apontam, por fim, para o caráter decolonial dessas filmografias, 

à medida em que apresentam histórias povoadas por repertórios afetivos negros e po-

pulares, referenciados na vida da maioria das pessoas pertencentes às classes médias 

trabalhadoras. 

Repertórios afetivos que existem e se reconhecem simbolicamente, mas que, no 

entanto, tiveram sua multiplicidade e complexidade pouco representadas pela cinemato-

grafia brasileira, até então.
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O transformista Darwin volta aos palcos: uma reencenação per-
formática1

The female impersonator Darwin returns to the stage: a performa-
tive re-enactment

Sancler Ebert2 (Doutor – PPGCine/UFF)

Resumo

Nesta comunicação vamos recriar/reencenar uma performance do transformista Darwin, 
conhecido como imitador do belo sexo. O artista se apresentou no palco dos cineteatros 
brasileiros entre anos 1910 e 1930 e teve grande destaque na cena cultural carioca. A partir 
de uma pesquisa histórica realizada ao longo de sete anos, vamos recriar os números de 
Darwin, numa performance que reencenará a imitação corporal de mulheres, com reprodu-
ção de figurino e com as músicas dos espetáculos do imitador.

Palavras-chave

Darwin, imitador do belo sexo; transformista; Rio de Janeiro; cineteatros.

Abstract

In this communication we will recreate a performance by the female impersonator Darwin, 
known as an imitator of the fair sex. The artist performed on the stage of Brazilian movie 
theaters between 1910 and 1930 and was very prominent on the cultural scene in Rio de 
Janeiro. Based on historical research carried out over seven years, we are going to recreate 
Darwin’s numbers in a performance that will re-enact the body imitation of women, reprodu-
cing the costumes and music from the imitator’s shows.

Keywords

Darwin, imitator of the beautiful sex; female impersonator; Rio de Janeiro; movie theaters.

Nesta comunicação vamos relatar a construção de uma performance a partir da 

pesquisa de Doutorado realizada. Ao longo de cinco anos realizamos uma investigação em 

torno do artista Darwin. Conhecido como imitador do belo sexo, foi um transformista que 

se apresentou no Brasil de 1914 a 1937, tendo seu auge nos anos 1920 no Rio de Janeiro. 

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE no Seminário: Tenda Cuir.

2  Doutor pelo PPGCine/UFF (2024), professor no Centro Universitário FMU/FIAMFAAM e secretário da 
Socine.
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O artista se apresentava no palco dos cineteatros. No Rio, circulou em diversas regiões, 

performando em bairros de elites e periféricos. No Brasil, circulou por mais de dez estados, 

tendo de apresentado no Norte, Nordeste, Sudeste e Sul do país.

Os espetáculos do transformista eram compostos por apresentações de canções 

modernas, exibição de figurinos de luxo e claro, a imitação de mulheres. Bem, uma parte 

de nossa pesquisa estava toda focada nos espetáculos de Darwin, em discutir sua imitação 

de mulheres, investigar seu repertório, entender a presença da moda na apresentação. 

Mas como transpor isso para uma performance? Claramente era preciso um trabalho cole-

tivo e foi assim que se juntaram ao projeto as artistas Mercedez Vulcão e Salomé Abdalla.

Mercedez Vulcão faz teatro desde 1999. Se formou em Artes Cênicas pela UNI-

CAMP em 2009, onde participou da fundação da Cia de Teatro Acidental. Começou a fazer 

drag em 2015. De 2018 a 2021 fez parte da Cia Canastra, uma companhia com o objetivo 

de trabalhar a Drag Queen no teatro. Participou do Queen Stars Brasil, reality show da 

HBOmax, apresentado por Pabllo Vittar e Luísa Sonza. Participou de inúmeras peças de 

2022 para cá, com destaque para sua participação no elenco do espetáculo «Rei Lear», 

da companhia Extemporânea, que esteve em cartaz em São Paulo em duas temporadas 

em 2024.

Já Salomé Abdala é figurinista, atriz, modista, drag e professora. Graduada em 

Design de Moda pela Universidade Federal de Goiás. Atua como figurinista desde 2003 e 

como atriz desde os anos 2000. Com premiações de Figurino pela Federação de Teatro 

do Centro Oeste. Como figurinista, modista e costureira, realizou dezenas de trabalhos 

em diversas cidades do Brasil. Foi atriz na Cia Arte em Cena e na Cia Abaporu, e palhaça 

no Circo Mágico Bolshoi. Trabalhou continuadamente como figurinista na Cia Sala 3 e na 

Cia Henrique Camargo. Em seu ateliê em São Paulo, dedica-se à criação e confecção de 

figurinos e roupas exclusivas, tendo trabalhado em espetáculos como Cabaret Kit Kat Club, 

Nasci para ser Dercy, Vienen por mi, Carmen a pequena grande notável e outros.

Um ponto importante, tanto Mercedez quanto Salomé receberam pelos seus tra-

balhos, dado que é necessário reforçarmos a necessidade de pagamento adequado aos 

artistas envolvidos em projetos. A partir de indicações, conhecemos Mercedez e Salomé 

e após conversas iniciais, iniciamos a criação. Com Mercedez foram realizadas algumas 

reuniões ao longo de meses, nas quais, discutíamos a partir da pesquisa, pontos da per-

formance. Com Salomé, partimos das fotografias de Darwin (encontradas na investigação 

sobre o artista) para a escolha do vestido a ser refeito. Ainda que a qualidade da imagem 
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da foto não fosse ideal, a referência envolvida nela, nos pareceu um ótimo caminho. No 

artigo do jornal que acompanhava a imagem, havia toda uma indicação da imitação de 

Darwin da cupletista Raquel Meller, de quem foram feitos vários registros, inclusive em 

quadros. Meller foi uma cantora espanhola que fez do gênero cuplé aceito pelo grande pú-

blico, atuou no cinema e durante as décadas de 1920 e 1930 foi a artista espanhola mais 

reconhecida internacionalmente.

Darwin imita sua conterrânea no seu retorno ao Brasil na década de 1930, após 

passar uma temporada em Barcelona, sua terra natal, onde chegou a se apresentar no 

Teatro Novidades  logo após Meller, o que possibilitou ao transformista assistir e reparar 

cada detalhe da artista que personificava. O resultado pode ser encontrado no relato a 

seguir publicado em dezembro de 1932, quando Darwin se apresentou no Broadway, na 

Praça Floriano, Rio de Janeiro.

A grande atriz que é uma das mulheres mais fascinadoras e esquisitas da 
sua raça, inspirou a Darwin um dos seus números mais impressionantes 
do seu repertório. Pois bem. Sorrindo ou chorando, cantando ou sofrendo 
– Darwin oferece-nos a ideia precisa, perfeita, da maravilhosa cantora 
espanhola, Não notamos uma diferença de atitude ou de expressão, uma 
dessemelhança, por menor que seja, detalhe ou relevos. Ele realiza o 
milagre de nos dar a impressão não só da escultura, como também, do 
espírito perturbador de Raquel Meller. A imitação é tão justa a ponto de 
um crítico chileno declarar que Darwin era mais Raquel Meller do que a 
própria Raquel (Diário Carioca, 06 de dezembro de 1932, p. 4.)

Figura 1 - À esquerda, fotografia de Darwin com o figurino de Raquel Meller, registrado em quadro  à direita.
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Com a definição de refazer o look inspirado em Raquel Meller, Salomé passou a 

criar o vestido e fomos tendo trocas a partir das provas que ela fazia. A cabeça espanhola 

foi feita a partir de impressão 3D. A prova final já foi no corpo de Mercedez, que faria a 

performance.

Nas reuniões com Mercedez o que fizemos foi, primeiro explicamos a pesquisa, 

contextualizamos tudo e o que esperávamos da performance. Depois, compartilhamos 

com ela o capítulo no qual nos debruçamos à essa discussão. Após a leitura dela, nos reu-

nimos de novo para discutir as canções e o trabalho corporal.

Alguns pontos que refletimos é que Darwin não interpretava uma mulher em si, 

mas vários estereótipos femininos. Segundo um relato, (o artista) “opera metamorfoses 

imprevistas e que fazem a plateia vibrar pelo fulgor e perfeição com que simula tipos vários 

de mulheres: atrizes famosas, esculturas femininas, são imitadas por Darwin com êxito in-

tegral”3. Apresentadas como “magníficos travestis”4 e “criações de figuras femininas”5, as 

imitações iam de “uma freira em um convento na Espanha, uma aguadeira, uma vendedora 

de leite”6, passando por “uma velha de 88 anos e meio”7, até a elaborada “imitação de 

uma mulher vestida de soldado”8, em que o transformista interpretava uma mulher que se 

passava por um homem, elevando o nível de dificuldade de sua composição. 

Outra questão do corporal, que aparece também descrito na imprensa. Como quan-

do detalham “a pose vampiresca e o olhar cheio de promessas”9 que confundiam a plateia. 

Ou quando, relatam:

A exteriorização é perfeita. É perfeita pela verdade do gesto, pela leveza 
do caminhar, pelo encanto das poses. Engana maravilhosamente. Darwin, 
que é um rapagão formoso, em cena, dentro de um vestido decotado, 
onde o seu colo desabrocha, como uma flor muito branca e muito linda, 
é fascinada criatura, uma perfeita mulher com toda a perturbação do seu 
encanto dominador. (...) E a graça encantada das mulheres fascinadoras, 
das mulheres que seduzem, está estampada na sua expressão do seu 
rosto, na doçura de seu sorriso, na meiguice daquele seu olhar rasgado e 
quente. Darwin então é mulher10. 

O artigo nos permite captar alguns dos pontos importantes da performance de 

Darwin, indicando como a imitação estava calcada na emulação de gestos, poses, na for-

3  Jornal do Brasil, 07 de dezembro de 1932, p. 14.

4  Correio da Manhã, 11 de maio de 1917, p. 4.

5  Correio da Manhã, 10 de junho de 1922, p. 5.

6  Jornal do Recife, 06 de agosto de 1916, p. 7.

7  Jornal do Recife, 08 de agosto de 1916, p. 12.

8  Pacotilha, 05 de outubro de 1916, p. 2.

9  A Noite, 19 de abril de 1938, p. 33.

10  Gazeta de Notícias, 01 de novembro de 1914, p.2.
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ma de caminhar, de sorrir e de olhar das mulheres. Assim como em outro relato, de um fã 

de Darwin, Zoroastro G. Figueiredo11 que ao lembrar do transformista o descreve com “uma 

‘aigrette’ muito tênue atravessando a cabeleira acaju, muita mocidade irradiando do seu 

sorriso feminil, deixando entrever a dentadura, qual colar de pérolas, como seu principal 

fascínio”. Figueiredo continua: “(...) o corpo bem feminino, os gestos, a graça de pisar no 

palco, as costas alvas à mostra”12. Os elementos descritos são o que a filósofa feminista 

Judith Butler (2023) chama de atos performativos de gênero.

Logo, os elogios à imitação de Darwin, como o quão perfeitas são sua mímica e sua 

plástica ou como “dentro do transformismo ele faz tudo o que é humanamente realizável”, 

estavam enaltecendo a acuidade com a qual o transformista parodiava os atos performa-

tivos de gênero. Um anúncio dizia: “Não há uma única falha, uma só matiz de expressão 

que poderá denunciar o homem, um volume qualquer de voz que possa trair o verdadeiro 

sexo do artista

Por fim, discutimos com Mercedez o tom da performance. Por todos os anúncios 

e notas publicadas na imprensa sobre a imitação de Darwin, podemos compreender que 

o artista operou tanto num modo mais cômico e estereotipado em seus primeiros anos no 

Brasil, pois há menções que o espetáculo dele proporcionava “momentos de alegria” e 

“uma hora de riso”, quanto num modo mais naturalista com o passar dos anos, sendo apre-

ciado pela “maneira distinta e sem excesso com que se apresenta(va) em cena”.

Sobre a maquiagem, pelas fotografias e pelas descrições, entendemos que teria de 

emular uma feminilidade, mas sem algumas marcas da maquiagem drag de hoje. Merce-

dez pesquisou referências de atrizes de filmes da época, além das fotos de Darwin.

Na questão da música, o transformista cantava tangos e fox-trots, por isso escolhe-

mos uma canção de cada gênero. A partir do estudo do repertório chegamos ao tango El 

Pañuelito letra de Gabino Coria Peñaloza e música de Juan de Dios Filoberto na voz de 

Rosana Falasca e o fox-trot La Chula Tanguista, letra de E. Tegglen, música de Juan Rica 

e na voz de Lilian de Celis.

Ensaiamos o gestual com as canções e a performance foi realizada no dia 09 de 

setembro de 2024 na Universidade Federal Fluminense durante a defesa de nossa tese. 

A performance foi filmada por Arthur Waismann e Jônatas Gomes e está disponível em 

11  Intelectual bahiano, escrevia para A Scena Muda (críticas de cinema), Jornal das Moças (textos 
opinativos e poemas), Vida Doméstica (textos variados, de conto a relatos sobre a Bahia e sua sociedade), 
Vamos Ler!.

12  Jornal das Moças, 21 de maio de 1942, p. 13.
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https://www.instagram.com/p/C_wd54jPvYZ/.

Figura 2 - Mercedez Vulcão performando Darwin.
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Radicais do realismo democrático em documentários brasileiros1

Brazilian Documentaries and their Democratic Radicals 

Sebastião Guilherme Albano2 (Professor doutor da Universidade Federal do Rio gran-
de do Norte, UFRN)

Resumo:

A democracia sobredetermina o espaço representativo sob o realismo. Analisamos quatro 
documentários brasileiros em que as variantes desse regime se apresentam e se reprodu-
zem: Cabra marcado para morrer (1964-1984), Bicicletas de Nhanderú (2008), Ressurgen-
tes (2014) e O processo (2018). De seus modos de produção até aspectos das conotações 
estéticas ou antropológicas assomam-se gestualidades políticas de inclusão social mais ou 
menos populistas, transformando universais em vontades de subversão.

Palavras-chave:

Realismo, documentário, democracia, universais.     

Abstract:

Democracy overdetermines representative space throughout realism. We analyze four Bra-
zilian documentaries in which that regime presents and reproduces itself.  Cabra marcado 
para morrer (1964-1984), Bicicletas de Nhanderú (2008), Ressurgentes (2014) e O pro-
cesso (2018). Both their modes of production and aesthetics connotations hightline social 
and political gestures more or less populists, in a productive sense, turning universal with a 
subervetion will.

Keywords:

Realism, Documentary, Democracy, Universal.

Termos gerais

Debatemos as subjacências representativas da democracia em quatro documen-

tários brasileiros de fatura diversa com radicais morfológicos irmanados, Cabra marcado 

para morrer (Eduardo Coutinho, 1964-1984), Bicicletas de Nhanderú (Ariel Ortega e Pa-

trícia Ferreira, 2008), Ressurgentes (Dácia Ibiapina, 2014) e O processo (Maria Augusta 

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão: DESAPRENDER 
SOBREDETERMINAÇÕES:ANARQUIVAR DOCUMENTOS E INVENÇÕES.

2   Professor do DECOM/PPGEM da UFRN. Seus últimos livros são Ângulos de transição. Ensaios 
acerca do world cinema latino-americano e português (Natal: EDUFRN, 2024) e o romance Playtime (Rio de 
Janeiro: 7Letras, 2025). 
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Ramos, 2018). Entrelerei a organização audiovisual do governo da democracia no país a 

partir da consolidação prática de uma idealidade desse regime como afluente de seu ra-

dical filológico e filosófico, canalizador de enunciados em continuidade, descontinuidade, 

suspensos ou com alguma cognação com a liberdade humana, os liberalismos, conforme 

um entendimento epocal (1964-2022), aqui nem soma nem síntese apenas uma simulta-

neidade e uma comunidade de manifestações possíveis sob determinadas condições teó-

ricas e materiais auspiciadas pela crítica do radicalismo racional (CUNHA & CINTRA, 1985; 

EAGLETON, 1984; MONDZAIN, 2022). Improntaremos o dado de o realismo repuxar um 

substrato de expressividade privilegiado para apreender as paixões e os raciocínios heréti-

cos enquanto imanentes da ação democrática e seu exercício retórico e poético entendidos 

pelos estudos de Antonio Candido, Philipe Hamon e George Didi-Huberman, entre outros. 

O termo radicais no título, fartamente simpático aos marxistas, sobreveio do morfe-

ma lexical e fixo que compõe a mínima unidade de referencialidade ou de gênese da escri-

ta alfabética em uma palavra. Não obstante o mobilizamos como prolongamento das con-

venções em sua temperatura crítica com a promessa de metamorfose nos filmes intimados, 

não revolucionária de todo senão sempre de oposição progressista. Tomamos o marco da 

democracia contemporânea, elusiva a uma definição cerrada por ser o mais universal dos 

valores políticos (arbitrária e motivada), paradigma de legitimação das associações, ope-

rativa por seu caráter aberto às intermitências de suas constâncias manifestas assentadas 

sobremaneira no compromisso de autodeterminação e liberdade individual sob, sobre e 

dentro dos protocolos do Estado de direito (soberania popular, representação eleitoral da 

maioria demográfica, liderança partidária, grupos hegemônicos com opiniões publicitadas 

com visos de organicidade retórica, contratos que contemplam desaprovação refletida até 

da razão de Estado, entre outros. BOBBIO, 2001) 

Atualizamos o debate paradigmático entre Ernest Bloch e Georg Lukács a respeito 

do realismo literário interposto pelo que Hamon (1984, p. 137 e 138) considera uma condu-

ta determinada ou sobredeterminada, menos um gênero que uma maneira (manerie) afeta-

da pela “mega (extra) História, que, em filigrana, a duplica” (p.147). O realismo compeliria o 

leitor a socorrer-se de outros saberes constituídos em composições, no caso, não literárias 

em prol de pactuar o inteligível e a fruição da literalidade projetada do discurso em que o 

texto realista debulha um universal estético autorreflexivo (maneries, AGAMBEM, 2001, p. 

33). Nos quatro filmes essa remissão quase compulsória entre conotação e denotação con-

duz à democracia, à história, à comunicação, à opinião jornalística, variáveis valorativas do 

Estado democrático representativo, a lastrearem as sobredeterminações que vivenciamos 
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como motivações estéticas e obstruindo outra razão às expensas de que as doutrinas es-

colares, cidadãs, audiovisuais próprias do Estado liberal sinalizem antinomicamente essa 

potência de superação deste tipo de realismo. 

Os filmes e os radicais do realismo da democracia liberal

Em Cabra marcado para morrer de Eduardo Coutinho as distensões duradouras 

da trama que distraem a temporalidade da fábula espontaneamente (GRAMSCI, 1999,p. 

430-435, 450) mais que imagens de ações diretas (Ressurgentes) ou representativas (O 

processo), conveniam-se com outras séries disruptivas de uma temporalidade diacrônica 

como a extraída das imagens possíveis e dos anacronismos de Didi-Huberman (2020; 

2015) e sobretudo da esencia actual que Unamuno processou no porvir transfigurativo da 

vida.  

A sinopse do filme nos auxilia a interpretar esses radicais da democracia política no 

corpo do texto. O diretor Eduardo Coutinho regressa ao engenho Galileia em Pernambuco 

em 1981, anos depois de rodar as primeiras cenas documentais do subdesenvolvimento 

regional em Alagoas, Pernambuco e Paraíba em 1962 (com as quais se desentendeu por 

seu caráter mecânico entre os radicais da economia-política a privar de ação transfor-

madora os agentes revolucionários, então os camponeses e operários). Para suprir este 

incômodo estilístico e da vida política e econômica estranhada elaborou uma ficção em 

1964 afagando nova matéria. Em 1962 ademais de sequências do território colonizado 

pelo capital em Alagoas e Pernambuco logrou rodar rebeliões populares ao par com o 

assassinato de João Pedro Teixeira, líder da Liga camponesa de Sapé, na Paraíba, em 

fevereiro do mesmo ano. Esboçou o roteiro ficcionalizado do evento em que participariam 

a extensa família do lavrador, encabeçada pela esposa Elizabeth Teixeira, e agricultores 

atuando papéis muito apegados as suas vidas reais que se intitularia Cabra marcado para 

morrer religando o homem a seu ofício mediante a máscara dramática. Em 1964 começam 

as filmagens no engenho Galileia, em Pernambuco, onde apenas cerca de 40% do roteiro 

é encenado. Em 31 de março o golpe militar interrompe os trabalhos e coloca uma fatia dos 

envolvidos na clandestinidade. Em 1981 Coutinho retorna a Pernambuco cifrado pelo cine-

ma direto (direct cinema) e segue até o Rio Grande do Norte para reencontrar a principal 

agente da primeira empresa audiovisual e reavaliar em entrevistas suas posições nos fatos 

políticos transcorridos e ademais projetar o filme de 1964 que revelou no Sudeste para os 

interessados auferindo suas reações diante da autoimagem transvalorizada entre 1962 e 

1983, ano do último questionário. Em parceria com as paixões exóticas que percebeu, das 
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intersecções de gêneros que o todo da película apresenta emanam radicais mínimos dos 

ideais democráticos e da crise de representatividade realista da política e do cinema: a 

verificação do sofrimento da tortura ou do exílio, a participação coartada, a pouca sobera-

nia da liderança pela maioria demográfica partidarizada, a promessa de autodeterminação 

e a liberdade individual sob normas coletivas permanecem entre os atores/espectadores 

apenas como resíduos ou memória imperfeita e o método conversacional de Coutinho ra-

dicaliza a ruptura entre a idealidade da democracia liberal e o realismo da realpolitik.  

 Bicicletas de Nhanderú pronuncia-se pelo projeto “Vídeo nas aldeias” (VNA) criado 

por Vincent Carelli em 1986 e por si mesmo talha um radical de visualidade da democracia 

liberal com as cosmovisões que abrigam a hierarquia participativa para legitimar a lideran-

ça do grupo Mbya-Guarani (a nação indígena em assembleia delibera todos os seus esta-

tutos com o pajé, soberano a resguardar a eticidade cultural comunitária em sua memória 

e prospectá-la como um herói). O VNA tem a incumbência de registrar, arquivar, ensinar e 

visibilizar a representação das nações originárias que ainda compõem o território brasileiro 

com ânimo antropológico encimando uma militância da manutenção da cultura e da exis-

tência humanas na qualidade de diversificada, edificação institucional que per se expande 

um rol de argumentos que pressionam o economicismo e a consequente atrofia da política 

na democracia liberal (GRAMSCI, 1999; NIETZSCHE, 2000; DURAND, 2022) no Estado 

contemporâneo empurrando o realismo representativo e os saberes tradicionais contra a 

tecnocracia (DIDI-HUBERMAN, 2015). As autarquias públicas e as ONG envolvidas na 

sustentação de Bicicletas de Nhanderú reconhecem-se como detentoras de um vocabu-

lário burocrático e universal do nacionalismo moderno brasileiro e republicano (quiçá o 

nacionalismo do Estado hegeliano), mais a panaceia ecológica, que se irizam dissonantes 

diante do poemário antropológico nacionalista/étnico ou tribal (o cosmos e a dicção em 

ritmo vernáculo guarani, com audiência cativa e nacional). A tradição mnemônica e ágrafa 

dos Mbya-Guarani inspiram a imaginação (SARTRE, 1980; DIDI-HUBERMAN, 2011, 2015) 

e não imagens ou sons apenas, que no limite tão só apresentam ou ratificam temporalida-

des pretéritas, prospectivas ou durações suscitadas por êxtase (ekstasis) heterológica a 

percutir ausências, semas e expectações. Em Bicicletas de Nhanderú as audiovisualidades 

hermetizam-se e erigem as ações auspicidadas ora pelas tradicionais figuras geométricas 

de sua arte cotidiana, pelos sons da floresta e os descampados civis em que habitam, ri-

tualística com coloração zoológica e botânica, ora por seu páthos teológico.     

        Ressurgentes: um filme de ação direta seria fruído tão só como uma in-

vestigação das erupções coletivas na capital do Brasil entre 2005 e 2013 realizada pela 
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professora da Universidade de Brasília (UNB), Dácia Ibiapina, acaso não emaranhasse, na 

direção de certa ambiguidade que fissura o realismo insurgente, imagens veristas e meio 

subversivas da propaganda dissidente do Estado ou da democracia liberal (EAGLETON, 

1991) com o bom enquadramento do jornalismo televisivo e sua urgência espetacular. Pre-

missas elementares de direitos sociais contestados em plena crise de representatividade 

da democracia liberal alentam o filme por serem as agremiações autônomas do Distrito Fe-

deral consubstanciadas em uma rede de jovens mormente universitários (intelectuais) a se 

debruçarem como tutores sobre causas com fisionomias concernentes a grupos outros sob 

o sentimento de alteridade do nós-outros (algumas minorias expurgadas e outras classes 

sociais, como reza o receituário da conscientização anarquista, quando admite a classe, e 

socialista) natural ou sociologicamente mais afins aos litígios enristados (habitação, diver-

sidade biológica e étnica, transporte e apego às regras políticas, as idealidades da demo-

cracia etc.). A ordem do discurso é histórica e não cronológica (DIDI-HUBERMAN, 2015): 

1) em 2009 ações da consigna Fora Arruda vindicaram a observância do jogo democrático 

na Câmara Legislativa do DF com uma ambígua contraparte anarco-socialista repisada 

na horizontalidade da liderança em assembleias e pelas máximas das organizações van-

guardistas; 2) em 2008, jovens e indígenas se debateram com vigor físico desproporcional 

para manutenção do status jurídico de um Santuário de pajés na Asa Norte. 3) em 2012 

mulheres providenciaram a Marcha das Vadias em versão local da quarta onda do femi-

nismo. A estudante de Artes Cênicas da UNB, Izabelle Pimenta, discorre a propósito dos 

móveis da singularização universal que a insurgência pressupõe; as posições libertadoras 

das protagonistas de História do olho, Simone e Marcela (George Bataille), aludem a essa 

orgia catártica; 4) em 2013 o Movimento Passe Livre saiu às ruas em boa parte do Brasil 

ocasionando depredações e arbítrios policiais.  

Já O processo firma-se a partir do radical de um diário (journal, Journey, planner) 

cujos epifenômenos conjugam epos trágico por serem antepostos intertítulos fáticos (de-

senham um factum positivo) antes de cada sequência visual adequada à montagem das 

argumentações do ciclo em que se cumpre o affair do impedimento da presidenta Dilma 

Roussef, conjunto amparado em perfeita verossimilhança. A primeira legenda aponta sua 

reeleição em outubro de 2014, outra fixa a implementação da Comissão de Impeachment 

da Câmara dos Deputados em 28 de abril de 2016, outra antepõe o resultado em favor do 

afastamento em 14 de junho de 2016, há uma advertência da decisão do Senado em prol 

de sua condenação por crime de responsabilidade em 31 de agosto de 2017, e o expedien-

te ultima com o dia 04 de abril de 2018 quando o Supremo Tribunal Federal (STF) rejeita o 

habeas corpus impetrado pela defesa do então ex-presidente Lula que seria encarcerado 
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por uma decisão do juiz Sérgio Moro do Paraná. Essa predefinição das sequências a rotu-

lar as efemérides opera como um narrador oculto (ou um coro trágico) antecipando o que 

mostrará e pretextando delegar autonomia moral aos fatos já registrados pela história sob 

os intertítulos que também sugerem uma neutralidade jornalística; o realismo e o naturalis-

mo premonitório com o qual descreve descende porém do romance burguês do XIX (MO-

RETTI, 2009). Outro radical é o do catálogo (catalog, outlist, compendium) de situações 

que Maria Augusta Ramos arruma com alguma força emocional e estética sob as classifi-

cações arquivistas em retrodicção e sem ânimo revisionista (VEYNE, 2018), com as legen-

das então a delinear uma militância com tênue indignação ao arrogar protagonismo a Gleisi 

Hoffmann (senadora do Partido dos Trabalhadores, PT, pelo Paraná), Lindbergh Farias 

(senador do PT pelo Rio de Janeiro) e ao advogado geral da união, José Eduardo Cardoso, 

e frisar sua atuação como defensores da legalidade moral diante do difuso antagonismo 

de Janaína Conceição Paschoal (advogada e professora de direito penal na Universidade 

de São Paulo, USP), Raimundo Lira (Movimento Democrático Brasileiro, MDB, Paraíba) e 

Antônio Anastasia (Partido da Social Democracia Brasileira, PSDB, Minas Gerais).
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A visão de um mundo onde o subalterno tem voz1

Toward a world where the subaltern has voice

Tainá Andrade da Silva2 (Doutoranda – UERJ/CAPES)

Resumo:

Este trabalho desenvolve a hipótese de que produções audiovisuais não ocidentais, criadas 
por e sobre vivências subalternizadas, possibilitam a escuta dessas vozes em diálogos antes 
silenciados. Tendo em vista a pergunta “Pode o subalterno falar?” de Gayatri Spivak, abre-
se um novo questionamento: os subalternos já começaram a falar? Através de O Menino e 
o Mundo e One Piece, conclui-se a concretização da tomada de voz e de melhorias dadas 
no protagonismo subalterno em ampla circulação.

Palavras-chave:

Audiovisual, Fala Subalterna, O Menino e o Mundo, One Piece, Transformação Social.

Abstract:

This study develops the hypothesis that non-Western audiovisual productions, created by 
and about subaltern experiences, enable these voices to be heard in previously silenced 
dialogues. Considering Gayatri Spivak’s question, “Can the subaltern speak?”, a new inquiry 
arises: have the subaltern already begun to speak? Through Boy and the World and One 
Piece, this paper concludes the realization of voice-taking and improvements in subaltern 
protagonism in wide circulation.

Keywords:

Audiovisual, Boy and the World, One Piece, Social Transformation, Subaltern Voice.

Introdução

 Partindo da hipótese de que obras audiovisuais realizadas em países não ocidentais3 

e com protagonismo subalternizado realizam a tomada de voz em relação aos cânones, 

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão: ST Cinemas decoloniais, periféricos e 
das naturezas – Sessão 4.

2  Universidade do Estado do Rio de Janeiro. Doutoranda PPGCom (Cultura das Mídias, Imaginário e 
Cidade). Mestra PPGCine UFF (Histórias e Políticas). Bolsista CAPES DS. E-mail: andradetaina777@gmail.
com.

3  Segundo Enrique Dussel (1993), o “Mito da Modernidade” cria o Ocidente como epítome Humana, 
deixando uma Ásia atrasada e infantilizada para trás e ignorando África e América do Sul. Portanto, aqui, 
trabalha-se com o termo “não ocidental” para tratar de países fora deste cânone Moderno, ainda que alguns 
deles também não sejam orientais.
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questiona-se: existem, hoje, filmes e séries nos quais os subalternos têm voz, sendo 

ouvidos inclusive por integrantes das classes dominantes? A partir de Pode o subalterno 

falar? (2010), Gayatri Spivak problematiza a noção de fala subalterna, enfatizando que a 

construção da narrativa oficial é normatizada por estruturas de poder que marginalizam as 

vozes periféricas:

Não se trata de uma descrição de “como as coisas realmente eram” ou 
de privilegiar a narrativa da história como imperialismo, como a melhor 
versão da história. Trata-se, ao contrário, de oferecer um relato de como 
uma explicação e uma narrativa da realidade foram estabelecidas como 
normativas (SPIVAK, 2010, p. 48).

Spivak defende que o ato de fala subalterno, quando ocorre, carece de escuta real 

e depende de mediações do poder, que podem estereotipar ou esvaziar tal conteúdo. Ela 

ainda destaca a tensão entre colonizador e colonizado, denunciando como o imperialismo 

reafirma sua identidade “civilizada” ao marginalizar e silenciar o “Outro”, construindo 

a subalternidade como uma condição imposta, moldada pela exclusão e violência. “O 

subalterno não pode falar” (SPIVAK, 2010, p. 126), afirma, destacando que a verdadeira 

fala requer não apenas a emissão da voz, mas a legitimação de quem a escuta. Assim, 

questiona-se: se o subalterno fala, quem o escuta?

Nesse contexto, propõe-se que o audiovisual pode ser um veículo de resistência 

e transformação. Obras produzidas em cenários subalternizados e por agentes 

subalternizados, têm potencial para romper a hegemonia, oferecendo espaço para a 

reflexão crítica e a construção de novos imaginários. Produções com vivências às margens 

que circulam amplamente visibilizam experiências subalternas, promovendo mudanças 

simbólicas e sociais. O filme O Menino e o Mundo (2013) e o anime One Piece (1999) são 

exemplos emblemáticos: o primeiro, com narrativa visual e sonora únicas, explora temas 

como exclusão socioeconômica, desemprego e escravidão, articulando o sentimento da 

ausência paterna com questões estruturais; já o outro, desafia a dicotomia entre bem e 

mal ao centrar sua narrativa em piratas marginalizados, oferecendo a possibilidade de 

identificação com trajetórias de liberdade e resistência.

Por meio dessas obras, deseja-se avaliar as condições nas quais os subalternos 

podem encontrar voz no audiovisual. A investigação será guiada por revisão bibliográfica 

narrativa com abordagem crítica e análise documental, aprofundando nos objetos 

selecionados por meio da teoria de Spivak e da noção de que o subalterno não fala. 

Assim, busca-se contribuir para o debate sobre os limites e potenciais do audiovisual como 

ferramenta de amplificação da fala subalterna.
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O mundo que o menino nos traz

Em O Menino e o Mundo, a narrativa onírica emerge como reflexão sobre desafios 

enfrentados por subalternizados em um país marginalizado no cenário global, o Brasil, que 

na época passava pela campanha de reeleição de Dilma Rousseff, além da preparação 

para os megaeventos internacionais e crescentes tensões sociais e econômicas. Então, o 

filme utiliza uma estética artesanal e independente para questionar o impacto das forças 

modernizadoras sobre as vidas humanas e o meio ambiente, traduzindo as lutas e angústias 

de um povo que vive à margem de um sistema industrial e colonial. Assim, há a denúncia da 

desumanização do Capitalismo, refletindo e propondo alternativas criativas para repensar 

os rumos da sociedade brasileira durante um período de crescentes mobilizações.

Entendendo-se que o Brasil tinha a atenção do resto do globo, há uma potencial 

justificativa da razão para tamanha repercussão da animação, apesar de ela não se encaixar 

nos modelos do cânone. O fato crucial é quanto este filme foi capaz de quebrar fronteiras, 

levando a voz de pessoas subalternizadas até poderosas potências que, geralmente, não 

as escutam e, no máximo, falam por elas. Dialogando diretamente com o questionamento 

de Spivak: “Sem considerar o mapa da exploração, sobre qual matriz de ‘opressão’ eles 

poderiam colocar essa multitude heterogênea?” (2010, p. 54), logo, o diferencial de O 

Menino e o Mundo está na difusão alcançada por uma obra feita por e sobre as vivências 

subalternizadas.

De acordo com a Finep (2016), O Menino e o Mundo ganhou mais de 40 prêmios 

em países como França, Estados Unidos, Portugal, República Tcheca, Argentina e 

Cuba, incluindo o de Melhor Animação, pelo júri e pelo público, do Festival Annecy de 

2014 – o maior entre os voltados à animação. Apesar de não ter retornado com a vitória, 

também concorreu ao Oscar de 2016 contra Divertida Mente, Anomalisa, As Memórias de 

Marnie e Shaun, o Carneiro, categoria que deu o prêmio à Disney-Pixar. Ainda segundo a 

financiadora, o orçamento foi 350 vezes menor que dos filmes aos quais enfrentou, sendo 

outro exemplo de conquista o Annie de Melhor Filme Independente de 2016 (G1, 2016).

Ademais, o filme foi assunto em jornais internacionais, por exemplo, Review: “Boy 

and the World”, a Colorful and Stirring Animated Journey4 do The New York Times (RAPOLD, 

2015) e « Le Garçon et le monde » : la poésie de l’univers, en trois fois rien5 do jornal Le 

Monde (LUCIANI, 2014). No espanhol El País, defendeu-se que a história conversa com 

4  Tradução da autora: Crítica: “O Menino e o Mundo”, uma Jornada Animada, Colorida e 
Emocionante.

5  Tradução da autora: “O Menino e o Mundo”: a poesia do universo, em um piscar de olhos.
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toda faixa etária e é “politicamente comprometida” (MORAES, 2016), mostrando que a 

fala e a visão subalterna chegaram ao público europeu. Mas tanto no estrangeiro quanto 

nacionalmente, entendeu-se que “não há como não pensar nos processos semelhantes 

de colonização pelos quais passou todo o continente latino-americano” (MOGADOURO, 

2014): quem assiste à animação, ouve a realidade subalternizada.

Finalizando, também se destaca a promoção de eventos, como a edição O Menino 

e o Mundo do Cineclubinho do Museu do Amanhã, que “tem o objetivo de trocar ideias e 

desenvolver atividades educativas com crianças de 7 a 10 anos” (MUSEU DO AMANHÃ, 

2018). E os estudos, como o artigo O menino e o mundo (2013) de Alê Abreu: campo-cidade, 

estilo indireto livre e o direito à cidade (UCHOA, 2018), publicado na revista E-Compós. 

Diante do exposto, há uma autorrepresentação subalternizada que expõe e questiona as 

verticalizações impostas pelo sistema e, por ter atingido uma ampla circulação, usa da 

comunicação para a libertação ao alcançar e enfrentar as hegemonias.

O tesouro que dá holofote aos marginalizados

No caso de One Piece, o autor Eiichiro Oda, vindo de Kumamoto – uma região 

interiorana do Japão, distante dos polos tecnológicos e econômicos –, oferece uma narrativa 

que questiona estruturas hegemônicas e dá visibilidade aos marginalizados. Apesar de ser 

um produto mainstream, sai do Japão, um país subalternizado em relação ao Ocidente, 

e atinge sucesso global, sendo um símbolo de resistência cultural feito por um homem 

subalternizado. A trama trata de um mundo dividido geograficamente e socialmente por 

barreiras praticamente intransponíveis, explorando o acesso restrito à informação e os 

mecanismos de dominação ideológica. Ao centrar a narrativa em piratas, a lógica do status 

quo é subvertida, revelando as contradições de um sistema que oprime e silencia. Assim, 

inspira-se o público a imaginar formas de enfrentamento às desigualdades impostas, como 

uma metáfora para pensar a emancipação dos subalternizados no mundo real.

De primeira, como um shonen6, One Piece pode parecer uma animação simples 

sobre um pirata com o poder de se esticar em busca do sonho de encontrar o tesouro 

responsável pelo nome do anime. Entretanto, apesar de feito dentro da indústria, usa-se 

do espaço para abordar questões como injustiças sociais e racismo, o que desafia as 

expectativas de mercado. Portanto, o sucesso poderia ser graças ao formato, porém, é 

importante averiguar quão longe a história se perpetua em quase 30 anos, posto o conteúdo 

6  Gênero de mangás e animes voltado para o público jovem masculino, geralmente focado em 
aventuras, lutas e superação.
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que o subalternizado Eiichiro Oda escolhe difundir para o resto do globo.

Se “Na constituição do Outro da Europa, um grande cuidado foi tomado para obliterar 

os ingredientes textuais com os quais tal sujeito pudesse se envolver emocionalmente e 

pudesse ocupar (investir?) seu itinerário” (SPIVAK, 2010, p. 46), a repercussão mundial 

de One Piece expressa para o globo “o tipo de Poder e Desejo que habitaria o sujeito 

inominado do Outro da Europa” (SPIVAK, 2010, p. 45-46). Um grande marco do alcance 

de One Piece é o Guinness World Records, no qual a obra apareceu como mangá mais 

vendido de todos os tempos em 2015 (PILASTRO, 2023) e série em quadrinhos com maior 

número de cópias publicadas por um único autor em 2022 (VIEIRA, 2024). Além de ter 

superado as histórias em quadrinhos ocidentais, em 2024 a adaptação animada entrou no 

livro dos recordes, tornando-se o anime com mais lançamentos em DVD com 300 edições 

lançadas, número que enfatiza a fala subalterna.

Há também uma extensa quantidade de mercadorias, jogos e produtos de 

entretenimento gerada pela franquia que é uma das mais lucrativas no Japão e no 

mundo (CSISZAR, 2024). Tais valores crescem mais quando, além do mangá lançado 

semanalmente na Shonen Jump, dos volumes editorados pela Shueisha, e dos episódios 

de anime, agora novas adaptações em parceria com a Netflix são espalhadas globalmente 

(NETFLIX, 2023). Em 2023, One Piece: A Série teve um lançamento recorde, superando 

Wandinha e Stranger Things (GARÓFALO, 2023), e já está com a segunda temporada 

gravada (MELO, 2024).  Mais ainda, um novo anime intitulado The One Piece, está sendo 

realizado como uma versão atualizada e objetiva da história, a qual poderá ser assistida no 

canal de streaming (NETFLIX, 2023)

Concluindo, a obra de Eiichiro Oda ainda é responsável por debates crescentes, 

como o artigo Pirates, justice and global order in the anime “One Piece”7 (KOPPER, 2020), 

publicado na revista Global Affairs expõe. O quadro Historiador reagindo a One Piece do 

Canal Loadeando no Youtube (https://www.youtube.com/@loadeando), feito em parceria 

com o historiador João Carvalho, é outro exemplo. Também existe a página Século Perdido 

no Instagram (https://www.instagram.com/seculo.perdido/), na qual surgem reflexões 

como Chapéu de Palha, Luffy, Liberdade e Cabanagem e Personagens de One Piece que 

defenderiam a escala 6x1. Em resumo, a repercussão desta obra e o uso que dela se faz 

propicia que mais subalternos, como Oda, possam falar e melhorar realidades vividas em 

contextos semelhantes aos mostrados no anime.

7  Tradução da autora: Piratas, justiça e ordem global no anime “One Piece”.
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Considerações finais

Este trabalho analisou como produções audiovisuais realizadas por e sobre subal-

ternizados criam diálogos antes silenciados e promovem transformações sociais. Revisi-

tando o conceito de subalternidade por meio de Gayatri Spivak e explorando O Menino e o 

Mundo e One Piece, ficou evidente que, ao desviar dos padrões hegemônicos e alcançar 

ampla circulação, oferece-se espaço para a fala subalterna com a escuta de diversas pes-

soas.

Os resultados finais indicam que o subalterno pode falar pois, mais do que isso, 

está sendo ouvido em alguns casos, fato apontado por Spivak como essencial para a 

existência real da fala. Apesar de a fala subalterna não ser a mais ouvida, deve-se consi-

derar que o público reflete e age a partir do que assiste, valendo cada obra que parte dos 

subalternizados e atinge uma recepção numerosa. A crítica e a agência dos espectadores 

revelam como o audiovisual pode fomentar a construção de significados coletivos e empo-

deramento individual, definindo como mesmo em quantidade pequena, a fala subalterna 

nas mídias é poderosa.

Conclui-se que a circulação ampla de narrativas periféricas potencializa o diálogo 

entre diferentes grupos e promove debates que ultrapassam fronteiras, permitindo que su-

balternizados sejam ouvidos e falem. No entanto, é imprescindível continuar explorando o 

papel do audiovisual como potencializador de vozes historicamente silenciadas, averiguan-

do a recepção do público e outros títulos que coloquem o subalternizado enquanto prota-

gonista. Por fim, este texto parte de uma mulher subalternizada, não branca e LGBT que 

fissura o modelo acadêmico e impulsiona meninos, piratas e demais cidadãos marginais.
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Noticiero ICAIC e a construção de um socialismo caribenho1

Noticiero ICAIC and the construction of a caribbean socialism

Tainá Menezes2 (Doutoranda – PPGCine-UFF)

Resumo:

O presente trabalho faz parte da pesquisa para a tese de doutorado realizada no PPGCi-
ne-UFF, sobre os arquivos do cinejornal oficial da Revolução Cubana, o Noticiero ICAIC 
Latinoamericano. Busca-se observar a construção de um discurso fílmico em defesa da 
adoção do socialismo na ilha caribenha, a partir da análise do trabalho de retomada e mon-
tagem de imagens de arquivo na edição nº 495 (1970), dedicada ao centenário de Vladmir 
Lênin.

Palavras-chave:

Revolução Cubana, Arquivo, Montagem, Documentário Latino-Americano, Fidel Castro.

Abstract:

This paper is part of the research for the doctoral thesis carried out at PPGCine-UFF, on 
the archives of the official Cuban Revolution newsreel, Noticiero ICAIC Latinoamericano. 
The aim is to observe the construction of a filmic discourse in defense of the adoption of 
socialism on the Caribbean Island, based on the analysis of the work of retaking and editing 
archive images in issue no. 495 (1970), dedicated to the centenary of Vladimir Lenin.

Keywords:

Cuban Revolution, Archive, Editing, Latin American Documentary, Fidel Castro.

O trabalho propõe uma discussão sobre as relações entre História, Política e Estéti-

ca a partir do uso de imagens de arquivo no cinejornal oficial da Revolução Cubana, o No-

ticiero ICAIC Latinoamericano (NIL). Como pano de fundo da discussão destaca-se o fato 

de que os ecos da Guerra Fria (1947-1991) atingiram profundamente a América Latina na 

segunda metade do século XX. Neste cenário, o triunfo da Revolução Cubana (1959) ob-

teve protagonismo no combate latino-americano à dominação imperialista estadunidense. 

Entretanto, internamente, os cubanos enfrentaram tensões de um país polarizado, intensi-

1 Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão: Arquivo e experiência cinematográfica

2 Doutoranda (PPGCine-UFF). Mestre em Cinema e Audiovisual (PPGCine-UFF, 2018). Graduada em 
Cinema (PARIS 8, França, 2005). Especialização em Montagem Cinematográfica (Curso regular EICTV, Cuba 
2008). 
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ficadas após a declaração do caráter socialista da Revolução (1961). Segundo Moniz Ban-

deira (2012), paradoxalmente, as ações ofensivas estadunidenses impulsionaram Cuba a 

buscar apoio da URSS, consolidando sua adesão ao socialismo e sua posição no conflito 

ideológico da Guerra Fria.

Conforme o pensamento de Antonio Gramsci (2007), os líderes cubanos compreen-

deram que a revolução necessitava do consenso popular, ampliando a batalha do cam-

po militar para a esfera ideológica. Nesse contexto, a linguagem cinematográfica emergiu 

como ferramenta pedagógica e de mobilização política. Inspirados pelas estratégias sovié-

ticas, os cubanos elegeram os cinejornais como instrumentos centrais na construção de 

uma subjetividade socialista caribenha, seguindo o modelo defendido por Dziga Vièrtov. 

“A produção de novos filmes impregnados das ideias comunistas que refletem a realidade 

soviética deve começar pelas atualidades” (Vièrtov, apud Da-Rin, 2008, p. 112). É neste 

contexto que nasce o NIL, aproveitando, em um trabalho dialético, de continuação e ruptu-

ra, a tradição cinejornalística arraigada em Cuba.3 

Concebido por Alfredo Guevara, diretor do Instituto Cubano da Arte e da Industria 

Cinematográficas (ICAIC)4, e por Fidel Castro, o NIL contou com apoio governamental e 

substituiu os cinejornais pré-revolucionários. Sob a direção de Santiago Álvarez, produziu 

um total de 1.493 edições entre 1960 e 1990, consolidando um modelo estético-político que 

articula propaganda política e inovação estética cinematográfica. Enfrentando o embargo 

econômico e a escassez de recursos, o NIL reutilizou imagens de arquivo – extrato de fil-

mes, fotografias, recortes de revistas e jornais -, rompendo com a noção burguesa de auto-

ria e propriedade intelectual. Um gesto revolucionário que possibilitou as equipes cubanas 

documentarem a história da segunda metade do século XX, em um cinema marxista, radi-

cal, audacioso e inovador. O reconhecimento do valor histórico e cultural dessa produção 

culminou em sua inclusão no Registro da Memória do Mundo da UNESCO, em 2009. 

Este artigo parte do pressuposto de que, por meio da montagem de materiais au-

diovisuais heterogêneos, o NIL construiu um discurso coeso em defesa do socialismo, 

reforçando a imagem de Fidel Castro como líder máximo da nação, assim como os líderes 

soviéticos. O objetivo é analisar a edição nº 495, intitulada Homenagem a Lênin em Cuba 

(11/05/1970), como um exemplo emblemático do uso de imagens de arquivo na construção 

de uma subjetividade socialista. A análise será guiada pelo pensamento de Walter Benja-

3  Nota-se que, quando triunfa a Revolução, Cuba já contava com mais de trinta cinejornais. Entretanto, 
boa parte desta produção era dedicada à publicidade, à exaltação dos atos governamentais da nova república, 
às crônicas urbanas e de costume, e, ao estímulo à presença estadunidense na ilha. (Agramonte; Castillo, 
2005).

4  A primeira instituição cultural da Revolução Cubana, criada em 24 de março de 1959.
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min (1987), que oferece uma abordagem crítica da História a partir dos procedimentos de 

montagem.

Montagem de arquivos e produção de subjetividade socialista em Cuba no contexto 
da Guerra Fria 

“As ideias se relacionam com as coisas como as constelações com as estrelas”, 

escreve Walter Benjamin (1984, p. 56) em A origem do drama barroco alemão. O filosofo 

marxista alemão utiliza a metáfora das constelações para ilustrar a capacidade humana 

de conectar elementos heterogêneos que, a priori, não possuem vínculos diretos. Assim 

como as estrelas em uma constelação, que não estão fisicamente conectadas. São os 

observadores que traçam linhas imaginárias, criando figuras dotadas de significado. Esse 

mesmo princípio aplica-se à construção de sentidos no mundo: frases, imagens e sons 

podem ser combinados para formar significados que não estão dados previamente. No âm-

bito metodológico, essa ideia encontra-se explicitamente no procedimento da montagem 

cinematográfica, pela qual fragmentos de imagens e sons, muitas vezes insignificantes 

isoladamente, são reunidos para criarem significados relevantes. Embora Walter Benjamin 

e os realizadores do NIL estejam contextualmente distantes, acredita-se que ambos se 

apoiaram na montagem de fragmentos do passado para revisitar criticamente a História, 

permitindo assim a compreensão do presente sob uma ótica não dominante. Observa-se 

que os realizadores do cinejornal cubano retomaram frequentemente imagens de arquivo 

em suas montagens com o objetivo de subverter narrativas e oferecer visibilidade a even-

tos históricos sob uma perspectiva marxista e anti-imperialista

A edição nº 495 do Noticiero ICAIC Latinoamericano (NIL), intitulada Homenagem a 

Lênin em Cuba (1970), ilustra a técnica de montagem de imagens heterogêneas, retiradas 

de diferentes fontes e separadas tanto no tempo quanto no espaço. Esse processo pode 

ser analisado à luz da metáfora das constelações, proposta por Benjamin. A montagem 

conferiu novos significados às imagens, criando um discurso coeso que defendia a adoção 

do socialismo em Cuba durante a Guerra Fria, ao mesmo tempo em que desafiava a hege-

monia estadunidense sobre a ilha.

O ano 1970 marcou o início do processo de sovietização em Cuba, caracterizado 

pela consolidação do poder governamental e pela adesão integral aos princípios marxis-

ta-leninistas promovidos pelo Partido Comunista Cubano. Nesse cenário, o NIL desem-

penhou um papel central ao reforçar os discursos oficiais e contribuir para a formação de 

uma subjetividade popular socialista, destacando o fortalecimento das relações entre Cuba 
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e a União Soviética como estratégia para superar o subdesenvolvimento e romper com a 

dependência imperialista estadunidense. Além disso, o NIL colaborou para consolidar a 

imagem de Fidel Castro como líder máximo da nação, em paralelo aos líderes soviéticos.

No contexto das celebrações do centenário de Vladimir Lênin, o ICAIC produziu 

uma edição especial do NIL dedicada ao líder soviético. O curta-metragem, com 18 minutos 

de duração, inicia-se com um prólogo que apresenta em fusão de um letreiro contendo as 

inscrições “1870-1970 – LENIN”, acompanhada pela apresentação da Orquestra Nacional 

Cubana no Cine Chaplin, em Havana.

A sequência inicial apresenta Fidel Castro no porto de Havana, recebendo um navio 

de guerra doado pela União Soviética, enquanto a música da orquestra acompanha as ima-

gens. A montagem intensifica o ritmo, intercalando o movimento do canhão do navio com a 

batuta do maestro, numa clara alusão ao filme Encouraçado Potemkin (1925), de Sergei Ei-

senstein. Desde o início, o filme estabelece a aproximação entre Cuba e a União Soviética, 

destacando a proteção militar oferecida pela URSS. O Encarregado de Negócios soviético 

discursa no palco do cinema em Havana, contextualizando a celebração do centenário de 

Vladimir Lênin. A montagem passa a alternar imagens do maestro no Cine Chaplin e do 

cosmonauta soviético Shatalov, presidente da Sociedade de Amizade Cubano-Soviética, 

que discursa sobre a relação entre os dois países. Ao cortar do momento em que Shatalov 

pronuncia “amigos” para o maestro regendo a orquestra, a montagem simboliza a força dos 

laços cubano-soviéticos.

Por meio de corte da imagem da Orquestra para a de Fidel Castro, a montagem 

transfere os aplausos inicialmente dirigidos à Orquestra para o líder cubano. E, quando 

Castro se aproxima dos microfones, corta-se para imagens de arquivo de Lênin discursan-

do, sobrepondo as palavras do líder soviético ao som contínuo dos aplausos. Essa tran-

sição cria uma sensação de continuidade espaço-temporal, reforçada pelo uso de planos 

que sugerem um diálogo entre os dois líderes. A escolha dos enquadramentos – Castro à 

esquerda olhando para a direita e Lênin à direita olhando para a esquerda – configura uma 

montagem em plano/contraplano, típica da gramática cinematográfica clássica, que simula 

interações entre personagens em um mesmo tempo e espaço.

A narração de Fidel Castro, em off, prossegue, enquanto imagens de arquivo apre-

sentam Julio Antonio Mella, líder estudantil e fundador do Partido Comunista Cubano 

(1925), como exemplo de admiração espontânea por Lênin. A sequência intercala uma 

fotografia animada de Mella discursando em frente a Universidade de Havana; uma foto-
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grafia fixa do corpo do líder estudantil assassinado na Cidade do México em 1929 - que nos 

remete à imagem do corpo de Che Guevara -; e, por fim,  um arquivo em movimento, em 

till down, da tumba de Mella, que é fusionada com o seguinte letreiro: “Morto pela Revolu-

ção!”, abaixo vemos a imagem da foice e do martelo, associando diretamente sua figura à 

luta comunista.

Neste momento, a montagem retoma o contraplano de Fidel Castro discursando, 

agora em on, enquanto menciona os eventos de 26 de julho de 1953. Naquela data, um 

grupo de revolucionários cubanos, liderado pelo jovem advogado Fidel Castro, realizou o 

ataque ao Quartel Moncada, em Santiago de Cuba. Contudo, a ação foi severamente repri-

mida pelas forças militares sob o comando do ditador Fulgêncio Batista. A montagem intro-

duz agora um material de arquivo proveniente da mídia hegemônica, incluindo recortes de 

jornais e imagens de Batista extraídas de cinejornais pré-revolucionários. Essas imagens 

apresentam Batista acusando os revolucionários presos em Santiago de Cuba de serem 

comunistas. Corta-se então novamente para o contraplano de Castro, sugerindo, por meio 

da montagem uma resposta às declarações do ditador Batista. Fidel relata que, ao ser 

preso após a tentativa de ataque ao Quartel Moncada, um militar da repressão questionou 

se os livros de Lênin encontrados pertenciam ao grupo. Após uma pausa expressiva, Fidel 

prossegue, afirmando que seu grupo enfrentou severos julgamentos e foi acusado de co-

munismo. Contudo, ele esclarece que, naquele momento, ainda não era possível afirmar 

que o grupo era comunista, embora já estivesse profundamente influenciado pelas ideias 

de Lênin.

Em off, Castro enfatiza a influência de Lênin no pensamento revolucionário cubano, 

destacando que os ideias da Revolução de Outubro encontraram terreno fértil em Cuba. 

Imagens de arquivo de Lênin discursando em Moscou são usadas para reforçar essa co-

nexão, enquanto Castro afirma que as ideias marxista-leninistas foram essenciais para o 

triunfo da Revolução Cubana de 1959 e para a construção do socialismo no país. Por fim, a 

montagem articula uma continuidade histórica entre as tradições revolucionárias cubanas e 

o marxismo-leninismo, representando a Revolução Cubana como uma extensão das ideias 

de outubro de 1917. A fala de Castro conclui que, sem a Revolução Russa, Cuba não teria 

se tornado o primeiro país socialista da América Latina, destacando a importância da união 

entre as ideias nacionalistas-populares e o marxismo-leninismo. 

Ao final do discurso de Fidel Castro, ouvem-se intensos aplausos. A montagem 

então alterna para planos do público no Cine Chaplin, que aplaudem de pé o líder da Re-

volução Cubana, e, em seguida, para imagens do povo reunido na Praça Vermelha, em 



X
X

V
II

 E
N

C
O

N
T

R
O

 S
O

C
IN

E
C

A
M

P
O

 G
R

A
N

D
E

U
F

M
S

1032

Moscou. Essa transição promove uma fusão simbólica entre os ouvintes de Fidel e os de 

Lênin. Na sequência, reaparecem imagens de Lênin discursando, mas a voz que se ouve, 

em off, é a de Castro, que conclui:

Porque Lênin foi, desde o primeiro instante, não só um teórico da 
política, senão um homem de ação. Um homem de prática revolucionária 
incessante. E o correspondeu desenvolver aquelas doutrinas e aplicá-
las em condições tão difíceis que resulta verdadeiramente impossível 
imaginar situações piores. (Castro, in Noticiero ICAIC Latinoamericano, 
nº 495, 1970).

A montagem prossegue intercalando imagens de Fidel na URSS, trajando vestes 

de inverno semelhantes às de Lênin, com cenas da Praça Vermelha repleta de pessoas 

acompanhando seu discurso. Destacam-se, na praça, grandes cartazes com os rostos de 

Lênin, Marx e Engels. Essa sequência final estabelece claramente a continuidade ideológi-

ca entre o pensamento de Lênin e a Revolução Cubana, além de traçar um paralelo entre 

os aspectos de liderança política de Lênin e Fidel Castro, associados, pela montagem, à 

imagem de Marx e Engels.

Conclusão

Apesar de serem elaboradas em contextos distintos, as reflexões de Walter Ben-

jamin oferecem uma perspectiva frutífera para compreender o uso de imagens de arquivo 

no NIL, especialmente no contexto das disputas narrativas e simbólicas da Guerra Fria. 

Para Benjamin, as imagens de arquivo não são documentos neutros, mas sim espaços de 

disputa ideológica. Através da retomada e montagem dessas imagens, os cineastas do NIL 

constroem uma “constelação crítica”, articulando passado e presente para oferecer uma 

interpretação singular da História. Ao combinar imagens e sons de diferentes épocas, a 

edição nº 495 do NIL reinterpreta o discurso de Fidel Castro, aproximando a figura do líder 

cubano à de Lênin e sugerindo a continuidade da ideologia leninista na Revolução Cubana.

O método constelar de Benjamin também se reflete na utilização de materiais midiá-

ticos sobre a vida e morte de Julio Antonio Mella, entrelaçados com o discurso de Castro. 

Esse procedimento reforça a continuidade do pensamento leninista na Revolução Cubana, 

ligando as lutas revolucionárias dos anos 1930 à ideologia do socialismo cubano. Além 

disso, imagens de Fulgêncio Batista, originalmente produzidas pela mídia hegemônica, 

são ressignificadas para expor o que Fidel Castro chama de “verdade histórica”, ocultada 

pelo discurso dominante da época. Esse movimento rompe com a estética e a narrativa 

dos cinejornais pré-revolucionários, criando um paradigma estético-político que redefine o 

próprio ato de narrar a História.
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Com isso, conclui-se que o NIL consolidou um modelo cinejornalístico único, que 

transcendeu o registro factual e o conteúdo informativo. Por meio de uma abordagem cria-

tiva, os cineastas desafiaram os procedimentos formais hegemônicos associados à ideo-

logia burguesa, reafirmando o cinema como um espaço de luta política e transformação 

social.
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Matérias do tempo e do espaço em Não devore meu coração 
(2017)1

Matters of time and space in Não devore meu coração (2017)

Tainá Xavier2 (Doutora – ESPM)

Resumo

O texto examina a relação espaço-temporal em Não devore meu coração (Felipe Bragan-
ça, 2017) através da direção de arte. O filme explora a fronteira Brasil – Paraguai, onde 
conflitos territoriais e étnicos desafiam a separação entre passado, presente e futuro ou 
entre natureza e cultura. A análise parte das materialidades do profílmico e é dividida em 
espaços, objetos e indumentária, revelando a interconexão entre territórios, culturas e tem-
poralidades.

Palavras-chave

Direção de arte audiovisual, espaço, tempo, objetos de cena, figurinos.

Abstract

The text examines the space-time relationship in Não devore meu coração (Felipe Bragan-
ça, 2017) through production design. The film explores the Brazil-Paraguay border, where 
territorial and ethnic conflicts challenge the separation between past, present and future or 
between nature and culture. The analysis starts from the materialities of the profilmic and is 
divided into spaces, objects and costumes, revealing the interconnection between territo-
ries, cultures and temporalities.

Keywords

Production design, space, time, props, costumes.

Não devore meu coração (Felipe Bragança, 2017) é um filme baseado em contos 

do livro Curva de Rio Sujo (2003), de Joca Reiners Terrons, e filmado na fronteira entre 

Mato Grosso do Sul e Paraguai. A trama aborda a paixão de Joca (Eduardo Macedo), um 
1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão: ST ESTÉTICA E TEORIA DA 
DIREÇÃO DE ARTE AUDIOVISUAL – SESSÃO 3.

2  Doutora pelo PPGCine /UFF, mestre em Artes Visuais pela EBA/UFRJ e bacharel em Comunicação 
Social-Cinema pela UFF. Professora no bacharelado de cinema e audiovisual da ESPM Rio. Mãe.
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menino branco brasileiro, e Basano (Adeli Gonzales), uma menina indígena paraguaia. 

A fascinação de Joca por Basano revisita a história oficial da guerra da Tríplice 

Aliança, estendendo-a aos dias atuais, através de relações violentas entre brasileiros 

(brancos) e paraguaios (indígenas). Através de Fernando (Cauã Reymond), irmão mais 

velho de Joca, vemos a perpetuação da violência em rachas motoqueiros e disputas por 

terras. Embora as gangues de moto pareçam delimitar os grupos sociais em disputa, sendo 

a Gangue do Calendário lugar de brasileiros/brancos e a Gangue República Guarani, de 

paraguaios indígenas, as personagens de Lucía (Zahy Guajajara3) e Telecatch (Marco Lóris) 

complexificam tal delimitação através de suas identidades híbridas. 

Território e fronteira

A apresentação das ações em Não devore meu coração se divide entre os territórios 

brasileiro e paraguaio. Os exteriores, como campos de monocultura, estradas e o rio de-

marcam limites e permeabilidades. Apesar da semelhança funcional entre as edificações 

de cada lado (casas, lugares de encontro das gangues, escolas), há contrapontos visuais 

que caracterizam os grupos e seus arranjos de paisagem. 

No lado paraguaio, os interiores são de construções em madeira e tijolos sem pin-

tura, como a casa em que vive Basano. Já os interiores brasileiros são marcados por ma-

teriais de revestimento como azulejos, ou pintados, como as casas de Joca e Fernando.

Imagem 1 – Casa de Basano. Não devore meu coração (frame)

3  Este é o nome que está nos créditos da obra. Após o filme, a atriz alterou seu nome para Zahy 
Tentehar.
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Imagem 2 – Casa da mãe de Joca e Fernando. Não devore meu coração (frame)

No lado brasileiro, um trabalhador aparece usando um soprador de ar para limpar a 

rua. Seria metáfora para o desejo de diferenciação dos brancos em relação ao território em 

que vivem e à natureza que os cerca? O gesto que evoca o expurgo da terra, é reforçada 

pela fala do personagem Mago (Ney Matogrosso) sobre a poeira da região, que “gruda nas 

bota e no pulmão”. Outra fala de Fernando expressa rejeição pelo lugar quando diz que sua 

mãe o levou para aquela cidade bosta.

Imagem 3 – Trabalhador limpa poeira com soprador. Não devore meu coração (frame)

Outras locações importantes do lado brasileiro são a escola de Joca, o cemitério e o 

monumento Nhandipá4, os dois últimos ocupados apenas pela Gang do Calendário. 

4  O monumento é um marco erigido em homenagem aos mortos na batalha ocorrida a 11 de maio de 
1867, como parte do episódio conhecido como Retirada da Laguna, no qual o exército brasileiro retrocede em 
seus avanços sobre o território paraguaio. Consta que a referida batalha resultou em 230 mortos de ambos 
os exércitos, de um total de 3 mil homens envolvidos. O episódio militar foi relatado pelo Visconde de Taunay, 
sob patrocínio imperial de D. Pedro II. https://digital.bbm.usp.br/view/?45000008340&bbm/4870#page/10/
mode/2up. Acesso em 31 de janeiro de 2024. TAUNAY, Alfredo D’ Escragnolle. A batalha da Laguna. Rio de 
Janeiro: Typographia Americana
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A escolha das locações determina dois conjuntos de espaços para os territórios, 

que, embora contíguos, expressam formas diversas da relação de seus habitantes com os 

espaços públicos e privados. Isso demonstra que o espaço se caracteriza não apenas por 

seus constituintes materiais, mas pela ação humana, conforme explica Milton Santos:

[...] a questão a colocar é a da própria natureza do espaço, formado, de um 
lado, pelo resultado material acumulado das ações humanas através do 
tempo, e, de outro lado, animado pelas ações atuais que hoje lhe atribuem 
um dinamismo e uma funcionalidade. (SANTOS, 2006, p. 69)

A ocupação de Bella Vista do Norte (PY) por diversas pessoas externas à trama 

contrasta com a de Bela Vista (BR), ocupada quase exclusivamente por personagens. Isso 

aponta para o sentido de comunidade e pertencimento do grupo paraguaio, reiterado pela 

fidelidade de Basano e Lucía a seu povo. Já Joca, ao entregar a localização de seu irmão, 

mostra a perda do sentido coletivo em sua família. O único grupo colaborativo entre os 

brasileiros é o das crianças, sugerindo que a nova geração pode inaugurar outra relação 

com paraguaios/indígenas.

Imagem 4 – Bella Vista do Norte (PY). Não devore meu coração (frame)
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Imagem 5 – Bela Vista (BR). Não devore meu coração (frame)

O entorno do rio, muitas vezes um marco divisório, se conecta com uma área de 

densa vegetação cuja atmosfera mágica se deslocada da temporalidade linear da narrati-

va. Neste lugar fora do tempo e do espaço, ambiente mítico, marcado por vagalumes e por 

luminosidade especial, o amor entre Joca e Basano é temporariamente possível.

Imagem 6 – Lugar fora do tempo e do espaço. Não devore meu coração (frame)

Para propor um trabalho de reimaginação da socialidade Denise Ferreira da Sil-

va apresenta o princípio epistemológico da “não-localidade”. Nesta perspectiva é possí-

vel pensar de uma maneira que “não reproduz as bases metodológicas e ontológicas do 

sujeito moderno, isto é, a temporalidade linear e a separação espacial.” (FERREIRA DA 

SILVA, 2019, p. 44). O espaço do encontro romântico de Basano e Joca parece evocar tal 

possibilidade. 

Separatibilidade, ou natureza x cultura

A escolha de materialidades arruinadas para lugares como a sede da Gang do 

Calendário (Sessenta Esporte Clube) e a escola brasileira coincide com a perpetuação da 

opressão de grupos subalternizados e a transmissão da história dos vencedores. A invasão 

da estrutura arquitetônica pela matéria orgânica, apontada por Georg Simmel (2019) nas 

ruínas, ocorre no clube e perturba uma certa ordenação moderna de separação entre os 

domínios da ação humana e da natureza.
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Imagem 7 – Sessenta Esporte Clube. Não devore meu coração (frame)

Bruno Latour afirma que a constituição moderna se esforça para negar a existência 

de objetos e sujeitos intermediários. O autor afirma que: “Não emergimos de um passado 

de trevas que confundia as naturezas e as culturas para atingir um futuro no qual os dois 

conjuntos estarão enfim claramente separados, graças à revolução contínua do presente.” 

(LATOUR, 2019, p. 96). 

Denise Ferreira da Silva (2019) também questiona a separatibilidade como pilar do 

pensamento moderno que constitui a diferença cultural como fator de medo e violência. Ao 

colocar em xeque a premissa que sustenta a divisão entre o sujeito moderno ocidental e o 

“outro” primitivo, Denise questiona a própria ideia da existência do Outro.

O arruinamento da sede da Gang do Calendário agrega imageticamente a este 

grupo uma negação da diferenciação que há anos sustenta a distinção entre brancos (mo-

dernos) e índios (primitivos). 

Com o desenrolar da trama, percebe-se que é a presença de Fernando sob as or-

dens de seu pai, César (Leopoldo Pacheco), o verdadeiro agente de violência contra os pa-

raguaios, não a gangue. Se o real responsável pela subjugação do Outro (César) encontra 

morada na edificação que se conserva em “perfeito estado”, é a presença de seu herdeiro 

e executor, o motivo de desestruturação da coletividade da Gang. Sua ação distintiva e 

colonizadora não admite a existência do híbrido, ou mesmo da própria sociabilidade, uma 

vez que é regida por interesses individuais. 

Ressonância e objetos conectores

A concepção que Latour propõe do tempo como não sendo “um panorama geral, 

mas antes o resultado provisório da ligação entre os seres” (2019, p. 94) parece bastante 
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apropriada para as temporalidades que as materialidades do profílmico (objetos, figurinos, 

espaços) acrescentam à estrutura linear da narrativa. 

A sala de aula de Joca  tem a pintura desgastada que exibe camadas anteriores 

de tinta, ao mesmo tempo em que é o local de exposição/perpetuação de uma certa visão 

sobre a guerra. Assim, tanto a materialidade do espaço, quanto a exposição narrativa res-

soam5  temporalidades de passado(s) no presente.

Imagem 8 – Escola Bela Vista. Não devore meu coração (frame)

A reação de Joca, ao desmaiar à menção do conflito, explicita o quanto estes domí-

nios permanecem conectados. Ao colocar em contato a temporalidade da guerra da Trípli-

ce Aliança com a contemporânea, o filme efetiva uma espécie de fresta na narrativa oficial 

e faz ressoar outras temporalidades da relação entre indígenas e brancos, do contato com 

jesuítas6 ou  bandeirantes, que disputavam o controle do território, assim como César. 

A espada que Joca encontra no fundo do rio Apa traz outra materialidade importante para a 

efetivação do encontro entre tais temporalidades.

5  Stephen Greenblatt (1991) usa a palavra ressonância para se referir à capacidade evocativa de 
outras temporalidades dos artefatos meio de suas marcas, inscrições e deslocamentos.

6  A região onde Não devore meu coração é filmado faz parte do território outrora ocupado pela 
Companhia de Jesus junto aos povos guaranis. Embora o filme não faça referência a este fato, fica clara a 
importância da identidade indígena para as personagens paraguaias.
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Imagem 9 – Joca encontra espada remanescente da guerra da Tríplice Aliança. Não devore meu coração 
(frame)

A humanidade desenvolveu uma relação imemorial com artefatos, mediadores de 

inúmeras relações sociais e rituais, fundamentais para as transformações das condições 

de vida humana. Luiz Antonio Coelho explorou aspectos da presença de objetos na narrati-

va cinematográfica, como a relação com a memória: “O objeto é usado normalmente como 

âncora da memória. As técnicas de memorização e recuperação de atos, relatos ou des-

crições costumam utilizar objetos específicos como balizadores.” (COELHO, 2003, p. 486). 

Já estudos de cultura material propõem deslocamentos na relação de agenciamento, face 

à relação sujeito-objeto estabelecida entre humanos e coisas pelo pensamento moderno. 

Arjun Appadurai propõe que:

[…] temos de seguir as coisas em si mesmas pois seus significados estão 
inscritos em suas formas, seus usos, suas trajetórias. [...] embora de um 
ponto de vista teórico atores humanos codifiquem as coisas por meio 
de significações, de um ponto de vista metodológico são as coisas em 
movimento que elucidam seu contexto humano e social. (APPADURAI, 
2008, p. 17)

No filme, objetos elucidam contextos e produzem agenciamentos de memória, como 

quando Basano encontra a medalhinha que Joca ganhou do pai e vê corpos paraguaios no 

rio Apa. Esta conexão liga o pai de Joca aos cadáveres, informação que só será elucidada 

muito posteriormente. 
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Imagem 10 – Basano encontra medalha que Joca ganhou de seu pai. Não devore meu coração (frame)

Sujeitos intermediários e identidades híbridas

Embora haja demarcação dos grupos sociais em cena, Não devore meu coração 

apresenta trânsitos fronteiriços com a presença de Telecatch e Lucía na Gang do Calendá-

rio. A gangue, com referências a valores ocidentais desde a ordenação temporal que a in-

titula, exalta o ideal moderno da velocidade através de seu líder, que traz a palavra “Deus” 

inscrita com tachas metálicas em sua jaqueta de textura de cobra. A naturalidade paraguaia 

renegada e sua ascensão entre brasileiros criam uma existência entre duas sensibilidades 

de mundo7, ao mesmo tempo que invertem lugares de poder.

 

Imagem 11 – Telecatch, líder da Gang do Calendário. Não devore meu coração (frame)

Telecatch (assim como Lucía) se relaciona sensorialmente com o mundo, o que pa-

rece conceder algumas vantagens na percepção das coisas, apesar de isso não o impedir 

7  Walter Mignolo esclarece que se utiliza da expressão “sensibilidade de mundo” no lugar de “visão 
de mundo” para evidenciar (e negar) o privilégio da visão nas epistemologias ocidentais (MIGNOLO, 2017, p. 
20).
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de ser levado à morte. Após o fato, Lucía age em desprendimento de sua inserção naquele 

mundo, ecoando a postura decolonial elaborada por Walter Mignolo: 

Desprender-se significa não aceitar as opções que lhe brindam. Não pode 
evitá-las, mas ao mesmo tempo não quer obedecer. Habita a fronteira, 
sente na fronteira e pensa na fronteira no processo de desprender-se e 
re-subjetivar-se. (MIGNOLO, 2017, p. 19)

Ao acusar Fernando pela morte de Telecatch e outros paraguaios, questionando 

as atribuições de suicídio ou acidente nas mortes indígenas, Lucía diz que os brasileiros 

precisam aprender o que é memória. A “índia”8 modifica sua relação com a gang e mata 

Fernando. A imagem de Lucía armada e montada na moto, usando calça comprida e botas, 

mas trazendo um cocar na cabeça e o torso nu coberto de pinturas corporais, expressa, 

através de sua figura (além de sua ação), seu processo de re-subjetivação.

Imagem 12 – Lucía mata Fernando. Não devore meu coração (frame)

Considerações finais

A construção visual de identidades híbridas por meio do figurino de Ana Carolina 

Lopes, como visto em Telecatch e Sônia, soma-se a outras estratégias que permitem uma 

expansão da leitura da obra por meio das materialidades em cena. O uso dos objetos como 

conectores temporais e a demarcação de particularidades entre os espaços de brasileiros 

e paraguaios também integram as estratégias da direção de arte de Dina Salem Levy. 

Por meio da criação de conjuntos estruturados por tratamentos específicos dos materiais 

construtivos em interiores privados (naturais/revestidos), bem como das formas de uso 

do espaço público (ocupado/vazio), constitui-se em uma forma que o filme propõe para a 

aproximação com aqueles mundos. Ao trabalhar com as diferenças e apontar a existência 

de ressonâncias e híbridos que desafiam esta binaridade, evidenciam-se outras possibili-

dades de agenciamento sobre o espaço (e os modos de relação) de uma região encontro/

8  O termo pejorativo, que ignora as particularidades e riquezas dos povos indígenas, é usado pelos 
membros da gangue para designar a personagem Lucía.
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confronto entre brasileiros e paraguaios, mas também entre brancos e indígenas. Através 

destas estratégias, o filme recoloca o problema colonial, apontando a atualização destes 

processos em múltiplas camadas na relação do Brasil com o Paraguai, sem deixar de rei-

maginar essa relação sob outra perspectiva, a partir de Joca e Basano.
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A estética da vingança nos filmes “Bacurau” e “A Odisseia dos 
Tontos”1

The aesthetics of revenge in the films “Bacurau” and “Heroic Los-
ers”

Tatiana Gomes dos Santos2 (Mestranda – PPGCOM/UFRGS)

Resumo

O principal objetivo desta pesquisa é identificar os aspectos de uma estética da vingança 
no cinema brasileiro e argentino, com ênfase no afeto da vingança, e os seus significados 
relacionados à justiça e a resistência em contexto de disputas políticas e sociais. 

Palavras-chave

Vingança, Estética, Afetos, Cinema brasileiro, Cinema Argentino. 

Abstract

The main objective of this research is to identify aspects of an aesthetic of revenge in Bra-
zilian and Argentine cinema, with an emphasis on the affect of revenge, and its meanings 
related to justice and resistance in the context of political and social disputes.

Keywords

Revenge, Aesthetics, Affects, Brazilian cinema, Argentine Cinema

A vingança é um tema recorrente no cinema, literatura, televisão e teatro. Apesar 

de ser considerada algo censurável, do ponto de vista ético e jurídico, podemos considerar 

que o afeto da vingança exerce um poderoso apelo sobre os espectadores de cinema, ten-

do em vista a quantidade de obras com essa temática. Consequentemente, a mera men-

ção do conceito de vingança simboliza uma série de emoções e fascinação, muitas vezes 

sendo confundida com as concepções de justiça ou resistência.  

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão: PA 10 – Cinema de afetos: 
atmosferas e estéticas – Coordenação: Mariana Baltar. 

2  A autora é Mestranda em Comunicação Social no PPGCOM/UFRGS. Participa do Grupo de Pesquisa 
em Semiótica e Culturas da Comunicação (GPESC) e do Grupo de Pesquisa Agenciamentos da Imagem 
(GPAGI).
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Neste contexto, o objetivo desta pesquisa é identificar os aspectos de uma estética 

da vingança no cinema brasileiro e argentino, com ênfase no afeto da vingança, e os seus 

significados relacionados à justiça e a resistência em contexto de disputas políticas e so-

ciais. Para tanto foram selecionados dois filmes, um brasileiro e um argentino que abordam 

o afeto da vingança em situações e contextos diferentes, mas que trazem uma vingança 

perpetrada por uma coletividade. 

O afeto da vingança

Sobre a teoria dos afetos, Espinosa ensina que o indivíduo que nós somos só pen-

sa porque se afeta, ou seja, o afeto é o pensamento real, ou o modo de pensar, logo, de 

acordo com o filósofo, afeto é a modificação do corpo e sua ideia, que aumenta ou diminui 

a nossa potência de agir (Spinoza, 2013). Nesse sentido, importante referir que Espino-

sa estudava as interações afetivas, e a partir dessa teoria em conjunto com o estudo de 

bloco de sensações, isto é, um composto de perceptos e afectos de Deleuze e Guattari, 

associadas as noções de justiça e vingança para alguns filósofos, como Francis Bacon e 

Nietzche buscaremos uma relação entre estes conceitos para melhor compreender o afeto 

da vingança e a sua relação estética. 

Sobre os conceitos de justiça e de vingança, estes não podem ser confundidos, 

e embora, de acordo com Nietzche a justiça seja baseada na reciprocidade e na troca, 

pressupondo assim, um equilíbrio de poder mais ou menos igual, a vingança inicialmente 

estaria dentro do âmbito da justiça, sendo uma forma de troca (Nietzche, 2005). Sobre os 

diferentes tipos de vingança, Nietzsche (2017) destaca duas principais motivações por 

trás dela: no primeiro tipo seria uma reação instintiva, buscando defender-se de um dano 

iminente ou de algo que a tenha ferido; em contrapartida, no segundo tipo de vingança, a 

motivação é diferente, existindo o desejo de causar danos em retaliação buscando o equi-

líbrio da balança da honra. 

Segundo o filósofo Francis Bacon, a vingança “é uma espécie de justiça bárbara e 

selvagem” (Bacon, 1870. p. 31). Já para Espinosa, a vingança é compreendida como “o 

desejo que, por ódio recíproco, nos incita a infligir um mal a aquilo que nos infligiu um mal 

igual” (Spinoza, 2013. p. 149). Neste rol de afetos dispostos na terceira parte da Ética, o 

filósofo compreende a vingança como um afeto triste, assim como Francis Bacon (1870) 

ensina que que aqueles que buscam a vingança particular, acabam tendo um destino igual-

mente infeliz. 
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No entanto, esta perspectiva aborda uma concepção de vingança individual, logo, 

Francis Bacon entende que as vinganças que possuem uma causa comum, diferente das 

vinganças individuais, quase sempre são afortunadas. Nesse mesmo sentido, Espinosa, 

que salienta que o afeto não é exclusivo do homem, pois pode aplicar-se tanto aos animais, 

quanto ao corpo político, na obra o Tratado Político, reafirma que os homens são mais con-

duzidos pelo afeto do que pela razão e compreende que a multidão pode ser objeto de afe-

tos comuns, como por exemplo, o medo, a esperança, ou o desejo de vingança por algum 

dano comum, desse modo, sua potência é determinada pela potência da multidão “que é 

conduzida como por uma só mente” (Espinosa, 2017. p. 285). Sendo assim, importante 

constar que o desejo de vingança, ou desiderium de vingança pode ser entendido como um 

impulso positivo para alcançar a justiça, percebida assim como o alicerce da comunidade 

e da multidão, segundo Chantal Jacquet (2015). 

Bacurau (2019) e Odisseia dos Tontos (2019)

Sendo assim, para compor o corpus do presente trabalho foram selecionados dois 

filmes distintos que abordam o tema da vingança em contextos de questões sociais e po-

líticas: Bacurau (2019), filme brasileiro, dirigido por Kleber Mendonça Filho e Juliano Dor-

nelles, e A Odisseia dos tontos (2019), filme argentino, dirigido por Sebastián Borensztein. 

Bacurau é um filme que se passa em uma pequena cidade fictícia no sertão nor-

destino do Brasil. A trama gira em torno da comunidade local que começa a enfrentar 

eventos estranhos e perturbadores após a morte de uma moradora idosa. À medida que 

os acontecimentos se desenrolam, a cidade percebe que está sendo alvo de um grupo de 

estrangeiros ricos que buscam explorar e dominar a região, “caçando” literalmente vários 

habitantes da comunidade.  

Já no filme A Odisseia dos Tontos se passa em uma cidade do interior da Argentina, 

em que os protagonistas enfrentam uma situação de injustiça quando são enganados por 

um advogado e um funcionário do banco que aproveitam um período de crise na Argentina 

no ano de 2001, conhecido como “corralito” bancário, para furtar o dinheiro que a comuni-

dade investia para reabrir uma cooperativa agrícola. 

Ambos os filmes retratam a luta da comunidade contra as injustiças e adversidades 

impostas por poderosos, conseguindo conquistar a redenção e a busca por justiça por meio 

da vingança. A solidariedade, união e o sentimento comunitário mostram-se em ambos os 

filmes como uma forma de resistência contra as opressões sofridas contra os agressores. 
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Bem como, a luta por justiça é compartilhada por ambos os personagens que lutam contra 

a impunidade e a corrupção nas suas comunidades. Nesse sentido, assim como ensina 

Nietzsche (2017), muitas vezes as motivações para a vingança podem ser confusas, des-

se modo, a vingança pode ser uma mistura de autopreservação, reparação da honra e o 

desejo de causar dano ao ofensor. 

Nesse sentido, fundamental analisar que a estética da vingança é representada 

pelas imagens de resistência de ambos os filmes. Em Bacurau pode ser vislumbrada em 

várias cenas, como por exemplo, pelas cenas do sertão árido, pela imagem da viatura da 

polícia crivada de balas, mostrando que existe uma história de resistência no povoado, da 

cena das cabeças cortadas dos agressores na igreja, após a retomada da cidade pelos 

seus moradores, assim como na cena final onde todos personagens se encontram para 

enterrar vivo o chefe da expedição. 

Já em Odisseia dos Tontos, o cenário rural argentino com as paisagens vastas re-

força essa noção de resistência e pertencimento da comunidade local, cenas da união dos 

personagens cavando na chuva para encontrar o dinheiro que foi furtado, ou caminhando 

pelo campo, sempre em conjunto, buscando uma forma de se reapropriar do que foi injus-

tamente retirado da comunidade reforçam a imagem de luta dos personagens. 

Conclusão

Desse modo, percebe-se que o afeto da vingança nos filmes não é simplesmente 

um impulso individual dos personagens, e sim uma ação coletiva, a multidão ou o corpo 

político das comunidades representadas, se unem, em virtude de um dano comum, pelo 

desejo de vingança, e agem de forma a conseguir se defender e a buscar os seus direitos 

que foram retirados. Em ambos os filmes, existe uma ausência de um poder estatal que 

os defenda, os representantes do Estado são coniventes com as agressões perpetradas, 

logo, os personagens se veem impelidos a buscar a justiça pelas próprias mãos.  Sendo 

assim, as relações estética-afetivas nos filmes analisados, constroem novas formas de re-

sistência, onde a vingança torna-se um meio de restaurar a potência de agir e de lutar por 

justiça, seja contra a violência colonial, como em Bacurau, ou contra a corrupção econômi-

ca, como em A Odisseia dos Tontos. 
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Re[vi]ver o Araribóia Cine – Festival de Niterói1

Revive the Araribóia Cine Film Festival

Tetê Mattos 2 (Doutora – UFF)

Resumo:

Nesta comunicação iremos re(vi)ver o Araribóia Cine – Festival de Niterói, realizado entre 
2002 e 2013. Organizado pela Universidade Federal Fluminense, o evento era dedicado à 
exibição de curtas e médias com objetivos de promover reflexão sobre filmes brasileiros e 
dar visibilidade às obras audiovisuais esquecidas nas prateleiras. Como festivais são expe-
riências de cidade e instâncias discursivas, analisaremos estratégias adotadas na configu-
ração de seu perfil ideológico, artístico e cultural.

Palavras-chave:
Araribóia Cine; festivais de cinema; práticas curatoriais.

Abstract:
In this communication we will re(vi)ve the Araribóia Cine – Niterói Festival, held between 
2002 and 2013. Organized by the Universidade Federal Fluminense, the event was dedica-
ted to the screening of short and medium-length films with the aim of promoting reflection on 
Brazilian films and giving visibility to audiovisual works forgotten on the shelves. As festivals 
are city experiences and discursive instances, we will analyze strategies adopted in the 
configuration of their ideological, artistic and cultural profile.

Keywords:
Araribóia Cine Film Festival; film festival; curatorial practices.

No ano de 2002 surge na cidade de Niterói o festival Araribóia Cine. Idealizado jun-

to ao Centro de Artes da Universidade Federal Fluminense, o evento tinha como principal 

objetivo trazer para a cidade de Niterói uma produção de filmes majoritariamente de curtas 

e médias metragens apresentada e organizada de forma temática. Nesta época na cidade 

de Niterói, RJ, já existia um festival de cinema – Festival Brasileiro de Cinema Universitá-

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão: Seminário Temático Festivais e Mostras 
de Cinema e Audiovisual.

2  Doutora pelo PPGCom da UERJ e professora do Departamento de Arte da Universidade Federal 
Fluminense, desde 1998. Diretora de curtas-metragens premiados e curadora em diversos festivais de cinema.
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rio – cuja programação era centrada na produção universitária contemporânea. A ideia era 

trazer para a cidade um outro tipo de filme que não se limitasse ao recorte universitário, 

e que fosse produzido em qualquer ano. Assim, o festival se distinguia de outros festivais 

de cinema, mais voltados para as produções recentes e inéditas, como detalharemos mais 

adiante.

Uma outra característica do Festival, além da exibição de obras de qualquer ano de 

produção, era a promoção dos debates logo após as sessões com o intuito de promover 

reflexão sobre o produto audiovisual brasileiro, em especial o filme de curta e de média-

-metragem. Em 2002 eram poucos os festivais que se dedicavam à reflexão estética das 

obras. Os debates mais comuns nos festivais eram em formato de coletiva de imprensa, e 

aconteciam no dia posterior às sessões. Na maior parte das vezes focavam nas questões 

de produção e financiamento dos filmes.  O artigo do crítico de cinema Paulo Alcoforado, 

publicado na revista Sinopse da Universidade de São Paulo em 2000, contribuiu, em seu 

tom provocador, para a inspiração na consolidação do perfil do Araribóia Cine. Alcoforado 

afirmava:

A assustadora dificuldade do festival brasileiro em conferir alguma 
relevância às mesas de debate - o momento da reflexão, por excelência 
- faz com que estas quase nunca transcendam a velha e necessária 
discussão dos entraves à produção. [...] A realização desses fóruns de 
discussão é essencial ao crescimento dos realizadores, que receberiam 
como contrapartida ao seu ímpeto criador, a reflexão necessária 
(ALCOFORADO, 2000, p. 26-27).

Para que os objetivos do festival fossem alcançados, isto é, a promoção de conhe-

cimento sobre a obra audiovisual, e garantir a qualidade das reflexões e a integração com 

o público o festival adotou estratégias que foram fundamentais para o alcance de seus ob-

jetivos. A primeira delas foi a escolha de nomes para a composição das mesas de debates 

que não se restringiam à área do audiovisual. As mesas eram compostas por criadoras/

es das obras que debatiam seus filmes ao lado de nomes de notório reconhecimento na 

área cultural, como por exemplo o teatrólogo José Celso Marinez Correa. Os debatedores / 

palestrantes recebiam uma cópia da sessão (na época em VHS3) para assistir aos filmes com 

antecedência e qualificar as questões e análises para o debate. Para que o público participasse ati-

vamente, orientávamos aos integrantes das mesas que os debates seriam realizados em tom mais 

informal. O papel da mediadora Poliana Paiva era estratégico nesta condução. Atriz, cineasta, e com 

falas irreverentes, Poliana acolhia a plateia com descontração deixando-a confortável na interação 

com os integrantes das mesas. Assim, ao longo de suas 12 edições, uma marca forte do festival 

3  Havia uma certa produção para que os filmes chegassem aos palestrantes, pois diferente do momento 
atual, as cópias não estavam disponível na internet. E como exibíamos filmes produzidos em diversos anos, às 
vezes tínhamos dificuldades em encontrar cópias em vídeo das obras mais antigas. 
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foram os intensos debates realizados após às sessões4.

O Araribóia Cine e o perfil curatorial 

O contexto de surgimento do Araribóia Cine, início dos anos 2000, é bastante dis-

tinto do momento atual. Trata-se de uma época em que os filmes eram produzidos em 

película, e o acesso às obras não era tão facilitado como nos dias de hoje em que acessa-

mos às plataformas digitais. Os espaços de exibição dos filmes de curtas-metragens eram 

praticamente restritos aos festivais de cinema, que por sua vez, privilegiavam as exibições 

de obras inéditas e filmes finalizados no ano de realização do festival. Neste sentido, havia 

uma espécie de “prazo de validade” de cada obra. Depois de percorrer o circuito de even-

tos realizados no ano de produção de cada filme, a obra era arquivada e esquecida nas 

prateleiras das cinematecas ou das produtoras cinematográficas. Diante deste contexto, e 

desta inquietação que o festival foi criado com o intuito de exibir filmes independente de 

seu ano de produção. Para isso era necessário criar um perfil do festival e um recorte de 

seleção dos filmes já que o universo de escolha das obras era imenso. Optamos assim em 

organizar tanto o festival quanto as sessões de forma temática.

A nossa abordagem era a de programar numa mesma sessão, filmes que tratavam 

de universo temático similar, produzidos em anos diferentes, e refletir, ao lado de cineastas 

e especialistas, sobre os diálogos que estas obras estabeleciam. O resgate histórico, ao 

lado do ineditismo, possibilitava múltiplas, inovadoras e inéditas leituras. A curadoria garim-

pava obras que se consideravam “arquivadas”, e o festival atuava como um prolongador 

da vida destas obras.5

4  As sessões eram programadas com duração em torno de 1 hora, objetivando a valorização do tempo 
do debate. Quando o Araribóia Cine passou a ser selecionado pela Petrobras Cultural, optamos em utilizar os 
recursos do Fundo Nacional de Cultura para a produção de um Caderno de debates com a transcrição dos 
debates realizados nas edições de 2007, 2008 e 2009. Assim, foi possível estender a outros públicos o acesso 
às reflexões, assim como contribuir para a memória do festival.

5  Exemplos de algumas sessões já realizadas: “Couro de Gato”, de Joaquim Pedro de Andrade (1960), 
“Rota ABC“, de Francisco César Filho (1991) e “À Margem da Imagem” de Evaldo Mocarzel (2001) foram 
analisados por Ivana Bentes (ECO/UFRJ) na sessão “Imagens da Periferia”, em 2002; “Alô Tetéia”, de José 
Joffily (1978), e “Ilha da Flores”, de Jorge Furtado (1989), foram objeto de reflexão de Randal Johnson, da 
Universidade da Califórnia, na sessão “O riso e a crítica social”, em 2003; Em 2004, Hernani Heffner, do 
MAM comentou os filmes “Santuário”, de Lima Barreto (1951), e “Geléia Geral” de Sandra Werneck (1986), 
exibidos na sessão “A gente quer comida, diversão e arte”; “Chega de Demanda – Cartola”, de Roberto Moura 
(1974), e “Da Terra”, de Janaina Diniz Guerra (2005) foram debatidos por Lia Calabre em “Negro é a raiz da 
liberdade”, em 2006. Em 2007 a antropóloga, Adriana Vianna (UFRJ) analisou “Náufrago”, de Amílcar Claro 
(1998) e “Uns e outros”, de Tunico Amâncio (2002) em “Navegar é preciso”. Em 2008, o ano de 1968 esteve 
no centro do debate com José Celso Martinez Correia, Hamilton Vaz Pereira, o historiador Daniel Aarão Reis 
Filho, o jornalista Luiz Carlos Maciel, a pesquisadora Heloisa Buarque de Hollanda, entre outros. Em 2009 o 
antropólogo Roberto DaMatta e o cineasta Edgard Navarro debateram “SuperOutro” que completava 20 anos 
de existência, e Geraldo Carneiro participou da sessão “A palavra exata”. Em 2010 Rubens Machado Jr. (USP) 
analisou a produção dos videoartistas Eder Santos, Cao Guimarães e Lucas Bambozzi na sessão Viajantes. E 
Andréa França (PUC-RJ) refletiu sobre a visão do estrangeiro em “Recife Frio” e “Ernesto no país do futebol”, 
sempre com a presença dos cineastas. Em 2011, o filósofo Charles Feitosa (UniRio) refletiu sobre os curtas 
“Sertão-Mar” (1994) e “O céu no andar de baixo” (2010) e a antropóloga Adriana Facina (UFF) debateu entre 
outros o curta “Alma no Olho” (1974) de Zózimo Bulbul. 
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O processo de curadoria do festival partia de alguns princípios que orientavam a 

escolha das obras. O primeiro deles era a premissa de que os festivais são instâncias 

discursivas, que promovem discursos, que criam pensamentos. O discurso do festival está 

presente não só nos filmes que são exibidos nas sessões, mas também na temática esco-

lhida para cada ano6. Havia um diálogo discursivo não só entre os filmes que compunham 

uma sessão, mas entre toda a programação. Além da curadoria de filmes, também era 

realizada uma curadoria de palestrantes e debatedores. 

A comissão de curadoria era formada por profissionais que possuíam amplo re-

pertório de filmes, em especial de curtas e médias, que possuíam uma prática de atuação 

com foco na pesquisa de filmes, e claro, que compartilhassem as visões de mundo em 

consonância com as do festival. Estas eram características necessárias para um festival 

que aposta em gestos curatoriais com uma abordagem mais propositiva (SENRA, 2024). 

Na prática, a organização do festival, num primeiro momento, fazia uma extensa pesquisa 

com uma lista de obras que poderiam ser exibidas e programadas nas sessões. Cada inte-

grante da curadoria trazia a sua expertise no tema, de forma que em cada ano do festival a 

programação se apresentasse inovadora e atrativa não só para os espectadores, mas tam-

bém para os palestrantes e debatedores que iriam promover as reflexões sobre os temas 

propostos. A seleção das obras, assim como a montagem da programação também levava 

em conta as bitolas dos filmes7, as disponibilidades das cópias para exibição, e as dispo-

nibilidades orçamentárias do festival que viabilizava a presença de cineastas na cidade de 

Niterói. Era preciso equilibrar os poucos recursos orçamentários buscando, na medida do 

possível, uma maior representatividade regional das obras. 

O Araribóia Cine e a cidade de Niterói 

Partindo da premissa de que festivais são experiências de cidade, pois interferem 

nos territórios onde são realizados, partimos para algumas considerações sobre a cidade 

de Niterói. Niterói é uma cidade fluminense com cerca de 500 mil habitantes e que tem 

como marca de sua fundação o ano de 1573. Este “mito” fundacional foi criado quando em 

22 de novembro se oficializou a doação das terras ao cacique Araribóia, pelos seus présti-

mos na luta contra os franceses que pretendiam dominar o território do entorno da Baía de 

6  Foram temas das 12 edições do festival: “Identidade Cultural”, “O Riso”, “Você tem fome de quê?”, 
“Cinema é Cachoeira”, “Canta, canta, minha gente”, “Que país é esse?”, “Eu quero é botar meu bloco na rua”, 
“Retratos”, “Fronteiras e Deslocamentos”, “Raízes”, “Memórias” e “Todo aqui tem o seu lugar”.

7  Para garantir a qualidade da exibição, os filmes em 16mm eram exibidos no Auditório do Museu de 
Arte Contemporânea, e os de 35mm no Cine Arte UFF. Com a digitalização das obras, e a melhora na qualidade 
de exibição digital, nos últimos anos do festival, a preocupação do trabalho curatorial com as bitolas das obras 
foi minimizado. Isso conferiu mais liberdade na escolha das obras.
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Guanabara. A pesquisadora Lia Bastos afirma que: 

Niterói inicia seu processo civilizatório a partir de uma sesmaria na 
qual teria se instalado uma pequena aldeia, a Aldeia de São Lourenço 
dos Índios. Com o passar dos anos, a região à sua volta foi crescendo 
até que a aldeia foi extinta (1866) pelo governo da província, e suas 
terras divididas e incorporadas à Vila Real da Praia Grande, a qual se 
desenvolvia e avançava no campo econômico, político e social, tornando-
se posteriormente município. Niterói chegou a ocupar o posto de capital 
do estado do Rio de Janeiro, o qual foi perdido com a fusão dos estados 
da Guanabara e do Rio de Janeiro, em 1975. (BASTOS, 2018, p.14-15).

Em finais do século XX, às vésperas de surgimento do Araribóia Cine, a cidade vai 

passar por um processo de renovação urbana que vai através da Prefeitura requalificar a 

identidade niteroiense, anteriormente identificada com o passado indígena - fruto de uma 

complexa teia de construção simbólica em torno do Araribóia -, e vai promover o Museu de 

Arte Contemporânea (MAC) como símbolo maior da cidade.

A escolha do nome do festival como Araribóia Cine trouxe para o evento questões 

referentes ao território. A ênfase no personagem mítico do indígena Araribóia, caracterizou-

-se como um vínculo inevitável com a cidade, evocando um dos seus símbolos primeiros. 

Assim o festival colocou em disputa um imaginário da cidade que vinha sendo construído 

como uma cidade de identidade contemporânea figurada no MAC, obra do celebrado ar-

quiteto Oscar Niemeyer. A pesquisadora Lia Bastos afirma:

Além de desempenhar um papel de mediador entre profissionais do 
audiovisual e integrantes da sociedade em geral, interessados em cinema 
e nas temáticas propostas, o festival ainda atuaria de forma a fomentar 
o retorno e a circulação de representações de Araribóia em Niterói, que 
teriam sido ofuscadas pelo MAC. (BASTOS, 2018: 174-175)

A imagem do Araribóia figurou na marca do festival e na identidade visual de cada 

edição do evento, que ocorria sempre na semana do dia 22 de novembro, dia de Araribóia, 

e por isso, aniversário da cidade.  Na primeira edição do festival, cuja temática foi centrada 

nas identidades culturais, a figura do Araribóia foi representada em série no cartaz do even-

to (Figura 1), a partir da imagem da estátua do fundador da cidade, localizada na Praça na 

região central de Niterói. 
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Figura 1: Cartaz do I Araribóia Cine – 2002 Fonte: Acervo da autora.

O uso da imagem do Araribóia no cartaz do festival cumpriu uma função de comu-

nicar para o público niteroiense um dos objetivos do evento, isto é, a de promover uma 

mediação entre o audiovisual e a cidade. A representação do indígena Araribóia – este-

reotipada, altiva, imponente, com uma postura de bravura – traz uma analogia do indígena 

como espectador da sala de cinema figurada no cartaz da primeira edição. Isto provocou 

um sentimento de pertencimento às/aos frequentadoras/es do festival e de certa forma 

contribuiu para a reconfiguração de uma memória indígena da cidade ao longo de suas 

edições. Ao mesmo tempo tensionou uma representação hegemônica da cidade que con-

tribuía para o apagamento do passado indígena de Niterói. 

Considerações finais

Acreditamos que os festivais de cinema, promoverem discursos, criam pensamen-

tos, contribuem para a construção de narrativas. No caso do Araribóia Cine, para Lia Bas-

tos, o festival trouxe referências que possibilitaram “reativar memórias esquecidas, e além 

de promoverem o audiovisual e construir e reconstruir novas narrativas, e gerar processos 

de identificação e reconhecimento, com a veiculação e a reprodução de representações 

refiguradas de Araribóia. (BASTOS, 2018, p.184).
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Miradas mestizas: lesbianidades latinas pelos filmes de Ángeles 
Cruz1

Mestizo looks: Latina lesbians by the films of Ángeles Cruz

Thais Faria Castro2 (Doutora – Universidade Federal da Bahia)

Resumo

Criar imagens e imaginários que contem nossas histórias com nossa própria voz. Em uma 
carta a realizadora Angeles Cruz e sua equipe fazemos um relato sobre o encontro das 
nossas miradas e como os filmes La Carta e Mudo Mixteco transbordam a produção au-
diovisual em uma experiência corporal, política, de memória, amor e cura das lesbianas. 

Palavras-chave:

lesbianidades, audiovisual, mestizas, latinoamerica, cinema

Abstract:

Create images and imagery that tell our stories in our own voice. In a letter to director An-
geles Cruz and her team we report on the meeting of our gazes and how the films La Carta 
and Nudo Mixteco overflow audiovisual production into a bodily, political, memory, love and 
healing experience of lesbians.

Keywords:

lesbianities, audiovisual, mestizas, latin america, cinema

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão Tenda Cuir.

2  Doutora em Comunicação pela Universidade Federal de Pernambuco, com a tese sobre a 
produção cinematográfica das lesbianidades na América Latina realizada por mulheres. Mestra pela 
Universidade Federal da Bahia (UFBA) no Programa de Pós-graduação Multidisciplinar em Cultura 
e Sociedade com dissertação sobre a produção de pornografia feminista realizada por mulheres. 
Atualmente integra o Núcleo de Cultura e Sexualidade (NUCUS) - compondo a linha de pesquisa 
Lesbianidades, Interseccionalidades e Feminismos, se dedicando a pesquisas que interligam 
genêro, sexualidade, latinidades e audiovisual . Bacharel em Comunicação Social, com habilitação 
em Jornalismo pela Universidade Federal de Viçosa. Atuação como jornalista nas linguagens: redes 
sociais, audiovisual, podcast e assessoria de comunicação. Curadoria da I Mostra Pornô Feminista, 
realizado no Cine XIV no Pelourinho em 2017. Colaboradora do Observatório Latino-Americano 
de Realizadoras. Membra da equipe editorial da Revista Perióducus - Qualis A3 (Capes). Áreas 
de interesse: Cinema, cineclubismo, cultura, artes, comunicação e mídias alternativas, gênero, 
sexualidades e subalternidades.
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Salvador, 21 de março de 2024

Para Ángeles Cruz e sua equipe,

 

 Esta é uma carta que celebra um encontro com as histórias de algumas de suas 

películas e a escrita para a Tenda Cuir da Socine. Ela também é um fragmento da minha 

tese-ensaio que buscou inventariar as miradas lesbianas no cinema latinoamericano rea-

lizado por mulheres. Neste espaço-tempo com você e os filmes La Carta e Nudo Mixteco, 

me encontro envolta, feita, afetada, ralada pelas narrativas lesbianas. 

 Para partirmos do mesmo ponto, vou trazer partes da sua trajetória e contar um 

pouco a respeito dos filmes para situar quem me lê neste momento. “Hablo de temas que 

no se hablan públicamente”3 essa é a mensagem que aparece logo que chegamos ao site 

da artista. Você traz em suas produções a existência de muitos Méxicos, têm a prerrogativa 

de que o cinema seja feito em comunidade, em coletividade. Temas como violências de gê-

nero e narrativas contra as sexualidades dissidentes de mulheres, transversalizando com 

a raça, classe e território. Ángeles sinaliza as feridas abertas, pulsantes em suas histórias. 

Para localizar, Villa Guadalupe Victoria em San Miguel el Grande, é uma comunida-

de indígena no alto das montanhas de Oaxaca. Vi em entrevistas suas que “Cinema não 

é uma terapia para nada, é um lugar para trazer as perguntas que tenho comigo sobre a 

sociedade para todas as pessoas que assistem meus filmes”, ela afirma em mais um trecho 

de sua entrevista. Para quem quiser saber mais sobre as imagens que são propostas, vale 

assistir o curta La Tiricia o cómo curar la tristeza4 (2012), La carta (2013), Arcángel5 (2018), 

Nudo Mixteco (2021), e o último lançamento Valentina o La Serenidad 6(2023).

3 Site oficial: https://angelescruz.com/

4 A Tiricia é a doença da alma pela qual o coração fica triste. Esta é a história de três 
gerações cansadas: Ita, Justa e Alicia (avó, mãe e filha) que sofreram, toleraram e permitiram os 
abusos, incentivando assim a doença. Alicia decide romper com esse círculo e não herdá-lo para 
a próxima geração. (tradução minha)

5 Arcángel é um agricultor que, aos cinquenta anos, enfrenta a perda de visão. Antes que 
a escuridão o alcance, ele precisa encontrar um lar adotivo para Patrocinia, uma idosa de sua 
comunidade que depende totalmente dele. (tradução minha)

6 Valentina tem cerca de nove anos e gosta de pensar que tem super poderes para dominar 
o vento, a terra e as árvores. Mas um acontecimento inesperado ameaça destruí-la: seu pai morre 
num acidente no rio. Não satisfeita com a explicação da morte, ela o procura por todos os lados e, 
não o encontrando, Valentina se torna uma garota solitária. Sua família e seu tempo o ajudarão 
a acomodar a ausência e a superar sua dor. Um olhar íntimo sobre as profundezas da perda e o 
poder curativo do amor. Valentina ou serenidade tem a virtude de focar no poder mais secreto: 
o de convocar recursos íntimos para se adaptar a uma nova realidade e enfrentar o futuro que 
se avizinha. Enfrentar o desafio de crescer invocando a serenidade como forma de proteger a 
memória daqueles que mais amamos.(tradução minha)
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Antes de imergirmos nas películas, Angeles, quero explicar a presença tão forte das 

águas nesta narrativa e como vamos nos misturar. A água como um elemento poderoso 

e múltiplo que pode ser pensado de muitas maneiras. Choro, suor, gozo… manifestações 

dos atravessamentos da alegria, da raiva, do prazer, da dor, da luta. E tudo isso acontecen-

do nos corpos, nos nossos e nos das personagens. No livro “Borderlands/La Frontera: The 

New Mestiza”, Gloria Anzaldúa usa o conceito de água de várias maneiras para explorar a 

complexidade das identidades e das experiências das pessoas que vivem nas fronteiras, 

sejam elas culturais, identitárias, corporais, entre tantas outras possíveis. 

Para Anzaldúa, as fronteiras são lugares de tensão, afetação e conflito, mas tam-

bém de possibilidade e potencial para a criação de novas formas de ser, pertencer e se 

relacionar. 

Como mestiza não tenho pátria, minha pátria me expulsou; no entanto, 
todos os países são meus porque sou a irmã ou amante em potencial de 
todas as mulheres. (Como lésbica não tenho raça, meu próprio povo me 
nega; mas sou de todas as raças porque existe o queer de mim em todas 
as raças) (...) Soy un amasamiento, sou um ato de amassar, de unir e unir 
que não só produziu uma criatura das trevas e uma criatura da luz, mas 
também uma criatura que questiona as definições de luz e escuridão e 
lhes dá novos significados. (ANZALDÚA, 2007, p.81) 

Ao se identificar como mestiza, Anzaldúa (assim como você, cada uma a seu modo) 

está afirmando sua posição em uma zona permeável entre essas categorias. Isso pode ser 

importante para entendermos que as lesbianas não estão presas em categorias binárias 

e desejam explorar outras possibilidades, para pensarmos as nossas diferenças, nossos 

pontos de partida dentro da sociedade e como podemos construir alianças para nos conec-

tarmos umas com as outras, refundando rotas. Imagear, portanto, como uma das tarefas 

empreendidas pelos seus filmes, feito um movimento tradutório de criação que faz comuni-

car mundos e caminhos, em tempos-espaços. 

Para situar essa necessidade da presença e do escorrer, chamo agora para o diá-

logo Alessandra Brandão e Ramayana Sousa que pensam nas suas pedagogias e escritos 

sobre as existências lesbianas no cinema. No ensaio “Bodylands para além da in/visibilida-

de lésbica no cinema: brincando com água”, elas firmam o conceito de bodyland, que diz 

respeito às dinâmicas entre o corpo da personagem lésbica, o corpo do filme e o corpo da 

espectadora. 

O cinema lésbico — ou o lugar da lésbica no cinema — passa 
necessariamente por um reconhecimento da figura da lésbica no corpo 
social antes mesmo de sua existência (presente ou ausente) no corpo do 
filme; pressupõe a constatação de um desejo entre mulheres na esfera 
pública, no domínio político do público para assim ativar a parcela estética 
desse desejo no jogo entre o (in)visível e o (in)dizível do filme. (BRANDÃO; 
SOUSA, 2021, p.103) 
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Reivindicamos as imagens lesbianas falhas, fluidas, rasuradas, indomáveis, em 

constante movimento. No encontro das águas de Anzaldúa com Brandão e Sousa com as 

suas, Ángeles, nos molhamos todas.  Criamos o banco de areia entre elas e desaguamos 

juntas no campo do cinema a noção de bodylands como um espaço que carrega tanto a 

experiência de opressão quanto o respiro da imagem que a ela escapa. 

Um entre-lugar na paisagem audiovisual que abriga as construções de 
uma geografia do desejo lésbico entre a existência e o apagamento, entre 
a negação e a morte, mas que também enseja modos de desestabilizar 
a cisheteronormatividade dominante nos filmes. Um espaço que se abre 
na fratura da in/visibilidade e a partir dela escapa e resiste”(BRANDÃO; 
SOUSA, 2021, p.110) 

Uma bodyland é um corpo a corpo de mulheres, um “conceito suado” (Ahmed, 

2017, p.12). O direito ao espaço fílmico como narrativa lesbiana, acontece quando o corpo 

da personagem lesbiana afeta o corpo da espectadora, quando o desejo da espectadora 

lesbianas rasga a tela, rasura a imagem e preenche a paisagem do filme, compondo uma 

mesma imagem, uma tela-pele, corpo-terra, corpo-paisagem. 

 Agora, então, me direciono para seus filmes, Ángeles. Para irmos estreitando os 

laços e fluindo esse encontro, me dedico aos filmes La Carta e Nudo Mixteco para mer-

gulharmos juntas. Comecemos pelo encontro com o seu curta produzido em 2014. Nós 

adentramos o filme com a chegada de Lupe a sua comunidade. Depois de muitos anos de 

ausência, Lupe retorna ao seu povoado em busca de respostas. Ao chegar, vai até a casa 

de Rosalía, sua melhor amiga de infância. A vida para com o reencontro. 

Figura 1 - O reencontro de Lupe e Rosalía

Lupe adentra a casa e com ela todas as histórias da infância e adolescência desa-

guam durante o diálogo das duas. Mas afinal, que perguntas não foram respondidas? O 

tempo que as duas mulheres estavam passando de memória e retomada foi respeitado, 
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uma dança entre seus olhares e seus silêncios. Uma sensação de que tudo para. Dê tempo 

para pensar. O idioma que as aproxima e que diz do lugar que vieram. Assim como elas 

estão se aproximando, nós, que assistimos, chegamos perto também. 

Se apresenta assim, a carta. Escrita por Lupe no momento em que ela foi embora e 

deixou os seus sentimentos gravados naquela carta. 

Figura 2 - A carta

Passamos a sentir a vibração represada do desejo reprimido e uma desajeitada 

declaração de amor, ao confrontarem os seus sentimentos neste encontro. As cenas que 

se seguem contam com o beijo, o afeto e o tesão. Elas transam e passam a noite juntas - 

é aí que as decisões de ritmo, enquadramento e detalhes se tornaram fundamentais. São 

silêncios que falam e que levam a necessidade da verbalização do amor entre elas para a 

tomada de decisões.

Figura 3 - Reconexão

O dia seguinte traz o rechaço. O não caber daquela relação naquela comunidade. 

Lupe convida Rosalía a ir embora com ela. E mesmo em um primeiro momento ela abrindo 

mão daquele amor para preservar a tradição, ela vai atrás de Lupe e o filme termina com 

elas de mãos dadas no ônibus indo para a grande cidade. 
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Figura 4 - Entrelace

Um detalhe interessante do filme é que no início o relógio da igreja está parado e 

as agulhas voltam a se mover quando Lupe e Rosalía saem da cidade. No caso do tempo 

parado dá ênfase que diante da separação de duas pessoas que se amam, o tempo para 

cada uma continue no seu dia a dia, mas o que ficou inacabado é tão poderoso que afeta, 

represa, retém. Quando decidem ficar juntas, o extraordinário acontece, não porque saem 

da cidade, mas porque decidem se dar mais uma chance em relação aos seus sentimentos.

O que você nos traz, Ángeles é que ainda se faz necessário contar as nossas 

histórias de descobertas, ainda precisamos de imagens que nos abram as possibilidades 

de sair do armário, principalmente, quando falamos de pessoas LBTs não brancas. O que 

vocês, criadoras lésbicas de imagens em movimento, estão fazendo é esse trabalho de 

desencaixe. Seus corpos, desencaixados das estruturas heterocispatriarcais, narrativas, 

desencaixadas das expectativas de um mundo que só sabe reproduzir a si mesmo e suas 

normas. Como diz Ramayana Sousa e Alessandra Brandão (2021), vocês colam como vel-

cro7 nas estruturas quando necessário, mas como velcro, desencaixam quando possível. 

Uma forma ao mesmo tempo tática e estratégica de se mover pelos espaços institucionais, 

contrabandeando imagens e histórias. 

E assim, vamos juntas criando brechas. O latifúndio audiovisual cisheteropatriarcal 

branco8 ameaça destruir os mundos, assim como o latifúndio epistemológico ameaça des-

truir os mundos. Nós, lesbianas, acampadas nesse latifúndio, vamos aos poucos plantando 

imagens. A imagem, o imaginado, o imaginário – todos   estes   são   termos   que   nos 

7 Articulação epistemologia do velcro - CARTA ABERTA DE AMOR AO CINEMA SAPABONDE(ING), 
disponível em: https://verberenas.com/article-tags/cinema-sapatao/ (SOUZA, 2021).

8 Conceito de Ramayana Sousa apresentado no texto CARTA ABERTA DE AMOR AO CINEMA 
SAPABONDE(ING), disponível em: https://verberenas.com/article-tags/cinema-sapatao/
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direciona   para   algo crítico e novo nos processos culturais globais: a imaginação como 

prática social. E é assim que, nessa corredeira, chegamos ao Nudo Mixteco.

Em Nudo Mixteco são 3 histórias de pessoas que foram forçadas pelas circunstân-

cias a sair e a voltar para a sua comunidade, não pertencem a lugar nenhum. Assim como 

em La Carta, o movimento de chegada à comunidade é que dá início a história, que per-

turba a ordem estabelecida. São personagens que estão num limbo onde não pertencem 

nem aqui e nem ali, mas que quando voltam ao cotidiano da cidade, perturbam e quebram 

o silêncio. San Mateo dá o tom e também é uma personagem. São três eventos fundamen-

tais e tradicionais na comunidade, acontecendo ao mesmo tempo: o dia do padroeiro, a 

assembleia comunitária e os funerais, são três momentos coletivos de encontro e partilha. 

E em todos esses eventos comunitários os acordos, as dinâmicas e as decisões são cole-

tivas. Toña e Esteban voltam para San Mateo no mesmo ônibus, a chamada para o julga-

mento de Chabela é ouvida ao fundo enquanto Maria conversa com Piedad nas colinas, e 

o cortejo fúnebre da mãe de Maria passa pelo julgamento de Chabela. Aqui, Angeles, por 

conta do tema desta carta, vou me dedicar à história de María (Sonia Couoh).

María vive na Cidade do México, trabalha como empregada doméstica e mora em 

um local simples na periferia da cidade. Durante um dia de trabalho, ela recebe um tele-

fonema avisando da morte da mãe e decide voltar a San Mateo para tentar se despedir 

da mãe. Ao chegar à comunidade, ela se encaminha para sua antiga casa para o velório 

e reencontra todas as pessoas que compuseram o seu passado, incluindo Piedad (Eileen 

Yañez). 

Figura 5 – O velório da mãe

Piedad, adentra a história entrando no velório. Um pouco antes da chegada de 

María, ao tentar dar as condolências a Don Julio, pai de María, não a cumprimenta. Logo 

depois, María chega e tenta se despedir da mãe. O pai de María, assim como no passado, 

ao perceber a entrada dela a expulsa do ambiente e a priva de ter o tempo de despedida. 
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Ele culpa María pela morte da mãe, por ter dado o desgosto em razão da sua sexualidade. 

Neste momento, fica evidente que ela foi mandada embora de casa e entendemos o mo-

tivo, assim que, com a saída dela do velório, Piedad vai atrás para acolhê-la e a convida 

para ficar em sua casa. No momento em que as duas ficam a sós, elas retomam o afeto e 

a intimidade que partilhavam antes de María ter que deixar a comunidade. 

Figura 6 - María reencontra Piedad

Na cena de María e Piedad surge a sensação de que o tempo se expande, permitin-

do que o desejo tome conta através do toque, da ausência de outros sons externos que não 

o da noite, da sua respiração e dos seus movimentos que se refletem no ruído das molas 

da cama. A cena de sexo privilegia a pele, uma dança com tempo lento diante do espanto e 

da alegria do reencontro, um deslizar, um velcro que encontra os seus pontos de conexão. 

A suavidade do contato também se reflete no enquadramento e no movimento da câmera 

para conectar com o prazer que elas estão sentindo. Os corpos guardam a memória.

Diferente de em La Carta, o tempo em San Mateo não parou. Piedad agora é mãe 

solo. Elas retomam a convivência e o amor que viviam juntas e María convida Piedad para 

ir embora com ela. Sair da comunidade é abrir mão de grande parte da sua cultura e da for-

ma de existir que Piedad, até aquele momento conhecia. Mesmo relutando, por pertencer à 

comunidade, Piedad decide arriscar e ir com seu filho para a Cidade do México com María.
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Figura 7 - O cotidiano em família

A partir do momento em que esse sonho adolescente se torna real, María se depara 

com os inúmeros desafios de uma vida a duas e com uma criança. As cenas seguintes 

vão mostrando María com um olhar que vai se perdendo, com a mente que vai projetando 

esse futuros delas na capital. Na noite anterior a partida, María começa a entrar em pânico 

com aquela que seria a sua nova rotina: casada com uma mulher e com uma criança. E 

diferente de La Carta, María vai embora sozinha, no meio da madrugada, deixando a sua 

possibilidade de família em San Mateo. Embora encontre consolo em Piedad, María é as-

sombrada pela sensação de que não pertence a San Mateo. Sem parar o tempo, fluindo 

com ele, desaguando em outras possibilidades de finais. 

Figura 8 - A partida

São produções que criam um contra-arquivo, que hackeia as experiências de ima-

gens, imaginários e memórias lesbianas. Chamo para chegar ao final do diálogo Ann Cve-

tkovich com o texto The Archive of Feelings (2003). O arquivo funciona, segundo Cvetko-

vich, como “um espaço ritual no qual as memórias culturais e históricas são preservadas”, 

mas na combinação de espaços domésticos e públicos-institucionais. Um arquivo lesbiano 

teria “o intuito de documentar intimidade, sexualidade, amor, e ativismo – áreas da expe-

riência difíceis de registrar através dos materiais do arquivo tradicional” (Cvetkovich, 2003, 

p. 241). Desse vasculhar, dessa bagunça, surgem das profundezas arquívicas, o queer do 

arquivo – os seus restos. Um arquivo de sentimentos e de resistências. 

Finalizo esta carta com o desejo que sigamos plantando imagens, disputando nar-

rativas e abrindo espaços para corpos e desejos dissidentes. E é isso que suas histórias 

fazem: roçam, grudam e desaguam. 

Com afeto,

 Thais Faria.
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O movimento coreográfico em Hand Movie e Hand Catching Lead1

 

Choreographic movement in Hand Movie and Hand Catching Lead

Thais Ponzoni dos Santos2 (Mestrado – Universidade de São Paulo)

Resumo

A partir do hibridismo dança/cinema, analisaremos os movimentos coreográficos das mãos 
diante de uma câmera fixa em duas obras experimentais dos anos 1960: Hand Movie 
(1966) da dançarina Yvonne Rainer e Hand Catching Lead (1968) do escultor Richard Ser-
ra. A noção da “dança difícil de ver”, proposta por Rainer (1968), será associada aqui ao 
ato masturbatório a fim de refletirmos sobre as fronteiras entre linguagens e gêneros que 
aparecem nestes dois filmes.

Palavras-chave

Hand Movie, Hand Catching Lead, movimento coreográfico, cinema experimental.

Abstract

Based on dance/cinema hybridity, we will analyze the choreographic movements of the 
hands in front of a fixed camera in two experimental films from the 1960s: Hand Movie 
(1966) by dancer Yvonne Rainer and Hand Catching Lead (1968) by sculptor Richard Serra. 
The notion of the “dance that is difficult to see”, proposed by Rainer (1968), will be associa-
ted here with the masturbatory act in order to reflect on the boundaries between languages 
and genres that appear in these two films.

Keywords

Hand Movie, Hand Catching Lead, choreographic movement, experimental film. 

Nos anos 1960 ocorreu um ambiente artístico de experimentação entre meios, ex-

plorando o hibridismo nas artes nos Estados Unidos. Artistas como Yvonne Rainer e Ri-

chard Serra trouxeram uma abordagem investigativa, desafiando e transgredindo as es-

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão Cinema experimental: histórias, 
teorias e poéticas.

2  É especialista em Técnica Klauss Vianna pela PUC/SP e licenciada em Educação Artística pela 
UNESP. 

Atualmente, é mestranda no programa de pós-graduação de Artes Cênicas na Universidade de São Paulo. 
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pecificidades do meio nos seus filmes, escolhendo a mão como objeto protagonista para 

realizar suas primeiras experiências cinematográficas. Rainer produziu uma série de filmes 

branco e preto, silenciosos que fazem parte da série “Five easy pieces” e Serra fez uma 

série de filmes sobre mãos: “Hand and Process”. O primeiro filme branco e preto, silencio-

so, dirigido por Rainer (1966), a mão é vista verticalmente e ocupa todo o quadro movendo 

seus dedos por 5 minutos. Filmado por William Davis em super 8mm foi gravado num hos-

pital durante uma recuperação da artista: “Uma maneira de dançar quando seu corpo não 

podia” (LAMBERT-BEATTY, 2008, 178) e a câmera passa a funcionar como ‘palco e plateia’ 

(BORGES, 2022, p. 10). Hand Catching Lead (1968), de Serra, o filme é branco e preto, 

silencioso, a mão, vista horizontalmente, ocupa quase todo quadro tentando pegar e soltar 

barras de chumbo que são lançadas de cima, câmera fixa, ação que ocorre por 3 minutos. 

Trata-se do filme da mão de uma mulher coreógrafa e de um homem escultor, explorando 

problemas advindos da dança e da escultura, interessados nos detalhes no cinema: “Uma 

coisa provavelmente me influenciou mais do que qualquer outra coisa a pegar uma câmera 

e fazer algo a respeito foi quando assisti ao filme de Yvonne Rainer chamado Hand Movie”. 

(SERRA, 1979, p. 68). Richard Serra, no cânone artístico masculino, admitiu que tinha 

uma certa deferência pelo cinema, que talvez sentisse um pouco de medo dele, mas que 

o primeiro trabalho que o inspirou a fazer seus filmes, subvertendo sua mídia habitual para 

outra mídia, como cineasta experimental, foi o cinema de Rainer e a liberdade de Warhol: 

Pensei que se fosse lidar com algum tipo de analogia cinematográfica - 
eu estava usando chumbo para construir essas peças - provavelmente 
poderia fazer isso apenas usando minha mão como um dispositivo. Isso, 
somado ao fato de ter visto os filmes de Yvonne e à grande liberdade de 
Warhol em pegar a câmera do jeito que ele fazia, com o distanciamento 
que ele tinha, fez com que parecesse possível, fez com que parecesse 
algo que eu realmente poderia fazer. (SERRA, 1979, p. 74).

Serra, que estudou dança contemporânea e era interessado em “como alguém po-

deria analisar o movimento corporal e a linguagem corporal” (SERRA, 1979, p. 81), afirmou 

em uma entrevista que já nos anos 1960 “estava muito interessado em dança”, pois “tinha 

acabado de conhecer Joan Jonas e a via todos os dias. Ela tinha uma relação particular 

com o cinema que era diferente da minha. Decidimos que ambos queríamos continuar, e a 

Anthology proporcionou um lugar para nós dois crescermos juntos. (SERRA, 1979, p. 74). 

No período efervescente para a dança [anos 1960] Yvonne Rainer, uma das fundadoras da 

Judson Dance Theatre em NY, redefiniu o que poderia ser considerado dança nos meios 

tradicionais, deslocando a prática de passos coreográficos tradicionais em direção à dança 

mínima, que chamou de “dança como tarefa” (task-dance) movida por ações cotidianas 

(task-dance, body-as-object, movement as object) que envolvia ações do dia-a-dia e o que 
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chamou de dança é difícil de ver. Em Hand Movie podemos pensar que a dança difícil de 

ver não está apenas na dança minimalista, mas nas mídias e, também no espectador que 

absorve um componente estético híbrido, por conseguinte deslocando sua percepção entre 

diferentes meios gerando um fluxo dinâmico de observação.

Figura 1 - Fotograma de Hand Movie (1966). Dir. Yvonne Rainer. Fonte: MoMA.org

Figura 2- Fotograma de Hand Catching Lead (1968). Dir. Richard Serra. Fonte: inglebygallery.com

Bukhari relaciona os filmes de Rainer e Serra ao conceito de intermidialidade, partindo do 

princípio que os filmes podem ser teorizados nas áreas de conhecimento tanto da dança como do 

cinema já que a confluência estética permite que as obras se movam simultaneamente em múltiplos 

discursos artísticos e deslocamentos contínuo. Comenta que o deslocamento contínuo de lingua-

gens ocorre na percepção estética e até mesmo em questões sociais e dialéticas. Segundo o autor, 

ao deslocar linguagens, pode-se deslocar forças, ou seja, ocorre numa tração de forças entre as lin-

guagens que torna visível uma obra híbrida, por isso, a identidade estética de uma obra como Hand 

Movie e Hand Catching Lead está repleta de potencial estético e em fluxo constante entre meios, 

trata-se de uma mídia indeterminada capaz de ativar no espectador seu próprio conhecimento da 

teoria das artes, sendo provocado por uma indeterminação da forma de arte. (BUKHARI, 2017, p. 

61). Afirmando que ocorre um deslocamento da perspectiva da dançarina para a paciente hospita-

lizada: a mesma pessoa que utiliza seu corpo, sua mão, como experiência coreográfica, inferindo, 

no bidimensional, o tridimensional, passando da performance ao vivo de gestos ao filme, substitui a 

efemeridade pela persistência (BUKHARI, 2017, p. 61). 
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Movimento coreográfico

Sem corpo, sem cabeça, sem rosto, a dança deixa a imagem do corpo integral para 

focar num fragmento do corpo e somente no cinema esta coreografia seria possível. Rainer 

afirmou que como uma dançarina estava “interessada em encontrar soluções principal-

mente na área do movimento” (RAINER, 1974, p. 66), buscando no cinema outros proble-

mas para oferecer ao espectador. Restando o mínimo, apenas uma única mão dançando 

podemos pensar na mão como um objeto autônomo dispondo de sua capacidade própria 

de raciocínio: “a mente requer o mesmo tipo de trabalho diário e estímulo que os músculos 

do dançarino” (RAINER apud WOOD, 2007, p. 36). Rainer buscou inverter a lógica conven-

cional da dança – entre cabeça e corpo – que mantinha uma atitude hierárquica baseada 

na forma “onde o rosto era um lócus de expressão com os dançarinos interagindo entre si 

por meio de contato visual exagerado e atitudes faciais estilizadas” (RAINER apud WOOD, 

2007, p. 36). A mão é o próprio objeto, o próprio corpo que executa movimentos com seus 

membros diante da câmera fixa: “É uma dança executada pelos dedos, tendões, palmas, 

pulso e polegar” (LAMBERT-BEATTY, 2008, p. 173). Rainer que investigou o que seria o 

problema artístico da percepção da dança difícil de ver afirmou: “A dança é difícil de ver. Ela 

deve ser menos extravagante ou esta dificuldade intrínseca deve ser enfatizada a ponto de 

se tornar quase impossível de ver” (RAINER, 1968, p. 271), levou este pensamento coreo-

gráfico para seus curtas-metragens que realizou entre 1966 e 1969. 

Como sou principalmente uma dançarina, estou interessada em encontrar 
soluções principalmente na área do movimento, por mais que eu tenha 
feito muitas incursões no movimento puro e não tão puro de coisas. Em 
1964 comecei a brincar com frases simples de um e dois movimentos que 
não exigiam nenhuma habilidade e pouca energia e continham poucos 
acentos. (RAINER, 1974, p. 66).

A “continuidade de energia” do movimento coreográfico de Hand Movie - sem clí-

max, sem preocupações evolutivas - caracteriza o modo de distribuição da energia do 

movimento que mantém o mesmo fluxo de energia numa mesma frase de movimento: “o 

termo ‘frase’ também pode servir como metáfora para uma duração maior ou total, conten-

do início, meio e fim”. (RAINER, 1974, p. 65). Segundo, Rainer um dos elementos que dá 

continuidade de energia numa frase é haver uma duração estendida sem pausas: “As pró-

prias frases geralmente consistem em partes separadas, como articulações consecutivas 

dos membros, mas o final de cada frase se funde imediatamente no início da próxima, sem 

nenhum acento observável”. (RAINER, 1974, p. 66). 

O fato de Rainer afirmar que Hand Movie é um filme “muito erótico” (RAINER, 1974, 

p. 210), permite ao espectador conceber nos movimentos da mão uma estrutura coreográ-
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fica libidinal motivada pelos detalhes: “Então, houve o Hand Movie. Uma explosão de cinco 

minutos de uma mão, vista verticalmente. Os dedos se esfregam, se movem. Duas ou três 

vezes a mão vira e a câmera acompanha. Por outro lado, a câmera está imóvel. Filme mui-

to erótico”. (RAINER, 1974, p. 210). 

A hipótese deste trabalho é a de que a qualidade do movimento coreográfico em 

Hand Movie e Hand Catching Lead realizam uma forma similar ao ato masturbatório, não 

somente pela afirmação da cineasta, mas também porque o próprio título do filme é um 

trocadilho com a palavra handjob, conforme disse Rainer (LAMBERT, 2007, p. 175), sem 

esquecermos de sua célebre peça A mente é um músculo (1968), onde eram feitas leitu-

ras de poemas pornográficos, por exemplo, a leitura de Poema pornográfico (1967), de 

John Giorno foi lida no oitavo interlúdio da peça seguida da exibição de Hand Movie. A 

masturbação nos filmes não se trata de identificação com um sinal ou símbolo de imedia-

to, tampouco mímica ou interpretação, mas está na observação da duração, qualidade e 

continuidade de energia do movimento coreográfico onde podemos ver um erotismo com 

certo distanciamento e humor nas mãos dos dois filmes. 

A ponta do dedo anelar esfrega a ponta do dedo indicador, movendo-se de baixo 

para cima, cinco dedos friccionam-se, tocam-se, deslizando-se uns nos outros de forma 

continuada até o músculo flexor profundo da mão contrair e, então, todos os dedos do-

bram-se como se uma mão apertasse uma bola de tênis. Transformando-se na forma de 

um punho, assim poderia remeter-nos à imagem de inúmeros levantes ou revoluções re-

cusando o status quo, mas frente à esta sequência de movimento dos dedos dobrando 

seguidamente da contração muscular da palma podemos ver uma forma de contração de 

uma vulva, uma fist choreography ou quem sabe a forma de um soco ou útero. Angélica 

Freitas comenta que um útero é do tamanho de um punho e um punho não pode dar soco, 

pois muitas coisas cabem dentro de um útero, inclusive uma pessoa. Útero e punho amol-

dam-se, adaptam-se e ajustam-se. Curiosamente, se a mão estiver aberta, a autora rela-

ciona útero e punho a um possível colo, encaixe e acolhimento de uma pessoa: “o que não 

implica gênero” (Freitas, 2012, p. 59), portanto os punhos em Hand Movie e Hand Catching 

Lead não se dobram, permanecem fixos trabalhando numa tarefa ordinária e cotidiana, 

pois “o punho nunca se solidifica num símbolo de poder desafiante”. (BUKHARI, 2017, p. 

53).

No caderno de anotações de Serra um inventário de verbos e atitudes foram re-

gistrados afirmando, Rosalind Krauss, serem eles próprios geradores de formas artísticas 

de seu filme. (KRAUSS, 1998, p. 331). Conforme a autora, o verbo “soltar” compõe com o 
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verbo “agarrar” pela forma como estão anotados em seu caderno sinalizando uma imagem 

de dupla de verbos, os quais dariam origem ao filme (KRAUSS, 1998, p. 330), que definiu 

como: “repetitivo e austero (...) inteiramente composto dessas tentativas bem-sucedidas e 

frustradas de agarrar – bem como do sentido da intensa concentração da mão, visualmente 

desprovida de um corpo, em sua ação” (KRAUSS, 1998, p. 291). Krauss compara a ação 

performativa de Hand Catching Lead ao movimento de um náutilo - molusco que se move 

por propulsão a jato, cuja concha bombeia água para se deslocar no meio aquático - . Sen-

do assim, comparamos o movimento de um náutilo com o movimento da mão no filme e 

verificamos uma pulsação rítmica, totalmente concentrada no fluxo de energia, das dinâmi-

cas de bombeamento de água e de sangue, feita pelo animal e pela mão, muito parecidas.

Bukhari comenta que Hand Movie se move como um filme de dança ou na direção 

de um filme experimental (BUKHARI, 2017, p. 60) que não faz uso de narrativas, mas de 

detalhes, pois desde o close-up como uma operação responsável pela “emancipação da 

linguagem cinematográfica em relação às outras artes, ainda no século XX, aparece aqui 

como deflagrador dessa dança como cinema, na medida em que só vemos uma pequena 

parcela do corpo dançando na tela” (BORGES, 2022, p. 9). Neste estado de fluxo dinâmi-

co há uma indeterminação entre os meios que o espectador pode perceber e Bukhari diz 

que a obra pode mover-se em múltiplos discursos artísticos, num fluxo contínuo e que, por 

Hand Movie estar no meio cinematográfico, torna mais evidentes os gestos e performance 

da mão e, mesmo havendo uma dança, há o repúdio à dança teatral, sendo o movimento 

traduzido em conceitos: execução de tarefas, fragmento do corpo, duração, câmera fixa e 

repetição. Acrescenta que tais filmes subvertem o estatuto da arte tradicional e específica, 

ao se projetarem como obras híbridas e transgressivas, transformando a potencialidade 

semiótica do gesto e seu desdobramento no tempo (BUKHARI, 2017, p. 48). 

O encontro de Hand Movie e Hand Catching Lead no cinema experimental relacio-

nado com a escolha de interpretar suas práticas cinematográficas a partir do movimento 

coreográfico, nos faz compreender que estes filmes demonstram uma transgressão de 

convenções tradicionais de um meio artístico e nos faz reivindicar uma dança como cinema 

onde filmes exteriorizam o que Borges chamou de um “encontro intimo entre essas duas 

formas de expressão por imagens em movimento”, (BORGES, 2022, p. 12). 
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Cinefilia celebratória na revitalização dos cinemas no pós-pande-
mia: o caso do Grupo Estação1

Celebratory cinephilia in the revitalization of cinemas in the 
post-pandemic: the Grupo Estação case

Thiago Nogueira Carvalho2 (Mestre – PPGMC/UFRJ)

Resumo:

A partir da análise das taxas médias de ocupação e quantidade de público, por grupo exi-
bidor, das salas de cinema do Rio de Janeiro no pós-pandemia, e com base no exame da 
nova estratégia de atuação do Grupo Estação, o trabalho investiga, de forma preliminar, a 
revitalização das salas de cinema do grupo em Botafogo, mediante a adoção de práticas 
cinéfilas celebratórias no reposicionamento do cinema como um espaço cultural, a partir 
das ideias-chave de ocupação, patrimônio e lugar de encontro.

Palavras-chave

Cinefilia celebratória, salas de cinema, Rio de Janeiro, Grupo Estação, pós-pandemia.

Abstract

Based on the analysis of average occupancy rates and admissions numbers, by exhibitor 
group, in Rio de Janeiro’s cinemas after the pandemic, and based on an examination of 
Grupo Estação’s new operating strategy, the work preliminarily investigates the revitaliza-
tion of the group’s cinemas in Botafogo, through the adoption of celebratory cinephile practi-
ces in the repositioning of cinema as a cultural space, based on the key ideas of occupation, 
heritage and meeting place.

Keywords

Celebratory cinephilia, movie theaters, Rio de Janeiro, Grupo Estação, post-pandemic.

No final dos anos 1990, a chegada do modelo de negócio das redes multiplex foi 

decisiva para estancar a mais brutal crise da história do setor de exibição cinematográfica 

brasileiro, responsável por extinguir mais de dois terços do parque exibidor do país entre 

as décadas de 1980 e 1990 (ALMEIDA; BUTCHER, 2003). Passado esse período crítico, o 

setor engatou em mais de duas décadas de contínua expansão, apresentando, entre 1997 

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão: Cinema e espaços de legitimação - 
cinefilia e circulação, no ST Festivais e mostras de cinema e audiovisual.

2  Mestre em Mídias Criativas pela ECO/UFRJ (2022), especialista pelo IE/UFRJ (2009), graduado em 
Cinema pela UFF (2004), e Especialista em Regulação da Agência Nacional do Cinema desde 2006.



1075

D
E

S
V

E
R

 O
 M

U
N

D
O

, R
E

IN
V

E
N

T
A

R
 A

 C
E

N
A

A
N

A
IS

 D
E

 T
E

X
T

O
S 

C
O

M
P

LE
T

O
S

e 2019, em média, um robusto crescimento nominal de renda de 12,1% ao ano3, atraves-

sando ileso todas as crises econômicas do país no período (Figura 1). Recentemente, a emergência 

sanitária da pandemia de COVID-19 interrompeu de forma abrupta essa trajetória, em função princi-

palmente dos efeitos do distanciamento social e do decorrente crescimento acelerado do consumo 

doméstico de audiovisual em serviços de streaming. Atualmente, o setor atravessa um processo de 

recuperação. No entanto, o faturamento das salas de cinema e o número total de espectadores em 

2024 foram ainda respectivamente 9,5% e 29,5% inferiores aos de 20194, último ano antes da 

pandemia.

Figura 1 - Renda nominal do setor de exibição cinematográfica no Brasil por ano - R$ Milhões.

Fonte: elaboração própria a partir de dados de Filme B, 1997 a 2004, e ANCINE (OCA), 2005 a 2024.

Esse fenômeno nacional pode ser observado também na cidade do Rio de Janeiro, 

onde os cinemas, após a reabertura gradual das salas a partir de outubro de 2020, ainda 

buscam estratégias para a recuperação de seus espectadores nos patamares anteriores à 

pandemia (Figura 2).

Figura 2 – Nº de espectadores por grupo exibidor – Rio de Janeiro – 2018 a 2023.

Fonte: elaboração própria a partir de dados da ANCINE: salas de exibição e complexos registrados na Ancine 

3  Calculado a partir de dados do Filme B e da ANCINE (OCA).

4  ANCINE. Painel indicadores do mercado de exibição. Rio de Janeiro: OCA. Disponível em: https://
www.gov.br/ancine/pt-br/oca/Paineis%20Interativos/painel-indicadores. Acesso em: 21 fev. 2025.
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(dados abertos); público e nº de sessões (SCB, via lei de acesso à informação). 

Entre as empresas exibidoras atuantes na cidade, destaca-se o desempenho do 

Grupo Estação, que apesar de representar apenas 5,1% do total de espectadores no quar-

to trimestre de 2023, apresentou a maior taxa média de ocupação de salas no primeiro 

bimestre de 2024, 27,1% (Figura 3).

Figura 3 – Taxa média de ocupação por grupo exibidor – Rio de Janeiro – 2018 a fev/2024.

Fonte: elaboração própria a partir de dados da ANCINE: salas de exibição e complexos registrados na Ancine 
(dados abertos); público e nº de sessões (SCB, via lei de acesso à informação).

 Com objetivo de traçar uma compreensão inicial desse fenômeno, além de 

pesquisa documental exploratória em veículos noticiosos e referências bibliográficas, o 

estudo de caso envolveu a análise quantitativa do desempenho das salas, e a análise da 

programação de filmes e eventos dos complexos Net Botafogo e Net Rio, ao longo do ano 

de 2024, a partir das postagens das páginas de divulgação oficial do grupo no Instagram5. 

Como insumo para interpretação qualitativa dos achados, foi realizada também entrevista 

semiestruturada com Cavi Borges, que juntamente com Adriana Rattes e Gabriel Carvalho, 

integram o trio responsável pelo reposicionamento atual da empresa. A investigação 

preliminar realizada neste trabalho indica que o grupo, historicamente relevante para o 

circuito de salas de arte do país, vem desempenhando um papel central nesse processo 

local de retomada, adotando estratégias inovadoras que dialogam com práticas cinéfilas 

tradicionais e contemporâneas. 

Breve histórico do Grupo Estação

Segundo Gatti (2008), a história do Grupo Estação tem início em 1985, com o ar-

rendamento e reforma do cinema Coper em Botafogo, e assim como outros cineclubes 

paulistas da época, como Oscarito, Bixiga e Barão, começou a operar com a bitola 35mm. 
5   Disponíveis em: https://www.instagram.com/estacaonetdecinema/ e https://www.instagram.com/ 
caviborges_oficial/. Acessos em: 16 ago. 2024.
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Em sua fase inicial, além da programação de filmes de repertório, lançamento de 

filmes inéditos, e pré-estreia de filmes brasileiros, eram realizadas também atividades da 

prática cinéfila e cineclubista tradicional, como debates, lançamentos de livros, palestras e 

seminários. Destaque também para a publicação mensal do jornal Tabu, veículo de discus-

são e divulgação para o público cinéfilo frequentador.     

No entanto, apesar da origem cineclubista de seus integrantes, desde o início a em-

preitada apresentava espírito profissional e empresarial. Segundo Gatti, o “[...] cineclube 

uniu práticas cineclubistas tradicionais a elementos estratégicos de marketing empresarial 

amparado pelo Banco Nacional” (GATTI, 2008, p.68), se constituindo em uma proposta de 

renovação para a exibição nacional em um período de crise.

Com o grande sucesso do projeto, nos anos seguintes, o Grupo Estação expandiu 

suas operações, abrindo novas salas de cinema em Botafogo e diversificando suas ativi-

dades com a abertura de videolocadora, livraria, e realização de eventos como o Rio Cine 

Festival e a Mostra Banco Nacional de Cinema. Consolidou-se como um espaço para a 

exibição de filmes independentes, nacionais e estrangeiros, criando um nicho de mercado 

diferenciado.

Nos anos 1990 e 2000, o grupo atingiu um estágio de consolidação empresarial, 

ampliando sua rede de cinemas para mais de 30 salas, incluindo espaços em São Paulo e 

Belo Horizonte. Durante esse período, abandonou as características de cineclube e passou 

a focar em lançamentos de pequenas e médias distribuidoras, além de fundar a Filmes 

do Estação, sua própria distribuidora, que importava filmes de mercados internacionais. 

Eventos de destaque, como o Festival do Rio, consolidaram sua posição como a principal 

empresa exibidora do circuito de salas de arte do Brasil.

No entanto, a partir de 2006, o Grupo Estação enfrentou uma série de crises finan-

ceiras, resultado de investimentos malsucedidos e do acúmulo de dívidas. Essas dificulda-

des levaram à recuperação judicial, acordos de reestruturação financeira e fechamento de 

diversas salas. A situação se agravou com a pandemia de COVID-19, culminando em uma 

dramática ação de despejo do Estação Net Rio por dívidas de aluguel.

Recuperação no pós-pandemia

O ponto de virada do momento mais crítico da história do Grupo, teve como ato 

inaugural o manifesto #FicaEstaçãoNetRio, fruto da então recente parceria entre o Grupo 

Estação e a Cavídeo, do realizador e produtor cultural Cavi Borges. Na convocação para 
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a mobilização em repúdio ao iminente despejo do cinema e em defesa de sua salvação, 

publicada em 09 de novembro de 2021 por Cavi Borges em suas redes sociais, o mani-

festo invoca as ideias-chave de “patrimônio cultural da cidade”, “casa do cinema brasileiro” 

e “nosso lugar de encontro” (BORGES, 2021). Rapidamente, a mobilização reverbera no 

meio cultural, artístico e cinéfilo, e além da repercussão nas redes sociais e um abaixo-as-

sinado com milhares de assinaturas, também dá origem a um ato presencial no saguão do 

cinema com um grande “abraçaço”, discursos, apresentações e performances artísticas, 

que resulta na Ocupação #FicaEstaçãoNetRio, uma programação permanente do espaço 

por prazo indeterminado, com eventos, atos, encontros e atividades artísticas e culturais. 

O movimento repercute na imprensa e na população, e pouco mais de dois meses depois 

a prefeitura decreta o tombamento do cinema pelo seu valor cultural e arquitetônico, assim 

como da atividade cinematográfica do espaço, impedindo seu uso para outros fins (MI-

RANDA; GOBBI, 2021). Por fim, em 08 de fevereiro de 2023, a ação de despejo é anulada 

(GOBBI, 2023). 

Esse processo de mobilização resgatou o espírito de ativismo e engajamento, tí-

pico de movimentos cineclubistas e culturais, promovendo a ressignificação da função do 

espaço e sua forma de utilização, inaugurando um reposicionamento do cinema não so-

mente como uma sala para exibição de filmes, mas transformando-o em um centro cultural 

dinâmico e efervescente. A parceria com a Cavideo desempenhou um papel central nesse 

processo, diversificando a programação das salas, e incorporando, em sua nova estraté-

gia, uma programação intensiva de eventos e atividades culturais em todos os espaços do 

cinema, no hall de entrada, na loja interna, nas escadarias e no saguão principal.

As práticas tradicionais de cinefilia e cineclubismo foram retomadas, mas agora 

complementadas por elementos de cinefilia celebratória, de caráter festivo e gregário, as-

sociadas ao cineclubismo do Rio de Janeiro nos anos 2000, do qual Cavi Borges foi um dos 

principais integrantes. Essas novas práticas incorporam eventos como festas, performan-

ces e experimentações que misturam outras linguagens artísticas, reforçando a dimensão 

afetiva e comunitária do cinema. Nos anos 2000, as práticas de cinefilia celebratória do 

movimento cineclubista da região constituíram, possivelmente, a principal cena de exibi-

ção independente do país no período, marcada pelo caráter festivo e pela efervescente 

atmosfera cultural, com dezenas de espaços alternativos de exibição, cineclubes, mostras 

e festivais, exibindo regularmente centenas de filmes e vídeos para milhares de pessoas, 

em locais pouco convencionais, como calçadas, becos, estacionamentos, porões, galpões, 

casarões, bares, igrejas, salas de aula, auditórios, casas de show, teatros, praças etc. 
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(CARVALHO, 2023).

A nova estratégia do Grupo Estação, além do resgate das práticas cinéfilas celebra-

tórias e tradicionais, inclui o uso intensivo de redes sociais para divulgação e comunicação 

direta com o público, compartilhando com os distribuidores e produtores, a responsabilida-

de pelo marketing individualizado de cada filme ou evento. Fundamental também no novo 

modelo é a redução do preço dos ingressos para sessões selecionadas. Essa abordagem, 

combinando elementos históricos do cineclubismo com novas práticas de marketing e en-

gajamento digital, trouxe de volta não apenas o público tradicional do grupo, mas também 

atraiu uma nova geração de frequentadores jovens, ampliando o alcance e resgatando a 

marca do Estação como um espaço cultural de celebração e resistência no cenário cine-

matográfico da cidade.

Perfil da programação de filmes e eventos

O perfil atual da programação do Grupo Estação caracteriza-se por uma ampla 

diversidade de filmes e atividades, com foco em obras estrangeiras e brasileiras de perfil 

independente e no retorno ao cinema de repertório. A programação inclui pré-estreias de 

filmes nacionais, mostras, festivais, e cineclubes, além de sessões regulares e eventuais 

em horários alternativos, como manhãs, madrugadas e dias menos convencionais, como 

segundas e terças-feiras.

Em 2024, foram realizadas 18 mostras próprias, que abordaram temas variados, 

como tributos a personalidades do cinema, homenagens a obras icônicas e reflexões his-

tóricas e sociais, além de 7 festivais e mostras externas, como o Festival do Rio e o É Tudo 

Verdade. As sessões eventuais contemplaram homenagens, exibições infantis, filmes em 

35mm, maratonas temáticas, entre outros.

Dentre as atividades de cinefilia tradicional ocorreram, por exemplo, debates, aulas 

e cursos, lançamentos de livros, encontros e homenagens, presença de cineastas, equipes 

e diretores, premiações, atos políticos, formação de públicos com escolas e projetos sociais, 

oficinas etc. Dentre as atividades de cinefilia celebratória, aconteceram festas, exposições, 

apresentações musicais e DJs, aulas de dança, peças de teatro, declamação de poesias, 

exibições de videoarte, apresentações de espetáculos, performances e experimentações, 

concurso de fantasias e de sósias, bolão e transmissão ao vivo do Oscar, comemorações 

de aniversários, aulas de judô, e até um velório em pleno saguão.
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Figura 4 – Ocupação #FicaEstaçãoNetRio – 1 e 2 anos

Fonte: @caviborges_oficial. Disponível em: https://www.instagram.com/caviborges_oficial/. Acesso em: 16 
ago. 2024.

Considerações finais

As conclusões preliminares do estudo apontam que a nova estratégia de revitali-

zação do Grupo Estação resgata o componente de ativismo cultural, equilibrando tradição 

e inovação, que celebra a integração com outras formas de arte, consolidando o cinema 

como um local de sociabilidade que vai além da exibição tradicional de filmes. Esse reposi-

cionamento foi possível graças à articulação de uma rede de colaboração e parcerias que 

se valem também da informalidade, do engajamento afetivo, do idealismo e do trabalho co-

laborativo, proporcionando um espaço dinâmico e uma experiência única para os amantes 

do cinema e da cultura em geral.

Por outro lado, interrogações importantes permanecem sobre a sustentabilidade e 

viabilidade comercial desse projeto. Em que medida esse fenômeno está dependente de si-

nergias locais? Esse modelo pode ser replicado para outras salas e espaços de exibição da 

cidade e do país? Essas reflexões indicam que, apesar de sua efetividade na revitalização 

de um espaço que se encontrou à beira de fechar as portas, ainda é necessário investigar 

os limites e potencialidades desse projeto enquanto iniciativa sustentável no longo prazo.
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Cor, Cinematografia e mise-en-scène: A atração em Le Ballon 
Rouge1

Color, Cinematography and mise-en-scène: The attraction in Le 
Ballon Rouge

Tiago Mendes Alvarez2 (Doutor – UNESPAR)

Resumo

Este artigo propõe analisar a cinematografia de Le Ballon Rouge (1956). Com base em 
estudos da percepção visual (GIBSON, 1950, 2015), como também em análises a partir da 
utilização da ferramenta eye tracking, este texto apresentará a importância do uso da cor 
e da mise-en-scène como métodos de atração narrativa (GUNNING, 1995, 2006; MUNS-
TERBERG, 2003, 2024), seus respectivos modos de atenção, de percepção e memória.

Palavras-chave

Cor; Mise-en-scène; Atração; Cinematografia; Neurociência

Abstract

This article proposes to analyze the cinematography of Le Ballon Rouge (1956). Based 
on studies of visual perception (GIBSON, 1950, 2015), as well as analyzes using the eye 
tracking tool, this text will present the importance of using color and mise-en-scène as me-
thods of narrative attraction (GUNNING, 1995, 2006; MUNSTERBERG, 2003, 2024), their 
respective modes of attention, perception and memory.

Keywords

Color; Mise-en-scène; Attraction; Cinematography; Neuroscience

Introdução

Quando propõe-se analisar um filme do ponto de vista da cinematografia, tem-se, 

em grande parte, uma abordagem analítica voltada para o objeto em si, a partir de funda-

mentos ligados à direção de fotografia e conceitos oriundos da estética cinematográfica. 

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão: ST ESTÉTICA E PLASTICIDADE DA 
DIREÇÃO DE FOTOGRAFIA – 1. DIREÇÃO DE FOTOGRAFIA: VISUALIDADES. 

2  Doutor em Comunicação pela UFPR – PPGCOM. Professor e coordenador do curso de Bacharelado 
em Cinema e Audiovisual na UNESPAR. tiagom.alvarez@unespar.edu.br.
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Há, em certa medida, uma escassez em relação a um outro tipo de abordagem, um olhar 

que por vezes é deixado de fora da análise da imagem. Estou me referindo não somente 

ao que é visto pelo olho mecanicamente, mas a aspectos que perpassam a subjetividade 

do olhar, tema presente no livro Técnicas do Observador, do autor Jonathan Crary. Ou seja, 

meu estudo não se refere ao que ocorre com o objeto, mas nas sensações e percepções 

de “um sujeito que observa” (CRARY, 2012, p. 50).

Em grande medida, o estudo da cinematografia se mantém muito calcado no as-

pecto físico da luz, daquilo que incide e reflete sobre os elementos contidos no plano. Essa 

mesma abordagem se mantém em análises sobre a cromaticidade dos filmes. Tomando 

como base a percepção e, sobretudo, o processo visual de compreensão das imagens, 

tenho como interesse o que ocorre de forma fisiológica – de como o olho e o cérebro inter-

pretam as cores. É evidente que, para que tenhamos sensações, precisaremos do físico, 

da cor-luz. Mas para que todo o processo de percepção ocorra, será necessário o aspecto 

fisiológico3, ou seja, um “processo de combinação, análise e síntese, promovendo a interpretação” 

(SILVEIRA, 2015, p. 115).

Sendo assim, para abrir um novo caminho na trincheira cinematográfica e audiovisual, trago 

para a discussão da cor, a neurociência (por meio da utilização do eye tracking4, junto a respostas 

via questionários). Da mesma forma que realizei minha tese de doutorado, esse estudo tem como 

alicerce metodológico o rastreamento ocular de grupos de diversas pessoas (em sua maioria estu-

dantes de graduação), com o intuito de compreender melhor o impacto da atenção da cor e como 

ela pode causar a atração5 no olhar dos espectadores. O que se altera da tese para este estudo, é 

a parceria que estabeleci junto ao Sinapsense – Laboratório de Inovação em Neurociência do Con-

sumo – UFPR6, coordenado pela professora Dra. Letícia Salem Herrmann Lima e pelo professor Dr. 

Hertz Wendell de Camargo. 

Na tentativa de me desvencilhar de análises que se tornaram muito tradicionais no âmbito 

acadêmico – como é o caso do estudo psicológico das cores no cinema, procuro, na neurociência, 

novas possibilidades sobre o estudo da cor. Para este artigo, pretendo analisar Le Ballon Rouge 

(1956), filme muito estudado na academia principalmente por conta de seus aspectos poéticos e 

simbólicos. Com base nos resultados obtidos pelo eye tracking e questionários, tentarei desvelar 

uma outra camada do filme, concentrando o olhar sob o uso da cor e da mise-en-scène como mé-

todos de atração narrativa.

3 Há dois tipos principais de estímulos fisiológicos: “o estímulo fisiológico causado por excitação 
mecânica e o causado por excitação subjetiva” (SILVEIRA, 2015, p. 77).

4 “É uma metodologia que ajuda os pesquisadores a entender a atenção visual.” (BERGSTROM; 
SCHALL, 2014).

5 Segundo Tom Gunning (2006, p. 382, tradução nossa), “é um cinema que se baseia na qualidade que 
Léger celebrou: a sua capacidade de mostrar algo.”

6 Laboratório dedicado aos estudos e pesquisas experimentais com foco em Neurociência do Consumo.
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Le Ballon Rouge (1956): Cor e cinematografia

Filme dirigido por Albert Lamorisse7 e fotografado por Edmond Séchan8, Le Ballon Rouge 

(O Balão Vermelho), tem como um dos elementos principais de cena, um balão vermelho, objeto 

que, junto ao protagonista, divide a atenção do espectador. O filme conta a história de uma inequí-

voca amizade de Pascal e seu “amigo” balão – que ele encontra amarrado em um poste de luz, 

logo ao sair de casa. Na primeira cena do filme, visualizamos um plano aberto, onde se apresenta 

a arquitetura da cidade em contraluz, emoldurando a entrada do garoto, que, logo após acariciar 

um gatinho, desce as escadarias (Figura 1). No plano seguinte, dando sequência à descida, Pascal 

direciona seu rosto para cima, como se estivesse observando algo (Figura 2). Essa ação evoca o 

observador, que é condicionado a olhar na mesma direção que o personagem – uma regra básica 

do cinema clássico.

 

Figuras 1 e 2. Frames retirados do filme Le Ballon Rouge (1956)

Com o enquadramento aberto apenas em Pascal e em parte da escadaria, a câ-

mera faz um leve movimento de tilt, acompanhando a hábil subida do garoto no poste. Aos 

poucos, o quadro nos apresenta o balão vermelho, um objeto que nos chamará a atenção 

tanto pelo seu tamanho como pela sua cor (Figuras 3 e 4). A cor, exaltada pelo balão, exer-

cerá uma relação de contraste muito evidente entre o fundo e outros elementos da cidade, 

algo permanente durante todo filme. Diante de cuidadosos enquadramentos e constantes 

movimentos de câmera, o garoto e o balão percorrem as ruas, escadarias, vielas e edifí-

cios, transitando pela cidade de Paris.

7  Diretor e autor francês, conhecido pelas realizações dos filmes O Balão Vermelho (1956), A Viagem 
de Balão (1960) e O Cavalo Branco (1953).

8  Diretor de fotografia dos filmes O Balão Vermelho (1956) e O Cavalo Branco (1953).
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 Figuras 3 e 4. Frames retirados do filme Le Ballon Rouge (1956)

Na primeira ida até a escola, o balão é impedido de subir no ônibus junto com Pas-

cal. Com isso, a solução do menino é ir de a pé, correndo pelas ruas da cidade, agarrado 

ao seu melhor amigo (Figura 5). No retorno, nem mesmo dentro da casa da avó o balão é 

bem-vindo. Em grande parte do tempo, a história decorre dessa forma, com diversos mo-

mentos lúdicos que fazem os personagens se aproximarem cada vez mais, cativando o es-

pectador pela relação de afeto entre os dois. Mesmo sendo uma história muito semelhante 

ao filme Crin blanc: le cheval sauvage (1953)9, em Le Ballon Rouge o espectador presencia uma 

narrativa composta praticamente de imagens que convocam o olhar do espectador para a subjetivi-

dade, numa espécie de poesia visual.

Figura 5. Frame retirado do filme Le Ballon Rouge (1956)

Nesse sentido, André Bazin afirma que:

[...] Ora, O balão vermelho é um conto cinematográfico, uma pura 
invenção da mente, [...] É bem possível imaginar O balão vermelho como 
uma narrativa literária. [...] O filme se transformaria então num relato 
em imagens (como o conto o seria em palavras) em vez de ser o que 
é, ou seja, a imagem de um conto ou, se preferirem, um documentário 
imaginário. (BAZIN, 2021, p. 93-94).

A cor vermelha do balão se destaca tanto por sua proporcionalidade em relação 

ao garoto, como pela sua saturação devido ao Technicolor10. Esse contraste, evidente para o 

observador atento, ocorre em relação ao fundo da cidade, da escola, dos figurinos, das escadarias, 

das ruas e até dos automóveis cinzentos. A intenção é o destaque do balão e do menino, em detri-

mento de outros elementos em cena (Figuras 6 e 7). Para Munsterberg “as ideias, os sentimentos, 

e os impulsos agrupam-se em torno do objeto privilegiado.” Portanto, enquanto há uma escolha do 

olhar, “todos os outros objetos no raio dos sentidos perdem o poder sobre as nossas ideias e senti-

mentos” (MUNSTERBERG, 2003, p. 33).

9 Crin blanc: le cheval sauvage (O cavalo Branco), se utiliza do mesmo formato narrativo de Le Ballon 
Rouge. No entanto, no filme de 53, a amizade se dará entre um garoto e um cavalo.

10 Segundo Richard Misek (2010, p. 35) a Technicolor tinha “uma tendência inata à saturação excessiva”.
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 Figuras 6 e 7. Frames retirados do filme Le Ballon Rouge (1956)

Para além da cor, há elementos importantes a serem destacados na estruturação 

do quadro. A forma como a mise-en-scène é concebida – por meio da construção dos ce-

nários, os esquemas de iluminação, a escolha de objetos de cena, de figurinos, da maquia-

gem, e, sobretudo, da elaboração da encenação, fazem com que o espectador se atenha 

mais para determinadas áreas da imagem. Em minha tese, em que defendo a cor como 

elemento de atenção, aponto que, “o processo de visualização da cor estará atrelado a um 

conjunto de informações – de elementos que farão parte de uma série de estratagemas 

que irão, não só contribuir para a atenção do espectador, mas evocar mapas sensoriais no 

ato da observação.” (ALVAREZ, 2023). 

Em Le Ballon Rouge deve-se destacar não só a idealização da história de Lamoris-

se, mas a capacidade de construção imagética de Séchan, que, a partir de uma cinemato-

grafia bem elaborada, concebe composições visuais precisas, de forma que nosso olhar se 

beneficie em favor do balão e do garoto (Figuras 8, 9, 10 e 11). Em grande maioria, sempre 

posicionados mais à direita do quadro, os dois personagens se destacam em praticamente 

todos os planos, mesmo quando há outros elementos em cena (como automóveis ou pes-

soas em volta). Para Munsterberg:

As maiores habilidades e refinamentos podem ser aplicados para fazer 
a composição aproveitável para as necessidades de atenção. [...] A 
atenção das luzes, as manchas das sombras escuras, a imprecisão de 
algumas partes, os contornos nítidos, a quietude de partes da imagem 
contra o veemente movimento de outros, tudo joga no teclado de nossa 
mente, assegurando o efeito desejado em nossa ação involuntária. 
(MUNSTERBERG, p. 71, 2024).
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Figuras 8, 9, 10 e 11. Frames retirados do filme Le Ballon Rouge (1956)

A atenção também se dará pelo movimento em detrimento do que se mantém es-

tático. Durante quase todo o filme, se evidencia o deslocamento de Pascal junto ao seu 

balão, de um lado para o outro, da escola para casa, e vice-versa. Nosso olhar se divide, 

por vezes pelas ações do garoto (sempre inquieto), mas também pelo dinamismo do balão, 

que a todo momento está nas mãos de Pascal ou aparece voejando pela cidade. O globo 

vermelho, que reflete a cidade por conta de seu brilho, voa em ziguezague, enquanto o 

garoto corre incessantemente pelas ruas e vielas de Paris. (Figuras 12 e 13).

Figuras 12 e 13. Frames retirados do filme Le Ballon Rouge (1956)

Experimento realizado com o eye tracking

Como esse trabalho previa a coleta de dados de seres humanos, todo o procedi-

mento foi coordenado e executado pela professora Dra. Letícia Herrmann. Vale ressaltar 

que, durante o processo, nenhum dos participantes tinha conhecimento do que assistiria na 

tela, e nem mesmo sabiam que o experimento estava ligado à percepção, memória e aten-

ção das cores. Desse modo, não havia possibilidade de indução, o que tornou a pesquisa 

menos passível de equívocos.

A grande maioria dos participantes do experimento foram estudantes universitários 
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na faixa de dezoito a vinte e nove anos de idade (de 18 a 29 anos). O experimento foi 

realizado com trinta e seis estudantes (36 amostras). Dezoito deles assistiram a trechos 

do filme Le Ballon Rouge colorido – na cor original (Grupo Cor – Figura 14) e os outros 

dezoito, assistiram aos mesmos excertos, mas em preto e branco (Grupo PB – Figura 15). 

Logo após essa etapa, todos os estudantes responderam a doze perguntas relacionadas à 

percepção, memória e atenção.

Com o eye tracking foi possível obter os dados sobre a atenção. O resultado – re-

presentado visualmente por zonas de calor (do vermelho ao verde), indica a cor vermelha 

como a parcela em que houve maior concentração da atenção, seguida da cor amarela – 

área mediana, chegando, por fim, na cor verde – área que indica uma menor concentração 

da atenção. O resultado que visualizamos nas Figuras 14 e 15 indicam a somatória da 

observação de todos os participantes. 

Dentre as respostas de maior relevância, no Questionário 1 (Grupo Cor), 44,4% 

dos participantes indicaram o balão como elemento de maior destaque, seguido do cená-

rio, com 27,8%, e do garoto, com 22,2%. No Questionário 2 (Grupo PB), 50% indicaram o 

balão como objeto mais atrativo, seguido do cenário, com 33,3%, e do garoto, com 16,7%. 

No Grupo Cor, 100% dos participantes indicaram a cor do balão como sendo vermelha, 

enquanto que no Grupo PB, 72,2% dos participantes, sugeriram (mesmo sem saber) que a 

cor do balão seria vermelha. A integralidade das respostas pode ser conferida pelos links: 

http://tiny.cc/quest_cc (Grupo Cor) e http://tiny.cc/quest_sc (Grupo PB).
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Figura 14 - Resultado do eye tracking do “Grupo Cor” – à esquerda. Link: http://tiny.cc/_cor

Figura 15 - Resultado do eye tracking do “Grupo PB” – à direita. Link: http://tiny.cc/_pb

Montagem elaborada pelo autor – Link: http://tiny.cc/_eye

Conclusão

Tom Gunning (1995), aponta que, os “primeiros cinemas” tinham como objetivo, 

“espantar e maravilhar o espectador” chamando a atenção do público. Para que isso ocor-

resse, deveria existir um meio de atração do olhar. Em seu artigo “Colorful Metaphors: the 

Attraction of Color in Early Silent Cinema”, de 1995, Gunning expõe o uso da cor como 

efeito exótico, espetacular e metafórico. Apesar do autor se referir ao cinema silencioso, a 

atração pela cor permaneceu, principalmente no cinema narrativo. 

Em Le Ballon Rouge, a composição, a mise-en-scène, o movimento, a cor, e, so-

bretudo, o movimento, serão fundamentais para que o olhar do espectador se mantenha 

atento, garantindo o foco em elementos fundamentais da narrativa. Os dados obtidos pelo 

eye tracking reforçam uma espécie “método construtivo” de Lamorisse e Séchan, resultado 
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de uma estratégia visual que se consolida na tela. De um modo geral, a cor torna-se oni-

presente, seja de forma objetiva ou via imaginário. Ao visualizar as imagens, resgata-se, 

initerruptamente, um “mundo familiar” (GIBSON, 1950).

As reações perceptivas dos participantes se conectam à proposição do filme em 

atrair o olhar para os protagonistas (Pascal e o balão), como também levam o observador 

à subjetividade da cor, ou seja, somos conduzidos a um “contexto de imagens de memória” 

(GIBSON, 2015, p. 129-130). Desse modo, o experimento nos revela a atração do olhar de 

forma efetiva, concreta, confirmando, em certa medida, que a cinematografia do filme está 

diretamente atrelada à modos de atenção, de percepção e memória.
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O Monumento ao exibidor Arthur Rockert e sua função memorial1

The monument in honor of the exhibitor Arthur Rockert and its 
memorial function

Tiago B. P. F. Quintes2 (Mestre – Programa de Pós-Graduação em Cinema e Audiovisual 
– PPGCine – UFF).

Resumo:

Este texto parte do monumento em homenagem ao exibidor Arthur Rockert, falecido em 
1910 em Campos dos Goytacazes-RJ, para compreender se há, na memória coletiva, tra-
ços das atividades exercidas nos primórdios do cinema. O monumento aqui é visto como 
um documento que exerceu influência em memorialistas e pesquisadores. O trabalho de-
tecta quais informações sobre as atividades de Rockert e sua família permaneceram e 
quais são os vieses ideológicos presentes na historiografia sobre o tema.

Palavras-chave

Memória; História e historiografia do cinema; Exibição cinematográfica; Primórdios do ci-
nema; Arthur Rockert.

Abstract

This text is based on the monument in honour of the exhibitor Arthur Rockert, who died in 
1910 in Campos dos Goytacazes-RJ, in order to understand whether there are traces of the 
early cinema activities in the collective memory. The monument is seen here as a document 
that has influenced memorialists and researchers. The work detects what information about 
the activities of Rockert and his family has remained and what ideological biases are pre-
sent in the historiography on the subject.

 
Keywords

Memory; Cinema History and Historiography; Film exhibition; Early cinema; Arthur Rockert. 

O Monumento

Em Campos dos Goytacazes, região Norte-Fluminense, existe atualmente o Teatro 

Municipal Trianon, inaugurado em 1998 como uma solução à demolição do antigo Cine-

-Theatro Trianon, palco que funcionou entre 1921 e 1975 (FILHO, 2023). Embora tenha 
1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão: CI 17: Memória e história de cinemas 
regionais – Coordenação: Rodrigo Capistrano Camurça.

2  Tiago Quintes é técnico em audiovisual no IFFluminense, em Campos dos Goytacazes – RJ. Bacharel 
em cinema pela UNESA e mestre em Cinema e Audiovisual pelo PPGCine – UFF, onde cursa o doutorado. 
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sido construído noutro local, o Teatro Municipal Trianon preserva nas suas paredes muitas 

placas do antigo cine-teatro. Ainda que pouco referenciada, há uma placa de bronze numa 

das paredes do novo Trianon em homenagem a Arthur Rockert, um exibidor cinematográ-

fico dos primórdios. O objeto comemorativo tem bordas com curvas e o busto de Arthur 

Rockert esculpido acima de uma ornamentação floral. Abaixo do elemento figurativo está 

a seguinte frase dedicatória: “A ARTHUR ROCKERT, O INTRODUTOR DO CINEMA EM 

CAMPOS, O POVO”:

Figura 1 - Monumento em homenagem a Arthur Rockert

Fonte: Fotografia do autor

Rockert realizou a sua primeira exibição em 1899, mas não foi o primeiro a utilizar 

um cinematógrafo na cidade, como observado em Quintes (2022). A atuação de Arthur 

neste setor foi marcante, sobretudo, pelo investimento no Moulin Rouge, o principal local 

fixo para exibições cinematográficas em Campos dos Goytacazes no início do século XX, 

mais precisamente entre 1905 e 1912. No salão se criou uma cultura de ida ao cinema por 

parte dos habitantes locais, principalmente jornalistas, intelectuais e moradores do centro 

da cidade, que almejavam a distinção social no consumo de entretenimento e produtos 

modernos.

Geralmente, os monumentos retratam a história de exploradores imperialistas, 

assassinos, e privilegiados pelos regimes. Arthur era um republicano, abolicionista, e ao 
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mesmo tempo um agente da modernização, que fornecia produtos e serviços — como as 

exibições cinematográficas — que tinham implicações na promoção da distinção social e 

massificação da cultura (MORAES, 2020). Rockert, adjetivado por jornalistas como “ca-

pitalista”, “industrial” e “de espírito yankee” (QUINTES, 2022), destacou-se no início da 

República Brasileira pelas suas importações, tirando partido dos privilégios familiares dos 

seus irmãos, que ocupavam cargos públicos de gerência, por exemplo, nos Correios e na 

alfândega. O monumento presta, portanto, homenagem a um agente da modernização.

A empresa Rockert

Arthur Rockert foi um empresário do Norte-Fluminense que atuou nos setores da 

importação de máquinas de costura, do comércio de diversos produtos e também da re-

presentação de jornais nacionais e estrangeiros. Em 1890 Arthur exerceu o cargo de inten-

dente municipal em Campos dos Goytacazes. Além disso, foi proprietário de uma oficina 

tipográfica e trabalhou no ramo das diversões, levando até a cidade bailes de carnaval e 

espetáculos variados, como prestidigitação e peças teatrais (QUINTES, 2022). Rockert 

possuiu uma loja desde 1877 até o momento de seu falecimento, em 1910. No fim do 

século XIX manteve também um escritório na Rua da Candelária, muito próximo da alfân-

dega da então capital federal, Rio de Janeiro, por onde aportavam cargas importadas de 

diversos países. 

Em 1899, Arthur e os seus irmãos, José e Waldemar, realizaram duas temporadas 

de exibições cinematográficas em Campos dos Goytacazes. No mesmo ano percorreram 

cidades do Sudeste brasileiro como Macaé-RJ, Juiz de Fora-MG e Itapetininga-SP, reali-

zando exibições ambulantes (QUINTES, 2022). Em 1901, os irmãos Arthur e Sebastião 

inauguraram em Campos dos Goytacazes o Moulin Rouge, que funcionava como loja, café, 

tabacaria e restaurante. No final de 1904, procederam a obras de remodelação no local, 

construindo um pequeno palco e tela, e a partir de 1905 começaram a realizar sessões 

de teatro e cinematógrafo. As sessões de cinema no Moulin Rouge adquiriram mais força 

e regularidade em 1907, quando os Rockert assinaram um contrato com a distribuidora 

brasileira dos primórdios, Marc Ferrez & Filhos, para a exibição de filmes da Pathé Frères. 

Naquele período os proprietários fizeram obras de ampliação do teatro-cinema do Moulin 

Rouge, que passou a ter 800 lugares. O Moulin Rouge fechou as portas em 1912 e, em 

1918, sua edificação foi demolida para dar lugar à construção do Cine-Theatro Trianon.
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De volta ao monumento

O monumento a Rockert foi provavelmente planejado por um sucessor, o Capitão 

Carneirinho, proprietário do Cine-Theatro Trianon, inaugurado em 1921. Compreendendo 

que a memória “é um fenômeno construído” (POLLAK, 1992, p.204) e que “a memória dos 

mortos é um recurso essencial para a identidade” (CANDAU, 2019, p.150), o monumento 

a Arthur Rockert foi concebido para manter a sua reputação e distinção social entre os ha-

bitantes da cidade. Desta forma, a colocação de uma placa em sua homenagem no novo 

Cine-Theatro é justificada como um reconhecimento do pioneirismo de Rockert na manu-

tenção de uma sala com atividade cinematográfica. A placa foi feita para que os habitantes 

da cidade não esquecessem do trabalho inovador do capitalista Arthur Rockert, mantendo 

viva a memória do “pioneiro”, mas também como uma forma de reconhecimento do suces-

so do Moulin Rouge junto aos seus habitués.

Após 54 anos de existência, em 1975, ocorreu a destruição do Cine-Theatro Tria-

non, cujo edifício foi adquirido pela empresa representante do Banco Bradesco. Até à inau-

guração do novo Teatro Trianon, em 1998, passaram-se 23 anos de diferentes movimentos 

de pressão por parte da classe artística local para obter um novo palco. Nesse período, 

as placas e outros objetos do antigo cinema/teatro ficaram armazenados nos porões do 

Palácio da Cultura, um edifício pertencente à Fundação Municipal de Cultura de Campos 

dos Goytacazes. A atitude de preservação e salvaguarda dos monumentos-documentos, 

somada à posterior instalação em novo espaço com acesso público, possibilitou que a pla-

ca em homenagem a Rockert continuasse a exercer uma função social como documento 

memorial até hoje.

Le Goff afirma que o monumento “é um legado à memória coletiva” (LE GOFF, 

1990, p. 536), mas a sua preservação não é suficiente para que a sua função permaneça 

efetiva. Catroga defende que os vestígios do passado necessitam de ritos e liturgias para 

serem transmitidos e exercer a sua função social (CATROGA, 2015). Portanto, os traços de 

memória sobre o Rockert permaneceram vivos mais de cem anos após o seu falecimento? 

Que função foi planejada para o monumento, e que viés ideológico possui? Analisaremos 

agora a historiografia local para compreender as influências em torno do monumento.

Historiografia campista

Nos livros de memorialistas e pesquisadores podemos observar uma repetição de 

informações sobre Arthur Rockert, algumas das quais podem ter sido inspiradas pela ho-
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menagem. A primeira publicação é do teatrólogo Múcio da Paixão, anterior à colocação 

da placa, portanto, obviamente sem a sua influência. Paixão (1919) faz uma descrição do 

Moulin Rouge que se tornaria senso comum, e que seria reproduzida em vários trabalhos 

posteriores:

O Moulin Rouge era um theatrinho feito à la legère pelo Arthur Rockert 
para as exibições do cinematographo. Ficava nos fundos dos prédios ns 
70 e 72 da Rua Direita, onde estava estabelecido um café, confeitaria e bar 
da mesma denominação. Foi esse teatrinho inaugurado a 31 de dezembro 
de 1904 […] Com o crescente sucesso alcançado pelo cinematógrafo, o 
Arthur Rockert resolveu remodelar o seu theatrinho, dando-lhe maiores 
proporções. A sala e a caixa foram reconstruídas para a comodidade do 
público e dos artistas (PAIXÃO, 1919, p.14).

 A época de publicação do livro coincide com as demolições de dois palcos da cida-

de: em 1918 o arrasamento do Moulin Rouge para dar lugar ao Cine-Theatro Trianon, e no 

ano seguinte a demolição do Theatro São Salvador para alargar a Rua Tenente Coronel 

Cardoso, sem que tenha sido concebido outro projeto para o substituir. A destruição dos 

antigos locais de diversão certamente impulsionou o autor a investir na sua publicação em 

formato de livro. Um jornalista afirma ter recebido o material sobre “todos os teatros que 

Campos tem tido, desde a Casa da Ópera até o Moulin Rouge, o último foi demolido para 

dar lugar à construção do Trianon” (GÊNESIS, Campos dos Goytacazes, 3 abr. 1920, p. 

57). Ao relacionar o livro à demolição do Moulin, a frase torna evidente a importância da 

publicação como forma de preservar a memória. O livro, publicado nove anos após a morte 

de Arthur Rockert, pode ter sugestionado a escolha da figura homenageada no monumento 

do novo cine-teatro. 

 Tinoco (1975) segue o exemplo de Múcio da Paixão e também escreve um panora-

ma sobre os teatros na cidade. O autor repete as informações anteriores sobre os Rockert 

e o Moulin Rouge, e realiza uma nova pesquisa de informações sobre outras exibições 

cinematográficas, que fica apenas esboçada no seu trabalho sobre os teatros. Godofredo 

Tinoco já datilografava trechos para jornais da cidade, e chegou a finalizar versões do ma-

terial em 1963 e 1967, mas é interessante que seu trabalho tenha sido concluído em 1975, 

o ano em que o Cine-Theatro Trianon foi demolido. Ou seja, entre construções e destrui-

ções, mais uma vez se repetia o ímpeto dos teatrólogos para manter viva a memória dos 

palcos arrasados. 

 Horacio Souza (1935/2014), provavelmente já sob influência da instalação do mo-

numento, afirma que Arthur Rockert implantou o cinema em Campos, o que também será 

reproduzido em trabalhos posteriores. Arthur aparece em várias seções do livro, sendo a 

passagem mais interessante na parte Campos Antiga - Campos Moderna, onde o autor 
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aborda o Rockert como o introdutor do cinema e apresenta uma perspectiva carregada de 

ideologia. Trata-se de uma mistura de mito do pioneirismo na exibição cinematográfica com 

uma visão nostálgica do cinema dos primórdios, que considerava o cinema de influência 

estadunidense, em 1935, como prejudicial à moral: 

[...] o Arthur Rocher em 1904 [sic] implantou o cinema, mas o cinema 
bom, uctil, inoffensivo do inicio, – não essa immoralidade e perversidade 
de hoje, a ensinar o impudor, a incutir o crime, a depravar os costumes, 
a perder terrivelmente a infancia que vae ser amanhã a sociedade 
engolphada no materialismo e na hediondez suggestionados pelas “fitas” 
norte-americanas (SOUZA, 1935/2014, p. 428). 

 Este trecho poderia demonstrar uma preferência do autor pelos filmes europeus, 

que foram desbancados por estúdios estadunidenses após a Primeira Guerra Mundial, ou, 

mais provavelmente, uma expressão da ideologia fascista à brasileira, que, tal como a eu-

ropeia, estava muito ligada à religião católica. A sua visão sobre o cinema dos primórdios 

imprime uma ideia de inofensividade e ao mesmo tempo utilidade. Não fornece informa-

ções objetivas e rigorosas sobre o cinema em Campos, limitando-se a mencionar o Rockert 

como um fundador, o campista ilustre que implantou e promoveu o “bom cinema”, útil aos 

citadinos. O autor não se vale das exibições de cinema dos anos 1930, contemporâneas 

ao livro, e dá preferência ao pensamento nostálgico sobre uma bela época imaginada. 

Já Rangel Júnior (1992) faz um panorama sobre a história da música em Campos 

dos Goytacazes, focando principalmente nas pessoas que trabalhavam na área. Numa 

passagem, o autor aglutina informações de publicações anteriores:

Um poucochinho de tempo a mais e já tínhamos o “cinematographo”, 
conhecido a princípio como “biographo Lumière”. O Teatro São Salvador o 
viu primeiro em 1898, e mostrou “uma coleção de vistas”, ao que parece 
com regularidade em 1901. Em 1905 já o possui o Moulin Rouge, teatrinho 
que era de propriedade do sr. Arthur Rockert - considerado o introdutor em 
Campos do cinema, essa sétima arte que nos primeiros tempos tanto fez 
pela música tocada “de corpo presente” (RANGEL JÚNIOR, 1992, p. 118).

 

 O autor afirma que o Teatro São Salvador “viu primeiro” o cinematógrafo em 1898. 

Na verdade a primeira exibição no teatro ocorreu em 1897, realizada por Germano Alves e 

Apolônia Pinto (QUINTES, 2022). Arthur e os seus irmãos só exibiram o cinematógrafo em 

1899. Rangel Júnior (1992) salienta que Arthur Rockert é considerado o introdutor do cine-

ma em Campos, mas, de certa maneira, não corrobora a informação. A palavra considera-

do leva a crer que, para o autor, Arthur Rockert ficou conhecido socialmente dessa forma. A 

questão do pioneirismo, portanto, que está presente em Souza (1935/2014) é aqui repetida 

por Rangel Júnior (1992). As duas obras, por sua vez, suscitaram ideias em publicações e 
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trabalhos acadêmicos posteriores.

 
Considerações finais

O estatuto social de Arthur Rockert, suas facilidades nas importações e o seu “es-

pírito yankee” influenciaram a construção do monumento e do seu mito, em detrimento, 

inclusive, da participação dos seus próprios irmãos nas atividades cinematográficas. No 

entanto, é importante ter em conta que Arthur Rockert foi reconhecido por ter atuado espe-

cificamente no ramo cinematográfico, como é referido na frase dedicatória do monumento. 

Talvez não houvesse homenagem se o empresário se tivesse restringido à importação de 

bens de consumo, mesmo que essa atividade tenha um viés capitalista modernizante. Pelo 

cinema o Rockert foi, portanto, identificado no meio burguês como um representante das 

novidades. O cinema ofereceu-lhe um reconhecimento, uma distinção social, uma percep-

ção de um agente em prol do moderno. 

 O monumento ao Arthur Rockert e sua posição social como o introdutor do cinema 

em Campos acabou por influenciar autores de forma a apenas reproduzir informações sem 

questionamentos. A frase da homenagem, com o seu viés ideológico e teleológico, acabou 

por contribuir para uma corrente de entendimento. Esta aceitação é alimentada por um 

pensamento que vê a novidade como símbolo de progresso, de uma evolução que aban-

dona as raízes em prol do novo. Muitas vezes, se quisermos abordar a verdadeira história 

além dos mitos estabelecidos e questionar as ideologias dominantes, é necessário desver 

monumentos para reavaliá-los com outra perspectiva.
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O fantástico e a relação espaço-tempo em filmes potiguares

  

The fantastic and the space-time relationship in potiguar films

Maria Helena Braga e Vaz da Costa (Doutorado – UFRN)

Veruza de Morais Ferreira (Doutorado – sem vínculo)

Resumo

A experiência estética da tradição cultural do Nordeste pode ser percebida pela reiteração 
estética e a técnica de elementos na mise-en-scène nos filmes potiguares Lua de Fogo 
(Walfran Guedes, 2016) e Era Uma Vez Lalo (Wigna Ribeiro, 2017). Vinculando-os analiti-
camente ao enredo fantástico, sob a perspectiva Armorial dos filmes ficcionais produzidos 
no Rio Grande do Norte, esse trabalho discute sobre a estética plástica Armorial entenden-
do-a como ‘ferramenta-guia’.

Palavras-chave

Filmes potiguares, Espaço-tempo, Estética, Mise-en-scène, O fantástico.

Abstract

The aesthetic experience of the cultural tradition of the Northeast can be perceived through 
the aesthetic reiteration and technique of elements in the mise-en-scène in the films Lua de 
Fogo (Walfran Guedes, 2016) and Era Uma Vez Lalo (Wigna Ribeiro, 2017). Analytically 
linking them to the fantastic plot, from the Armorial perspective of fictional films produced in 
Rio Grande do Norte, this work discusses the Armorial plastic aesthetic, understanding it as 
a ‘guiding tool’.

Keywords

Potiguar films, Space-time, Aesthetics, Mise-en-scène, The fantastic.

Nesse trabalho discorreremos sobre a experiência estética de uma possível tradição 

cultural do Nordeste, percebendo a reiteração estética e técnica de elementos na mise-en-

-scène nos filmes Lua de Fogo (2016) e Era Uma Vez Lalo (2017), vinculando-os analitica-

mente ao enredo fantástico, sob a perspectiva Armorial dos filmes ficcionais produzidos no 

Rio Grande do Norte. Aqui, a estética plástica Armorial segue como ferramenta-guia para a 
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definição de uma estética cinematográfica vigente e que exalta a matriz nordestina. Ressal-

tamos produções independentes que não alcançaram o subsídio de editais fomentadores.

Os diretores norte-riograndenses dos filmes Lua de Fogo e Era Uma Vez Lalo des-

frutaram da liberdade artística ao representar um enredo fantástico. Está circunscrita nos 

filmes uma abordagem sobre a transitoriedade entre o real e o imaginário, do erudito ao po-

pular. A partir da categoria do enredo fantástico observamos os aspectos fundamentais dos 

elementos presentes na mise-en-scène. Por meio da delimitação e apresentação dos fatos 

que compõem a narrativa, observaremos no cenário – se estilizado e/ou realista – locais 

existentes, ambientes externos e internos, o figurino e a maquiagem e, na encenação, os 

movimentos e a interpretação que atendemos estar à serviço da fantasia. Dialogicamente, 

percorremos o terreno do mítico e do popular na relação com o cronotopo (espaço-tempo) 

(BAKHTIN, 2002; 1997) e as experiências estéticas constituídas com o tempo. 

O cronotopo, aqui, entendido na perspectiva das imagens em movimento – sugere 

uma intensa atividade de retomada (reiteração), representado por lembranças, fatos, tex-

tos e discursos. Reminiscências de um período histórico significativo e a possibilidade de 

superar a demarcação entre espaço e tempo na linguagem cinematográfica são postas em 

ação.

O enredo tendenciosamente fantástico dos filmes conduz a uma análise de narra-

tivas emblemáticas. Apreende-se, o fantástico como uma manifestação artística e expres-

siva do encadeamento de fatos narrados pelo popular e o fabuloso. Contextualiza-se a 

estética discursiva entendida como uma estética plástica Armorial a partir das contribuições 

de autores como Ayala (2015; 2003), Santos (1999) e Suassuna (2008;1974). 

O fantástico e a construção poética da estética Armorial, conduzem à referenciais 

culturais pela existência de uma estética literária e artística consolidada nas raízes nordes-

tinas em diálogo com a cultura erudita. O erudito encontra-se sobreposto ao paradoxo de 

que as manifestações populares não foram consideradas puramente eruditas, mas sinteti-

zadas como eruditas pelo Movimento Armorial. 

A perspectiva teórico-metodológica estruturalmente adaptada e aplicada ao enredo 

fílmico sob a perspectiva de Bordwell (2018; 2008), levou ao desenvolvimento das catego-

rias de análise (cenário, figurino, maquiagem e encenação) indispensáveis à construção 

estética fílmica, favorecendo o poder narrativo da imagem em uma perspectiva multicul-

tural. Dessa forma, defende-se a existência de influências estéticas na produção fílmica 

ficcional do Rio Grande Norte, e elucida-se elementos/técnicas-coringa de uma estética 
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fílmica recorrente nas produções, com o objetivo de delinear uma tradição estética seguida 

pelos filmes potiguares.

O cronotopo na construção do fantástico

A produção de cinema e a linguagem midiática estabelece discursos ideológicos 

que retratam uma sociedade no cenário de escolhas políticas. Os produtos cinematográ-

ficos tendem a seguir os moldes tradicionais da região, embora se retratem em períodos 

históricos e posições geográficas distintas. Vivências e o imaginário popular abarcam a 

concepção de mitos e lendas nas manifestações culturais. 

Ariano Suassuna (2008;1974) foi um dos precursores a tratar do paralelismo entre 

a cultura popular e o multiculturalismo, o interesse estava particularmente na arte e na lite-

ratura “popular” do Nordeste. O realismo Armorial remonta ao mágico, ao espírito fantástico 

do universo da literatura de cordel. O pensamento Armorial valoriza os seres divinos e os 

significados. As representações não se limitam a um regionalismo ou nacionalismo estrei-

tos. 

A construção do fantástico presente no Armorial pode ser identificada no uni-

verso dos estudos cinematográficos. Em comum, os filmes aqui citados, exprimem um 

enredo com elementos míticos que permeiam a expressão do popular, onde passado 

e presente coexistem.  A preocupação com as tradições calcadas no realismo fantásti-

co pelo Armorial, foi fortemente influenciada pelo Movimento Regionalista do Nordeste 

. No início do século XX se retratava a vida miserável do sertanejo em condições vulnerá-

veis pela falta de esperança. No Nordeste de Suassuna o sol forte predomina entre reinos 

e castelos, o fantástico-maravilhoso pertence mais aos sonhos que a realidade. 

A relação do programa imagético Armorial apresenta um discurso que versa sobre 

a perspectiva teórica do cronotopo de Mikhail Bakhtin (2002;1997), definida por um entre-

laçamento entre relações temporais e espaciais, artisticamente assimiladas na literatura, 

mas aqui, este aprendizado será aplicado aos estudos de filmes. ,

O cronotopo condiciona a noção de tempo ao espaço de maneira interativa às cul-

turas e às civilizações, apreendendo-as como manifestações de um único fenômeno. Para 

Bakhtin (2002; 1997) é possível por resgatar modos de ver o mundo, de uma época, uma 

obra e/ou autor. O teórico se refere em especial, ao diálogo cotidiano e ao discurso literário, 

e segundo ele, uma obra não pode viver em tempos passados se não incutiu de alguma 
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maneira “dos séculos anteriores” (BAKHTIN, 1997, p. 349). As narrativas tendem a ofere-

cer tempos longínquos como um simples passado e criam uma linha de desenvolvimento 

múltipla. 

A conexão intrínseca entre relações temporais e espaciais expressas na literatura, 

conecta-se à função psicossocial das imagens por Aby Warburg (2010), ajustando-se ao 

cinema. De acordo com o historiador, as imagens são formadas por motivações psíquicas. 

Memórias relacionadas à determinadas épocas, e introduzidas em outras culturas, seriam 

impulsionadas em seus conteúdos psíquicos e reorganizadas em novo contexto.

Nesse último sentido, é possível pensar referenciais nos filmes, representações 

temporais e espaciais na perspectiva reiterativa de elementos visuais cronotopicamente 

interligados à uma cultura popular Nordestina. A estética Armorial retrata o Nordeste como 

espaço vivo no imaginário social brasileiro, favorável as representações coletivas.

A perspectiva fantástica em Lua de Fogo e Era uma Vez Lalo

A teoria cinematográfica de David Bordwell (2018; 2016), sustenta o princípio da 

ideia de estilo que compreende um conjunto de características específicas de um cineasta. 

Condições históricas, sociais e culturais no qual o autor de uma obra se encontra, impõem 

soluções para os problemas enfrentados.

 Com  as  possibilidades  narrativas  de  tecer  mundos  fantásticos no cinema  (levando  

em  conta  as dificuldades materiais inerentes ao meio em questão), as produções selecionadas 

surgem como ponto inicial para esse diálogo. Os filmes Lua de Fogo (2016), de Walfran Guedes, 

e Era Uma Vez Lalo (2017), de Wigna Ribeiro e Buraco Filmes, revelam um enredo fabuloso 

. O desenvolvimento formal e progressivo da narrativa transita entre o passado e o onírico. 

O onírico reflete o estado transitório entre o devaneio e o real, são momentos efêmeros de 

encontro e descoberta com os instintos, devoção e entidades ancestrais (africanas e indí-

genas). O figurino e a maquiagem são estilizados, conforme a iconografia do personagem. 

A encenação constitui uma interpretação não realista, por atender o propósito da fantasia. 

Em comum, a cultura popular retrata nos filmes as concepções em comunidade, 

a vivência cotidiana das festividades, da devoção, cantos, dança e música, que se dife-

rem dos parâmetros estabelecidos pelo mercado ou padrões dominantes, privilegiando o 

conhecimento repassado pela oralidade. Os filmes são regionais por suas temáticas, Era 

Uma Vez Lalo delineia o mundo circense e a vida monárquica representada por castelos 
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fortificados (locações existentes) que indicam referências medievais e a disputa de her-

deiros (realezas) pelo trono de Lutéria (Figura 1). Os castelos são como esteios na escrita 

Armorial.

As experiências estéticas empregadas na mise-en-scène destacam a encenação 

como  elemento relevante, por herdar uma tradição teatral (figurino e interpretação), aos 

moldes Armorial. A atuação estilizada busca uma transposição poética e individualizada, 

com características estereotipadas, presentes também no figurino. As tramas retratam um 

estilo de atuação não realista, com pantomimas e exagero nas representações.

A natureza fabulosa da trama em Lua de Fogo, valoriza a cultura local, tornando-a 

emblemática e reveladora de uma comunidade litorânea. O ritmo e a expressão do coco 

de zambê (coco de roda) retrata a tradição popular (cultura negra). O coco constitui as 

manifestações de danças, cantos, músicas e poesias orais, inerente à cultura potiguar que 

perdura no munícipio de Tibau do Sul/RN. 

Do caráter da subsistência e comercial da pesca, a atividade canavieira da região, 

a performance, o ritmo e o batuque do coco de zambê simboliza no filme um contexto polí-

tico de afirmação identitária quilombola. Os personagens surgem em práticas da capoeira, 

expressão cultural trazida ao Brasil por escravos, historicamente carregada de resistência 

e luta afro- brasileira (Figura 2).
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A presença da poesia cantada ou declamada na trilha sonora, pontua a narrativa 

presente na literatura popular transmitida oralmente. Com os cantadores de viola e do 

repentista que toca no improviso, o som da viola e o do berimbau, presentes na narrativa, 

lembram uma fusão de elementos étnicos.

Em comum, as produções Lua de Fogo e Era Uma Vez Lalo, delineiam o regiona-

lismo de maneira caricata. Os elementos seletos da paisagem e das locações presentes 

na região definem a estética do filme, como os valores cromáticos inerentes à região se-

miárida.  A aparência dos filmes simboliza a importância de uma estética popular encarada 

da forma que é, com manifestações populares de grande complexidade na cultura popular 

nordestina, em defesa da conservação das tradições e a valorização de uma região.

Considerações 

A presença de elementos da cultura popular no enredo fílmico pode indicar a inser-

ção de uma linguagem específica nas produções de uma região. O conhecimento dos lon-

gas expressos no estado e suas especificidades são necessários para levar à um caminho 

exploratório preciso. 

A estética multicultural brasileira eclode usualmente nas temáticas dos filmes. Ne-

les, reiteram-se um Nordeste além do imaginário, de culturas, crenças religiosas e forma-

ções identitárias. Os modos de subsistência estão presentes nos cenários rurais e litorâ-

neos (locações existentes), e no reconhecimento das distintas influências colonizadoras 

formadoras de cada região.

O controle e a existência de elementos e técnicas utilizadas na produção de filmes 

são escolhas específicas para a resolução de problemas não listados no planejamento. 

Podemos considerar a cadência às narrativas e temáticas fantásticas. O imaginário e o es-

pírito fabuloso estão presentes nas mitologias do sertão por influências do próprio cinema 

e da literatura. Há manifestação popular nos constituintes da mise-en-scène e estes resga-
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tam na estética tradições nordestinas com mitos, lendas, vivências e expressões artísticas. 

O aspecto fantástico nas obras e a interpretação teatral dos personagens sobrecar-

rega a tendência ao expressionismo com um certo exagero nas expressões corporais e na 

fala. A poesia declamada, a música embolada, a capoeira, e o expressivo coco do zambê, 

indicam o regionalismo, conduzindo ao caminho expressivo dos valores presentes na re-

gião do Rio Grande do Norte.

Unindo elementos de uma estética fantástica no enredo (o mítico e o popular), os 

filmes Lua de Fogo e Era Uma Vez Lalo não representam o todo de uma cinematografia 

produzida no RN, mas sugerem uma estética peculiar pelas influências Armoriais. O mítico 

e o popular continuam representando o fantástico em diferentes pontos de vista sob a pers-

pectiva dialógica de um espaço-tempo na visão regional. 

As escolhas técnicas dos elementos na mise-en-scène reiteram referenciais por 

atender o propósito da fantasia, ou de ruptura com o imaginário individual. As menções e 

contextos dos realizadores podem inferir no imaginário socialmente construído sobre o Nor-

deste. As referências Armoriais estão na poética, fora do realismo severo, nas inspirações 

de uma estética traçada entre o erudito e o popular. As obras fílmicas contemporâneas nos 

revelam a magnitude da ressignificação estética, e a valorização da raiz cultural brasileira 

como resultado dos processos imigratórios e multiculturais que sobrevivem ao tempo.
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JUDEU NAZISTA? As contradições da personalidade autoritária 
no cinema1

NAZI JEW? The contradictions of the authoritarian personality in 
cinema 

Victor Finkler Lachowski2 (Doutorando – PPGCOM-UFPR)

Resumo

Esta pesquisa realiza uma investigação das contradições da personalidade autoritária a 
partir da obra “The Believer” (2003), cujo protagonista é um neonazista de ascendência e 
vivência judaica. Utiliza-se teoria crítica do fascismo, neonazismo e da personalidade auto-
ritária, sobretudo pelo viés frankfurtiano, e uma metodologia de interpretação de narrativa 
crítico-imanente para assim nos revelar como o cinema aborda tais contradições e suas 
mediações.

Palavras-chave

Neonazismo; Judeu; Personalidade Autoritária; Teoria Crítica; Interpretação Imanente de 
Narrativa

Abstract

This research investigates the contradictions of the authoritarian personality based on the 
movie “The Believer” (2003), whose protagonist is a neo-Nazi of Jewish descent and ex-
perience. Critical theory of fascism, neo-Nazism and the authoritarian personality is used, 
especially from a Frankfurtian perspective, and a critical-immanent narrative interpretation 
methodology to reveal to us how cinema approaches such contradictions and their media-
tions.

Keywords

Neo-Nazism; Jewish; Authoritarian Personality; Critical Theory; Immanent Narrative Inter-
pretation.

NEONAZISMO E CINEMA DE PROBLEMA SOCIAL

Adriana Abreu Magalhães Dias (2018), em seu extenso trabalho de conceituar e 

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão: CI 30: Estética e política de extremismos 
no cinema.

2  Doutorando em Comunicação (PPGCOM-UFPR); Mestre em Comunicação (PPGCOM-UFPR); 
Bacharel em Publicidade & Propaganda (UFPR). Integra o NEFICS - Núcleo de Estudos de Ficção Seriada e 
Audiovisualidades. E-mail: victorlachowski@hotmail.com
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mapear movimentos neonazistas no ocidente, define o neonazismo como um conjunto de 

movimentos heterogêneos, com uma narrativa bidimensional que articula mitologia e bio-

logia, em leituras próprias de elementos históricos, sociais, míticos, biológicos, religiosos, 

entre outros, dentro de uma racialização nazificada paranóica.

Afinal do Século XX, o neonazista começa a ser representado no cinema constan-

temente no papel de protagonista em processos de corrupção, barbárie e/ou redenção. 

Com esses personagens muitas vezes apresentando contradições extremas entre quem 

são, características pessoas e sociais, e a ideologia nazista, como ser judeu e nazista, a 

exemplo do protagonista do objeto deste estudo: “The Believer” (2003).

Ademais, o filme analisado é tido como pertencente ao “Social Problem Cinema” 

(Cinema de Problema Social), que inclui filmes cujos temas e questões sociais como crimi-

nalidade, corrupção, política, drogas, delinquência juvenil, preconceitos, pobreza, conflitos 

maritais-familiares, penas capitais, vidas na prisão são presentes e centrais (Ryan; Kellner, 

1988, p. 87). 

O “gênero” de problema social é caracterizado por seus pontos de vista de pro-

gressistas/liberais - “esquerdunidense”. São considerados filmes que apresentam as bases 

materiais de sua ideologia (Ryan; Kellner, 1988, p. 92). Tais valores ideológicos englobam 

estratégias de representação do mundo e são de fato efeitos de tais estratégias, pontos de 

vista marginais de representação são tão essenciais ou centrais quanto os demais (Ryan; 

Kellner, 1988, p. 93).

METODOLOGIA – INTERPRETAÇÃO IMANENTE DE NARRATIVA

Mescla do Tratado Filosófico benjaminiano e da Filosofia Interpretativa adorniana 

para análises de narrativas literárias e adaptando-as para narrativas cinematográficas.

Os personagens podem ser julgados não do ponto de vista ético, mas sim tendo 

seus acontecimentos apreendidos do ponto de vista moral (Benjamin, 2009, p. 24). Com 

isso, se analisam categorias como falas, interações, cenas, ações, personagens indivi-

duais ou em núcleos, condições sociais-relacionais desses, lógicas internas do que acon-

tece dentro da narrativa.

A Interpretação é realizada com suporte da teoria e os conceitos desenvolvidos pe-

las ciências, pela sociologia marxista e pela psicologia freudiana especificamente. Ciência 

e arte, conceito e imagem, análise e expressão — estes formam os dois pólos da atividade 
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filosófica. esses conceitos na arte são investigados através de seus “irmãos” na filosofia, 

psicologia, terminologia marxista (Benjamin, 2009, Buck-Morss, 1977). Tais categorias de 

análise revelam conceitos e ideias e serem aprofundados. 

Com isso, pode-se explorar a ideologia a qual a obra está sujeita e suas contradi-

ções, bem como as contradições de seu discurso de maneira imanente, dialética e mate-

rialista (Adorno, 2014). Revela-se as Ideias que emergem da obra, obscurecidas anterior-

mente, para realizar sua estruturalização e o caminho histórico às suas origens, para de 

lá trazer suas mediações alegóricas (Rouanet, 1984). Por fim, Divide-se essas Ideias por 

eixos de análise (Souto, 2020).

O JUDEU NAZISTA DE “THE BELIEVER” (2003)

 Resumo do filme: Daniel Balint (Ryan Gosling), americano que vive em NY, estu-

dante de Yeshivá Judeu, se decepciona com a ausência de respostas por parte da teologia 

e vira neonazista. O filme expõe suas contradições entre sua história pessoal étnico-religio-

sa e a ideologia nazistas.

Eixo de análise – Ideologia

Logo no início do filme, em uma reunião de fascistas, quando perguntam sobre a 

questão racial no encontro, Daniel toma a voz: 

Daniel: “Raça tem tudo a ver com o que discutimos aqui. A vida espiritual 
vem da raça, do sangue. Sem isso, somos iguais aos judeus”. 
Carla questiona: “O que tem de errado com os judeus?”.
D: “Os judeus são a causa da doença que afeta o mundo moderno”. 
C: “que doença?”. 
D: “Abstração. Eles são obcecados por abstração” (The Believer, 2003).

Em uma cena próxima temos a maior explicitação do discurso nazista que Daniel 

adere, no qual demonstra seu nível de estudos e conhecimento sobre a ideologia nazi. Ao 

receber a ligação de um repórter que tem interesse em fazer uma reportagem sobre grupos 

de extrema-direita, Daniel vai encontrá-lo num café e expõe suas crenças:

Daniel: “no movimento racial, acreditamos que há hierarquia de raças. 
Brancos no topo, pretos na base. Asiáticos, árabes, latinos, ficam em 
algum lugar do centro. [...] Judaísmo é uma doença”.
[...]
O verdadeiro judeu é um errante. É um nômade [...] “Não tem raízes, então 
universaliza tudo. [...] Cria uma cultura cosmopolita baseada em livros, 
números e ideias, é a força dele. [..] Grandes pensadores judeus: Marx, 
Freud e Einstein. O que eles nos deram? Comunismo, sexualidade infantil 
e a bomba atômica. Em três séculos que levaram pra sair dos guetos da 
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Europa nos arrebataram de um mundo ordeiro e racional e nos jogaram no 
caos da guerra classista, desejos irracionais e relatividade em um mundo 
onde até a existência da matéria e da razão é questionada. [...] Eles só 
querem o nada. O nada infinito”.
(Repórter pergunta como Daniel, mesmo tendo todo esse discurso bem 
articulado, acredita em tudo isso sendo judeu? O repórter explica que 
ficou sabendo disso quando entrevistou o rabino que fez o bar mitzvah de 
Daniel).
D: “eu pareço judeu pra você?” (aponta para cabelo raspado e rosto) (The 
Believer, 2003).

Em seguida, Daniel retira uma arma do bolso, coloca no rosto do repórter e ameaça 

se matar caso o publique a reportagem. Daniel mostra como a principal categoria com a 

qual os neonazistas irão tomar para si o posto de autênticos americanos é a mesma da 

época colonial: raça, ora determinada por Deus no campo espiritual, ora pela natureza e 

pela ciência (Dias, 2018).

Em “Estudos sobre a personalidade autoritária”, publicado em 1950, Adorno (2019) 

já afirma que o fascismo se adapta a sociedade estadunidense, marcada por uma resistên-

cia às mudanças sociais, pela naturalização das decisões socioeconômicas, pela crença 

na inevitabilidade da guerra e conflitos armados e foco na praticidade, ambição, ascensão 

social, sucesso e problemas como falência e pobreza sendo considerados de ordem indi-

vidual e moral. Uma sociedade marcada pelo desprezo a qualquer valor tido como “não 

capitalista”.

O sujeito fascista possui impossibilidade de crítica material. Daniel retrata em sua 

abordagem conspiracionista no qual o pensamento materialista (como de Marx) serve ape-

nas para dividir uma nação através do ódio de classe. 

O antimaterialismo também é essencial ao fascismo (Payne, 2014, p. 8), pois refor-

ça a importância do vitalismo, do idealismo filosófico e da metafísica da vontade em sua 

ideologia. Além do ódio a psicanálise que Adorno (2020) já observava: “[no neonazismo] 

odeia-se a psicanálise, tem anti-intelectualismo e o medo do inconsciente”.

Eixo de análise – Personalidade

Daniel, por ser um judeu-nazista, apresenta uma personalidade contraditória e si-

multaneamente embasada. Em seus flashbacks de infância compreendemos seus descon-

tentamentos com as respostas da teologia judaica e sua perspectiva negativa de Yahweh, 

que considera um megalomaníaco impotente (caso exista). 

Se a existência de Deus é considerada irrelevante para o judaísmo, segundo Da-

niel, por ser uma religião puramente tarefista, a forma de Daniel confrontar sua identidade 
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judaica-nazista é de agressão combinada a um impulso de morte. Ao agredir o rapaz judeu 

na rua, ele pede para que esse revide, que o agrida, implora e pede “por favor” para que o 

judeu bata nele.

A escalada de tais desejos por respostas que só seriam alcançadas (ou não) com 

a morte conduzem seu ímpeto ao suicídio quando esse ameaça se matar na frente do 

repórter durante a entrevista no café. E encontra sua realização máxima na consumação 

do suicídio que ele conduz através do atentado a sinagoga que acontece ao final do filme.

O indivíduo pertencente a essas derivações novas do fascismo, como argumenta 

Horkheimer (in Adorno, 2019), é um combinador das ideias e habilidades de uma socieda-

de altamente industrializada com crenças irracionais e antirracionais, simultaneamente es-

clarecido e supersticioso, individualista a ao mesmo tempo tem medo de não fazer parte do 

coletivo, deseja independência mas se submete cegamente ao poder e autoridade, sendo 

essas algumas das contradições dialéticas imanentes do sujeito neonazifascista.

A personalidade fascista observada se reflete nos indivíduos através de conflitos 

entre desejos e pulsões, o que ocasiona em expressões e discursos ideológicos contradi-

tórios entre si (Adorno, 2019).

Eixo de análise – Militância Organizada

Em The Believer (2003) Daniel é articulado na militância neonazista em duas es-

feras: a de brutamontes skinheads de rua, responsáveis por ações truculentas, violentas 

e extremistas; e a de uma elite intelectualizada que busca introduzir sutilmente o discurso 

fascista em círculos da alta sociedade econômica e política.

Vemos novamente os impulsos e discursos contraditórios da personalidade fascista 

(Horkheimer in Adorno, 2019) Em uma reunião com a cúpula de ricos de extrema-direita, 

Daniel começa a citar uma oração judaica. O protagonista diz que precisamos amar os 

judeus. Que isso é ilógico e difícil, mas necessário pois o judeu precisa e quer ser odiado. 

“Se Hitler não existisse, os judeus o teriam inventado”, argumenta, apontando que “a escra-

vidão no Egito os fez uma nação. Auschwitz fez nascer o Estado de Israel”. Assim, “o único 

jeito de acabar com os judeus seria amá-los com sinceridade”. 

CONSIDERAÇÕES INICIAIS

O filme é marcado por momentos de aprofundamento do discurso ideológico descri-
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to por Dias (2018), com o negacionismo (do antissemitismo, holocausto e da desigualdade 

social) presente, as noções de raça, pela via genética-mitologia e de mescla dessas duas 

categorias (material e metafísica), o medo “genocídio branco”. o impulso a violência por 

meio um pragmatismo radical (Konder, 2009), ou culto a violência e a ação (Carsten, 1967), 

são elementos ideológicos destacados que compõem o objetivo social/individual do neona-

zista em tela de tornar-se americano tendo em vista um ideal nacional.

Simultaneamente, tais discursividade são complementadas/contrapostas a dimen-

são simbólica neonazista (símbolos, gestos, vestimentas, comportamentos). Os símbolos 

como expressões de representações desse mito nacional em apelação a todas as classes 

na escala social (Carsten, 1967) e fetichização do militarismo (Adorno, 2020) que chega 

nas visões de Daniel como se fosse um soldado da SS matando o filho do judeu que eles 

ouvem o relato da morte. Weber (1965, p. 27) argumenta que a parafernalha fascista e 

nazista, uniformes, objetos, bandeiras, etc., servem a uma função compensatória de natu-

reza mágica e mitológica, experiências coletivas de reforço do mito racial ou imperial como 

ferramenta na luta por poder. 

Mito esse que precisa de símbolos, como explica Carsten (1967, p. 231-232), como 

nos exemplos da suástica do Arianismo, os fasce da República Romana; o jugo e as fle-

chas. Toda essa dimensão simbólica neonazista também é contraposta a sua contradição, 

os elementos do judaísmo: sinagogas, kadishs sendo recitados, Yeshivá, judeus usando 

kipás, o alfabeto quadrático hebraico massoreta presente no pergaminho (alfabeto de cha-

mas).

Daniel intercala entre essas duas dimensões e cria seu próprio símbolo, uma com-

binação do alfabeto hebraico com uma suástica, que ele tatua no braço. Sua jornada e 

contradições são o tempo todo tensionadas por essas dimensões.

De maneira alegórica, espaços e instituições como a militância neonazi (retórica-

-pragmatismo), a Yéshiva (educação-repressão), a escada (declinar-se-elevar-se) pos-

suem seus extremos.

Daniel expressa a violência de um baixo pontuador no índice de personalidade 

autoritária (Adorno, 2019), por sua agressão ser manifestada e dirigida contra objetos, 

situações, pessoas, etc., bem delimitadas, sendo mais consciente e acompanhada muitas 

vezes por culpa, resultado de um supereu internalizado.

A impossibilidade de encarar os problemas de maneira objetiva gera a raiva e agres-
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sividade ao neonazi (Adorno, 2020), a conspiração judaica volta essa agressão contra um 

povo (Dias, 2018), Daniel volta a violência contra o Eu por ele também representar para si 

o outro-odiado.

A figura de Daniel expressa o sexto elemento do antissemitismo (Adorno; Horkhei-

mer, 2014): Em termos cognitivo-psicológicos, o antissemitismo pode ser entendido como 

uma projeção falsa e paranóica das próprias pulsões de agressividade em um objeto ex-

terior (os judeus, no caso). Toda cognição envolve uma projeção, mas a análise do an-

tissemitismo dá ensejo a uma diferenciação entre projeção verdadeira e falsa. Obtemos 

assim a Origem do antissemitismo: cristianismo que parte do monoteísmo judaico (Adorno; 

Horkheimer, 2014), atualizado no liberalismo racista do Século XIX (Dias, 2018).

Antissemitismo baseia-se numa falsa projeção (desejar ser feliz como o judeu é 

nessa projeção: remuneração sem trabalho, pátria, fronteira, religião sem mito) e por se 

proibir esse desejo o inverte em violência (Adorno; Horkheimer, 2014); No caso fílmico de 

Daniel, o desejo de morrer e encontrar o Nada Infinito.

Referências

ADORNO, T.; HORKHEIMER, M. Elementos do Antissemitismo. In: Dialética do Esclareci-

mento: fragmentos filosóficos. 1ª ed. Rio de Janeiro: Zahar, 2014.

ADORNO, T. Juliette ou Esclarecimento e Moral. In: Dialética do Esclarecimento: frag-

mentos filosóficos. 1ª ed. Rio de Janeiro: Zahar, 2014.

ADORNO, T. Aspectos do novo radicalismo de direita. 1ª ed. São Paulo: Editora Unesp, 

2020.

ADORNO, T. Estudos sobre a personalidade autoritária. 1ª ed. São Paulo: Editora Unesp, 

2019.

BENJAMIN, W. Ensaios Reunidos: Escritos sobre Goethe. São Paulo: Ed. 34, Duas Ci-

dades, 2009.

BUCK-MORSS, S. The Origin Of Negative Dialectics: Theodor W. Adorno, Walter Benja-

min, And The Frankfurt Institute. 1ª ed. New York, NY: The Free Press, 1977.

CARSTEN, F. L. The Rise of Fascism. Berkeley: University of California Press, 1967.

DIAS, A. A. M. Observando o ódio: entre uma etnografia do neonazismo e a biografia de 

David Lane. Orientadora: Maria Suely Kofes. 2018. 366 p. Tese (Doutorado) - Antropolo-



1115

D
E

S
V

E
R

 O
 M

U
N

D
O

, R
E

IN
V

E
N

T
A

R
 A

 C
E

N
A

A
N

A
IS

 D
E

 T
E

X
T

O
S 

C
O

M
P

LE
T

O
S

gia Social, Instituto de Filosofia e Ciências Humanas, Universidade Estadual de Campi-

nas, Campinas-SP, 2018.

HORKHEIMER, M. Prefácio. In: ADORNO, T. Estudos sobre a personalidade autoritária. 

1ª ed. São Paulo: Editora Unesp, p. 29-70, 2019.

KONDER, L. Introdução ao fascismo. 2ª Ed. São Paulo: Editora Expressão Popular, 2009.

KELLNER, D.; RYAN, M. “Social Problem Films.” In: Camera politica: the politics and 

ideology of contemporary Hollywood film / by Michael Ryan and Douglas Kellner. Bloom-

ington, Indiana University Press, 1988.

PAYNE, S. G. El fascismo. Madrid: Alianza Editorial, 2014.

ROUANET, S. P. Apresentação. In: BENJAMIN, W. Origem do Drama Barroco Alemão. 

ed. 1. São Paulo: Brasiliense, p. 11-47, 1984.

SOUTO, Mariana. Constelações fílmicas: um método comparatista no cinema. Galáxia 

(São Paulo, online), ISSN 1982-2553, n. 45, set-dez, 2020, p. 153-165.

WEBER, E. The European Right: A Historical Profile. Berkeley: University of California 

Press, p. 1-28, 1965.



X
X

V
II

 E
N

C
O

N
T

R
O

 S
O

C
IN

E
C

A
M

P
O

 G
R

A
N

D
E

U
F

M
S

1116

As relações entre autores e roteiristas colaboradores em teleno-
velas.1

The relationships between authors and collaborating screenwrit-
ers in telenovelas.

Victor Adriano Ramos2 (Doutorando – Universidade Federal da Bahia)

Resumo

Este artigo visa apresentar as principais características da construção de uma telenovela 
na maior emissora do Brasil, a Rede Globo. A partir dessa metodologia de construção, ten-
cionamos a relação estabelecida a partir da inserção de profissionais negros nas equipes 
criativas, usando como objeto de análise duas telenovelas, Amor perfeito e Vai na fé.

Palavras-chave

Telenovela, Narrativas seriadas, Processos de criação.

Abstract

This article aims to present the main characteristics of the construction of a telenovela at 
Brazil’s largest broadcaster, Rede Globo. Based on this construction methodology, we in-
tend to explore the relationship established through the inclusion of Black professionals in 
the creative teams, using two telenovelas, Amor Perfeito and Vai na Fé, as the objects of 
analysis.

Keywords

Telenovela, Serialized narratives, Creative processes

 As telenovelas brasileiras, principalmente aquelas produzidas pela TV Globo, são 

os principais produtos audiovisuais do país, nela são apresentadas a uma audiência mas-

siva realidades de diferentes partes do Brasil, apesar da centralidade no eixo Rio de Ja-

neiro — São Paulo. Famílias de classe média e personagens brancos preenchem as telas 

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão Estudos de Roteiro e Escrita 
Audiovisual.

2  Mestre em cinema e narrativas sociais (UFS), doutorando em Comunicação e Cultura 
Contemporânea (UFBA), roteirista e pesquisador audiovisual.
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ao longo das sete décadas de produção seriada comandada por autores também brancos. 

Personagens negras, quando surgiam, ocupavam sempre o papel de empregados ou es-

cravizados (ARAÚJO, 2019). 

 Porém, uma mudança pôde ser vista nos últimos anos, mais personagens negros 

vêm ocupando espaços nessas narrativas, ganhando destaque e protagonismo. O grande 

marco dessa mudança pode ser percebida com a chegada da primeira Helena negra em 

2009 na telenovela Amor a vida, escrita por Manoel Carlos. Há um ponto de reflexão em re-

lação a isso, tal protagonista negra é apagada ao longo do seu desenvolvimento, chegando 

ao fatídico episódio em que em plena semana da consciência negra ela apanha ajoelhada, 

revelando a falta de desenvolvimento da personagem, que não assume de fato sua poten-

cialidade (OLIVEIRA, 2016).

 Em 2017, na telenovela juvenil Malhação: viva a diferença, uma nova protagonista 

negra surge em nossas telas, ela tem atitude, celebra suas raízes e coloca em pauta pro-

blemas específicos na vivência negra (PILAR, 2021). A produção é assinada por Cao Ham-

burguer, renomado diretor de cinema, tendo em sua equipe de criação a roteirista e diretora 

premiada Renata Martins, mulher negra e militante dos movimentos negros. Martins, entre 

outras atribuições de escrita, é responsável por desenvolver as cenas da personagem 

Ellen, uma das protagonistas da novela. 

Podemos observar por esse pequeno exemplo que a inserção de profissionais ne-

gros em equipes criativas conseguem lograr resultados diferentes em relação à forma de 

representação negra comumente apresentada até alguns anos atrás. Após a implemen-

tação do departamento de inovação e diversidade em 2021, a Rede Globo aumentou o 

número de profissionais negros envolvidos no processo de criação de seus produtos seria-

dos, fator que motiva a nossa investigação em andamento. 

Neste artigo observamos através duas telenovelas o envolvimento de profissionais 

negros em equipes criativas. Nos debruçamos sob as metodologias de criação de uma 

telenovela, apresentamos os principais processos e a partir disso, buscamos entender se 

há alterações na forma de desenvolver personagens negras a partir da inserção de profis-

sionais roteiristas negros nessas equipes criativas.

A escrita de uma telenovela: caminhos da criação

Diferente de outros países com forte tradição de conteúdos melodramáticos, o au-
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tor-titular no Brasil se consagra como o centralizador da ação dramática, sendo reconhe-

cido pelo público, que entende as especificidades dos estilos de cada autor. A relação de 

autoria em telenovelas vai na contramão do que é percebido no cinema, onde a figura do 

diretor é central. 

Até o início da década de 1980 era comum os autores escreverem toda a obra so-

zinhos. O ritmo de produção industrial e a intensa popularização do gênero, fazendo com 

que dos iniciais 25 min de tela aumentasse para 30min e posteriormente 40min, sendo que 

cada minuto no ar corresponde a uma página de roteiro escrita, fez com que os autores 

buscassem formas de colaboração em seus processos de escrita. Resultando nas co-auto-

ria e na escrita com colaboradores, metodologias que permanecem até hoje.

Há diferenças entre o processo de co-autoria com a escrita em colaboração, que 

podem ou não acontecer na mesma obra. O processo de escrita com colaboração consiste 

na organização de uma equipe de roteiristas, chamados de roteiristas-colaboradores, que 

auxiliam o autor-titular na condução da obra, sem especificamente ajudar na elaboração da 

estruturação narrativa. Ou seja, nesses casos cabe aos colaboradores a escrita das cenas 

pré-determinadas pelo autor, o desenvolvimento dos diálogos e a ação daquele capítulo. 

Já na co-autoria, os dois titulares tem liberdade de decidir os rumos que a trama terá em 

seu desenvolvimento.

O processo comum de elaboração de uma telenovela pode durar até cerca de dois 

anos, começando com a escrita da sinopse, documento em que consiste a narrativa de 

forma literária, com todos os principais desenvolvimentos e apresentação de personagens. 

Esse documento é apresentado a direção que avalia a possibilidade de produção, havendo 

necessidade será solicitado alterações.

Com a sinopse aprovada, o autor passa então a formar sua equipe, a partir da 

direção-geral, que se encarrega de elaborar as definições técnicas de cenários e outras 

especificidades. É nesta etapa que são escalados os roteiristas-colaboradores, pois os 

primeiros 30 capítulos necessitam de um tempo maior de elaboração e lapidação.

Cabe aos roteiristas-colaboradores escrever a partir das disposições do autor-titu-

lar, podendo ser o responsável pela escrita de cenas de determinados personagens ou até 

mesmo de um capítulo inteiro, essa escolha depende do modo de trabalho proposto pelo 

autor-titular. A centralidade do autor é mantida através da escaleta, documento técnico que 

reúne todas as cenas de um capítulo. Após isso, as cenas são distribuídas para cada cola-

borador escrever. O processo finaliza com o retorno de todas as cenas para o autor-titular 
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que começa então a montar o capítulo e lapidar as cenas.

Dessa maneira, a centralidade da obra continua nas mãos do autor-titular. Os rotei-

ristas-colaboradores geralmente não são responsáveis por definir os rumos da narrativa, 

seguindo sempre o que é apresentado pelo autor a partir da sinopse. Porém, ao desen-

volver as cenas é possível sugerir movimentações e especificidades baseados em suas 

visões pessoais, isso dependerá da forma dos autores-titulares gerirem as equipes.  Alguns 

autores buscam vivências específicas dos seus roteiristas-colaboradores, solicitando então 

uma maior liberdade, principalmente em relação a temáticas onde esses profissionais tem 

um acúmulo de capital simbólico em outros campos.

Compreendemos a posição do roteirista-colaborador não apenas como uma função 

técnica, aquele responsável pela parte massiva do trabalho, mas também como um espaço 

de formação e consolidação das técnicas narrativas específicas desse gênero. Um espaço 

onde esses profissionais, que estão em diferentes níveis de carreira, conseguem exercitar 

sua criatividade, ainda que mantenha as diretrizes da empresa e do autor-titular que assina 

a obra.

Relações de autoria e questões de representação racial visto a partir da escrita das 
telenovelas Amor perfeito e Vai na fé.

Sabemos que a Rede Globo adota em seu posicionamento empresarial a alcunha 

da diversidade, apresentando-se assim em vídeos institucionais e em grandes eventos 

publicitários. Essa alcunha não abarca apenas as relações raciais, mas esse segmento é 

apresentado com grande destaque. Para a ampliação da diversidade algumas estratégias 

foram necessárias: criação de cargos específicos para profissionais negros, processos se-

letivos exclusivos para profissionais negros, participação em feiras audiovisuais com cha-

madas de projetos exclusivas para negros e negras, promoção de profissionais negros em 

cargos estratégicos e a criação de novos departamentos, como o de inovação e diversida-

de, implantado em 2021.

Essa diretoria tem como função auxiliar os autores, pesquisadores e demais profis-

sionais de criação na inserção de temáticas sociais ligadas a diversidade. Uma das atribui-

ções do departamento é direcionar profissionais nas equipes criativas, visando a ampliação 

da diversidade, esforço que pode ser percebido ao constatar que as produções audiovi-

suais lançadas ao longo de 2023 contavam ao menos com um profissional negro em suas 

equipes. 
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No relatório ESG-2023 apresentado pelo Grupo Globo são elencados dados sobre 

as ações imputadas pelo departamento, podemos então constatar que em 2023, pela pri-

meira vez na história da emissora, todas as telenovelas tinham protagonismo negro. Além 

disso, contavam em suas equipes criativas com profissionais negros, além de que 72% das 

contratações foram de grupos socialmente menorizados, como pessoas negras, mulheres 

e pessoas LGBTQIA+. Fator que se repete na grade de programação de 2024, onde pela 

primeira vez na história da emissora, as três novelas inéditas na grade (Garota do momen-

to, Volta por cima e Mania de você) apresentavam protagonistas femininas negras, repetin-

do e ampliando o feito do ano anterior.

Essa informação é importante para sedimentar o processo de produção de obras 

seriadas, principalmente as telenovelas, onde há uma intervenção da empresa na contrata-

ção de roteiristas e diretores negros. A emissora destacas as telenovelas Amor perfeito, Vai 

na fé e Elas por elas no quesito representatividade de grupos socialmente menorizados.

Esses esforços de atuação da empresa reflete diretamente em seus produtos, prin-

cipalmente as telenovelas. Com a intervenção da emissora na formação de equipes criati-

vas, o processo de elaboração é afetado. Não no modo de condução, mas na abordagem 

dos temas e na relação entre o autor-titular e os roteiristas-colaboradores, que passam 

agora a ter diretrizes específicas para a construção dessas narrativas, que passam agora 

a ter a necessidade do aceno as pautas sociais relacionadas a diversidade. Neste novo 

cenário a relação entre a equipe criativa pode se tornar mais próxima. Nos exemplos que 

apresentamos é possível observar duas relações diferentes, onde a temática racial perma-

nece como centralidade.

 Na telenovela Vai na fé observamos uma união entre autora-titular e sua equipe 

que se autodenominam de “Banda de roteiro”, ressaltando a importância do processo de 

colaboração. Como resultado dessa metodologia de trabalho e do interesse da autora-titu-

lar em explorar temáticas a partir do acúmulo de conhecimento específico de cada membro 

da equipe, percebe-se que as temáticas raciais ganham destaque.

Tomamos como ilustração o relato da roteirista Renata Sofia, colaboradora na equi-

pe de roteiro da telenovela Vai na fé, onde por meio de uma rede social a escritora compar-

tilhou uma das cenas que havia escrito sob a supervisão da autora-titular, Rosana Svart-

man. A cena em questão tem como centralidade um problema que afeta muitas mulheres 

negras, a alopecia, condição em que os cabelos ficam desgastados, levando a queda e 

afetando a autoestima da mulher. O cabelo crespo é comumente identificado pela socie-
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dade como um elemento negativo, taxado de “cabelo ruim” sendo representado em obras 

audiovisuais como relacionados a falta de cuidado ou outros elementos pejorativos. Porém, 

esse símbolo é resgatado por profissionais negros do audiovisual em obras que criam um 

novo imaginário para os diferentes tipos de cabelos crespos.

Voltando a cena, as personagens, duas mulheres negras com diferentes penteados 

de cabelo crespos, conversam sobre a doença que até o momento não havia sido tratada 

por falta de informação. A cena ganha tons emocionais ao apresentar de modo didático 

as soluções para o problema e enaltecer o cabelo natural da personagem, mostrando ser 

possível sentir orgulho dos crespos e cuidar da doença para ter uma melhor relação com 

ele. No depoimento, a autora afirma que escreveu a cena, sob supervisão da autora titular, 

como uma forma de homenagem a sua mãe, que sofria com a condição e era uma teles-

pectadora assídua de telenovelas, mas que nunca tinha se visto refletida daquela forma.

Entendemos que esse espaço percebido na telenovela Vai na fé está conforme as 

necessidade da emissora de mudanças em relação à perspectiva de representação dos 

negros, fator que ocorre por meio do departamento de diversidade e inovação, que atua 

expressivamente na formação das equipes criativas.

Trazemos também um importante exemplo de mudança na relação de processo 

criativo, baseado em uma determinação da emissora, a telenovela Amor perfeito, por ser a 

primeira a apresentar um autor negro no papel de autor-titular, o recém-chegado no campo 

Elísio Lopes Junior, dividindo a autoria com Duca Rachid e Júlio Fisher, dois agentes já 

consagrados. 

Esta obra apresenta uma configuração em sua equipe criativa que chama atenção 

já que apresenta profissionais negros em ambas estâncias de criação (na autoria e colabo-

ração), configuração que até o momento não se repetiu.  Observamos que essa articulação 

reforça os elementos de representação sugeridos pela emissora e que refletem nos agen-

tes profissionais negros que formam essa equipe, mas, pela influência dos dois agentes 

consagrados, os padrões criativos se renovam, mas ainda assim se mantém próximas aos 

padrões de execução já estabelecidos.

 Ou seja, o modelo de elaboração permanece o mesmo, porém com um profissional 

negro em uma posição de poder, que apesar de ser um recém-chegado, possui gran-

de acúmulo de capital simbólico em outros campos. Observamos em Amor Perfeito não 

apenas uma abundância de personagens negros conscientes de sua racialidades, mas 

também narrativas que utilizam da temática racial como estratégia de elaboração e desen-
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volvimento dos enredos, sem deixar com isso de transmitir a história original elaborada na 

sinopse. 

Conclusão

Neste artigo nos focamos na apresentação da metodologia de produção de uma 

telenovela na Rede Globo. Sabemos que o autor-titular é o responsável pelo direciona-

mento narrativo, arcando com as escolhas que envolvem o desenvolvimento das tramas. 

Cabendo então ao roteirista-colaborador a escrita das cenas, baseado naquilo previamente 

definido pelo autor-titular, ficando os diálogos também sob sua responsabilidade. 

Com base nas informações sobre o aumento da diversidade de profissionais negros 

em equipes criativas incentivado pela emissora, lançamos a hipótese de que essa rela-

ção alteraria os desenvolvimentos dos personagens negros nas telenovelas. Usando como 

exemplo Amor perfeito e Vai na fé, analisamos brevemente a utilização de uma temática 

específica, a questão da representação capilar. A inserção de profissionais negros é uma 

resposta da emissora ao constante uso de personagens negros de forma estereotipada 

(ARAÚJO, 2019; OLIVEIRA, 2016).
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Objetos de cena para a construção de personagens cinematográ-
ficas1

Props in the Construction of Cinematic Characters

Victória Santos Santana2 (Mestranda – Universidade Federal da Bahia)

Resumo

O artigo investiga a agência dos objetos de cena no cinema, articulados pela direção de 
arte, sob perspectivas neomaterialistas e semióticas, com foco nos filmes O Fabuloso Des-
tino de Amélie Poulain (2001) e A Forma da Água (2017). A partir de conceitos de Latour, 
Greimas e outros teóricos, analisa-se como isotopias visuais, especialmente associadas 
ao vermelho, constroem narrativas e sentidos, e como os objetos de cena transcendem a 
decoração, atuando como agentes interpretativos e simbólicos.

Palavras-chave

Direção de arte, Isotopia, Semiótica, Neomaterialismo, Análise Fílmica.

Abstract

The article investigates the agency of stage objects in cinema, articulated by art direction, 
from neomaterialist and semiotic perspectives, focusing on the films Le fabuleux destin 
d’Amélie Poulain (2001) and The Shape of Water (2017). Based on concepts from Latour, 
Greimas and others, we analyze how visual isotopies, especially those associated with red, 
construct narratives and meanings, and how stage objects transcend decoration, acting as 
interpretative and symbolic agents.

Keywords

Production design, Isotopy, Semiotics, Neomaterialism, Film Analysis.

Na maioria das vezes, quando nos sentamos para assistir a um filme, nosso olhar 

tende a ser capturado pelas personagens humanas, com suas emoções e conflitos. O que 

aconteceria se, em algum momento, mudássemos o foco? E se voltássemos nossa aten-

ção para os objetos ao redor dessas personagens?

No filme O Fabuloso Destino de Amélie Poulain, a tímida Amélie, ao abrir um per-

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão 3 do ST Estética e teoria da direção 
de arte Audiovisual.

2  Mestranda em Comunicação e Cultura Contemporâneas, membro do LAF (FACOM/UFBA) e do 
VISU (CAHL/UFRB), pesquisa sobre cinema e suas estratégias de comunicação com foco na direção de arte.
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fume, derruba sua tampa que, num movimento rápido, gira no chão até tocar num azulejo 

solto, revelando um esconderijo secreto que abriga uma pequena caixinha de lembran-

ças. Esse objeto, ao ser devolvido pela protagonista ao seu dono, Dominique Bretodeau, 

desencadeia um movimento de transformações profundas, tanto na vida do personagem 

quanto em Amélie. A caixinha, que poderia ser vista como mero objeto inanimado, torna-se 

catalisadora de mudanças e agente simbólico na trama.

Considerando a direção de arte o setor responsável por manipular boa parte do 

que se entende como a estética visual de um filme, inserindo elementos que compõem a 

materialidade cênica através de volumes, formas, massas, linhas, cores e demais traços 

estéticos, observa-se que ela desempenha um papel fundamental na criação destes am-

bientes que reforçam “temas” nos filmes.

Um exemplo dessa “aura” ou sentido dado pelo diretor de arte se dá quando os 

figurinos e cenários trazem consigo alguns significados, como uma espécie de código, que 

pode mudar de um filme para outro, mas que segue uma “Lógica de enredamento [...] mon-

tada para amplificar a expressividade em uma história” (PALMER, 2015. p. 41). 

Essa particularidade pode ser bem observada quando nos referimos aos objetos de 

cena de um filme, que contam histórias. “Eles são fundamentais, pois vão trazer elementos 

de identificação cotidiana, do repertório cultural, sem a necessidade de explicações ver-

bais” (GAMBINI, 2014, p. 22). Sob essa perspectiva, tais objetos não são passivos, mas 

sim elementos narrativos ativos, agentes, que mobilizam interpretações e afetam direta-

mente a construção das histórias ao seu redor. Em conjunto, eles findam por criar “ambien-

tes” visuais que interagem com as narrativas de forma dinâmica, agenciando e sofrendo 

as ações, e com isso podemos perceber que esses elementos plásticos (meticulosamente 

articulados pela direção de arte) têm muito a dizer. 

Quando Aumont e Marie (2013) sinalizam que “não existe qualquer método univer-

sal de análise do filme” (AUMONT; MARIE, 2013, p.7) destacam a possibilidade de efetuar 

uma análise que reconhece a agência3 dos objetos de cena, caminhando na direção oposta 

ao antropocentrismo e permitindo perceber até onde os humanos e não-humanos agem 

juntos em uma espécie de coreografia simbiótica complexa. 

Sob a ótica da Teoria Ator-Rede “Os objetos não são apenas cenográficos, mas 

actantes, capazes de afetar e serem afetados pelas relações em que estão inseridos” (LA-

3  De acordo com Hubner (2023), o que permite a Teoria Ator-Rede observar a agência em não-
humanos é a capacidade de mobilização e associação deles com outros atores, na medida em que estes 
fazem os outros fazerem coisas.
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TOUR, 2012). Os pensamentos de Karen Barad (2007) reforçam a mensagem, ao propor 

o conceito de intra-ação, no qual humanos e objetos emergem como agentes a partir de 

suas relações. Essa perspectiva desloca o foco antropocêntrico das análises e atribui aos 

objetos uma vitalidade própria, também discutida por Jane Bennett ao afirmar a vitalidade 

dos objetos. “Por ‘vitalidade’, quero dizer a capacidade das coisas [...] de agir como agen-

tes ou forças quase com trajetórias, propensões ou tendências próprias” (BENNETT, 2010, 

p. 8 - prefácio).

Além dessa atuação dos objetos na narrativa, outro aspecto relevante para essa 

investigação é a maneira como certos elementos visuais se repetem ao longo do filme, 

criando padrões que reforçam sentidos e intensificam a experiência cinematográfica. 

Palavra advinda do grego isos, (igual, semelhante) e topos (plano, lugar), isotopia é 

um conceito originado na física nuclear para designar propriedade de elementos que pos-

suem o mesmo número atômico, mas cujos números de massa são distintos. Tal conceito 

passou a ser adotado pela semiótica através dos estudos do linguista Lituano Algirdas 

Greimas, onde passa a se referir à repetição ou recorrência de elementos visuais ao longo 

de uma narrativa. Assim, a isotopia acaba auxiliando na coerência e sentido de uma narra-

tiva. No contexto visual, seu uso ajuda a criar uma uniformidade interpretativa, conectando 

temas, personagens e atmosferas. “No caso da isotopia, sua principal característica é o 

caráter reiterativo de efeitos de sentido, que ocorre tanto no nível do conteúdo quanto no 

nível da expressão” (GREIMAS, COURTÉS, 2008).

Em ambos os filmes selecionados, o reforço da cor vermelha aplicada em alguns 

objetos de cena nos dá um bom exemplo de isotopia visual. Sua aparição atrai o olhar 

do espectador e isso ocorre, principalmente, na presença de objetos de destaque/ação 

(props) que rememoram sentimentos de ação, afeto e transformação das personagens. 

Em Amélie, o vermelho aparece na caixa de Bretodeau e nas luvas que veste ao manipular 

a casa de Collignon, carregando as cenas com sentimentos de afeto e propósito. Já em 

A Forma da Água, os sapatos vermelhos de Elisa e o telefone do Coronel Strickland são 

marcadores visuais que destacam o desejo e a mudança associada a ação. 

Em ambos os casos os objetos aparecem insinuando transformações narrativas e 

é essa ocorrência visual reiterativa que reforça sua função como mediadores simbólicos, 

actantes para a trama, indo além de sua funcionalidade prática e criando camadas interpre-

tativas mais complexas nos filmes. A partir disso, podemos investigar um pouco mais sobre 

a escolha do vermelho para essa aplicação isotópica. 
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De acordo com Manguel em Uma história da leitura (1997) as cores podem ser uti-

lizadas para evocar sensações específicas no espectador, seja por meio de associações 

culturais ou pela experiência sensorial que provocam. Ele afirma que o vermelho, em par-

ticular, é uma cor carregada de significados fortes, porém sua apreensão varia conforme o 

ambiente ou contexto. 

A observação do autor é corroborada por Heller ao afirmar que “Não existe cor desti-

tuída de significado” (HELLER, 2013, p.18). A autora destaca que o vermelho foi a primeira 

cor a ser nomeada pelo ser humano e em diversas línguas o termo “colorido” é equivalente 

ao vermelho. O simbolismo dessa cor é conectado a duas experiências fundamentais: o 

fogo e o sangue. Assim, ele assume um papel simbólico relacionado à vida, tornando-se 

uma cor predominante nas atitudes positivas em relação à existência. (HELLER, 2013, 

p.51 - 81)

Retornando a Manguel (2001, p. 50) vemos o vermelho como um símbolo do “amor 

pela ação”, sugerindo energia, impulso e o desejo de criar ou intervir em algo. A cor “car-

rega simbolismos que variam entre paixão, violência e transformação” (MANGUEL, 2001). 

Com isso é possível afirmar que, para ambos os filmes, o vermelho destaca a agência da-

quele objeto, tornando-o central na construção de sentido a partir da cena.

A caixa de lembranças de Dominique Bredoteau (figuras 1 e 2) é um dos mais 

emblemáticos em O Fabuloso Destino de Amélie Poulain.  Encontrada pela protagonista 

atrás de um azulejo solto no banheiro de seu apartamento, o objeto abriga pequenas re-

líquias que remetem à infância do antigo morador do apartamento. Podemos afirmar que, 

ao entrar em cena, o objeto se torna o primeiro catalisador que leva Amélie a descobrir seu 

propósito de interferir positivamente na vida dos outros.

Figuras 1 e 2 – A caixa vermelha
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Fonte: Filme O Fabuloso Destino de Amélie Poulain

Neste sentido, um ponto importante a ser investigado relativo à cor é a sua satura-

ção. Dondis (1997, p. 66) indica que “Quanto mais intensa ou saturada for a coloração de 

um objeto ou acontecimento visual, mais carregado estará de expressão e emoção”. É visí-

vel que, mesmo esquecido por tantos anos, a caixinha permanece vermelha, mas há uma 

mudança de apresentação da cor – no que tange a intensidade e saturação da mesma- nas 

cenas em que a caixa está com Amélie (figura 1) e quando é finalmente “encontrada” pelo 

seu dono (Figura 2).

 A coloração vermelha, gravada no material metálico desgastado, nos remete ao 

afeto depositado no objeto pelo seu dono. A cor que destaca a caixa não é um detalhe tri-

vial, carregando as cenas em que ela é apresentada de intensidade e sentimentos de amor 

e transformação, reafirmando a percepção de Manguel (2001, p. 50).

Ao ver a reação de Bredoteau ao redescobrir a caixa, a protagonista percebe que 

pode mudar a vida das pessoas ao devolver itens perdidos e, dessa forma, o destaque 

ao objeto é feito de forma intencional, para sinalizar que ele não é apenas um símbolo do 

passado, mas também catalisador de suas futuras ações.

Outro objeto de destaque no filme são as luvas vermelhas de Amélie (figuras 3 e 4), 

que carregam uma complexa rede de significados. Ao longo do filme, a protagonista inter-

fere na vida de Collignon, um comerciante abusivo e desrespeitoso, através de pequenas 

mudanças e boicotes à sua casa. O objetivo dela é devolver um pouco de justiça ao mundo 

e, com isso, as luvas deixam de ser mero adereço, virando parte essencial do processo 

de “justiça”, sinalizando sua ação direta quanto a moralidade que guia suas intervenções. 
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Figuras 3 e 4 – As luvas vermelhas

Fonte: Filme O Fabuloso Destino de Amélie Poulain

As luvas representam a agência de Amélie no mundo. O vermelho, vibrante e incon-

fundível, é a cor da ação. Elas também representam o controle que Amélie exerce sobre 

seu próprio destino. Enquanto com a caixinha ela parece mais focada em interferir na vida 

dos outros, com o uso das luvas vermelhas ela toma coragem de agir por e para si, toman-

do as rédeas das situações, mesmo que por meios inusitados.

Este destaque é mostrado de forma bem-humorada no filme na cena representada 

pela figura 3, quando a protagonista veste os objetos como quem veste uma armadura 

antes de uma grande batalha. Suas armas? Luvas vermelhas. Elas não são meramente 

uma proteção física, mas um símbolo da capacidade de Amélie de agir contra o que ela 

considera errado no mundo.

Já em A forma da Água podemos atentar para os sapatos vermelhos e sua atua-

ção para a narrativa de Elisa (figuras 5 e 6). Desde o início do filme, a personagem é vista 

observando-os na vitrine de uma loja, revelando um desejo contido. O vermelho vibrante 

dos sapatos contrasta com a paleta de cores geralmente frias e esverdeadas do filme, des-

tacando-os como um sinal de transformação iminente. Ao longo da narrativa, os sapatos 

assumem um significado crescente, tornando-se um marcador visual da trajetória emocio-

nal da personagem.
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Figuras 5 e 6 – Os sapatos vermelhos

Fonte: Filme A Forma da Água

Os sapatos vermelhos não apenas contrastam com o ambiente ao seu redor, mas 

simbolizam o desejo e a possibilidade de mudança. No momento crucial da trama, quan-

do Elisa decide libertar a criatura, ela está finalmente usando os sapatos, sinalizando sua 

transformação de observadora para agente de seu próprio destino.

Assim como as luvas vermelhas de Amélie, que simbolizam sua ação direta no 

mundo, os sapatos de Elisa indicam seu rompimento com a passividade. Se, no início, eles 

representavam um ideal distante, no clímax do filme tornam-se um sinal concreto de sua 

decisão. Através desse objeto, o filme reforça visualmente o empoderamento da persona-

gem.

Outro objeto que carrega forte simbolismo no filme é o telefone vermelho do Coronel 

Strickland (figuras 7 e 8). Mais do que um simples meio de comunicação, ele é o canal pelo 

qual Strickland recebe ordens diretas de seus superiores, sendo um instrumento que define 

sua missão: capturar e eliminar a criatura.
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Figuras 7 e 8 – O telefone vermelho 

Fonte: Filme A Forma da Água

A escolha da cor vermelha para esse objeto não é aleatória. No caso de Strickland, 

o telefone vermelho funciona como um símbolo do desejo de cumprir a missão a qualquer 

custo. Um símbolo de sua ação no mundo. Ele não apenas conecta Strickland a seus su-

periores, mas também define o curso de sua trajetória na narrativa. Cada toque do telefone 

representa uma nova ordem, uma transformação, tornando-se um gatilho para a trama, 

tornando-o mais do que um objeto de cena, um mediador narrativo, responsável por impul-

sionar eventos marcantes.

Os objetos de cena, vistos sob as lentes sugeridas pelo presente estudo, revelam-

-se agentes cruciais na construção narrativa e estética das obras cinematográficas. Em O 

Fabuloso Destino de Amélie Poulain e A Forma da Água, os objetos analisados demons-

tram como a direção de arte não apenas materializa os elementos descritos pelo roteiro e 

direção, mas também confere a eles camadas interpretativas que reforçam temas centrais 

da narrativa.

O diretor de arte, ao selecionar materiais, cores e texturas, transforma objetos co-

tidianos em actantes narrativos. Esses elementos, longe de serem meros adornos ceno-

gráficos, tornam-se dispositivos que influenciam personagens e moldam acontecimentos, 

como o encontro com a caixa vermelha de Bretodeau, que desencadeia uma transforma-
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ção na protagonista, ou os sapatos vermelhos de Elisa, que simbolizam sua libertação e 

decisão de agir.

Além de serem agentes narrativos, os objetos de cena reforçam isotopias visuais 

que estruturam a identidade estética dos filmes. A recorrência da cor vermelha nos objetos 

analisados, por exemplo, intensifica sua carga simbólica e emocional, criando padrões vi-

suais que orientam a interpretação do espectador e potencializam os significados latentes 

das cenas.

Essa abordagem evidencia a importância de considerarmos a direção de arte como 

um vetor fundamental para a análise fílmica. Ao identificar os objetos de cena como actan-

tes e examinar como eles dialogam com a narrativa e a estética do filme, podemos ampliar 

a compreensão dos significados visuais e suas articulações na construção de sentidos. 

Esse método permite não apenas uma leitura mais aprofundada do papel da direção de 

arte, mas também um entendimento mais refinado sobre como a materialidade dos objetos 

pode impactar a experiência cinematográfica.
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Vorkapich: a “sequência de transição” na montagem brasileira de 
ficção1

Vorkapich: the montage sequence in Brazilian editing fiction film 

 Vinicius Augusto Carvalho2 (Doutor – ESPM-Rio)

Resumo

O cineasta Slavko Vorkapich (1894-1976) foi pioneiro na realização de montage sequen-
ces. A “sequência de transição”, como pode ser traduzida, explora o potencial visual e ex-
pressivo dos planos e efeitos de transição em busca de uma linguagem dinâmica. A partir 
de um levantamento em 235 longas-metragens brasileiros de ficção, esse estudo revela 
tendências e características estruturais e estéticas relacionadas ao uso desta técnica e 
propõe um debate sobre o uso deste recurso no cinema nacional.

Palavras-chave

Pontuação imagética, sequência de transição, montagem, edição, Vorkapich.

Abstract:
Filmmaker Slavko Vorkapich (1894-1976) was a pioneer in the creation of montage sequen-
ces. The “transition sequence”, as it can be translated, explores the visual and expressive 
potential of shots and visual effects in search of a dynamic language. Based on a survey of 
235 Brazilian feature-length fiction films, this study reveals trends and structural and aes-
thetic characteristics related to the use of this technique and proposes a debate on the use 
of this resource in national cinema.

Keywords:
Film punctuation, montage sequence, montage, film editing, Vorkapich.

Desde os primeiros filmes, cineastas agenciam imagens e “recursos virtuais” (ARI-

JON, 1976) em busca de narrativas que sensibilizem o espectador. A escolha do estilo e 

da forma da junção entre segmentos como gesto de montagem pode estabelecer continui-

dades, saltos no tempo, deslocamentos no espaço. Esta comunicação lança olhar sobre 

a “sequência de transição” (montage sequence) – uma estratégia de edição utilizada para 

narrar e conectar segmentos – presente na história da cinematografia de longas-metragens 

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão: CI 5: Montagem: articulações, 
regimes e formas.

2  Doutor em Cinema e Audiovisual (UFF), mestre em Economia Criativa (ESPM) e jornalista (UFSC) 
especializado em Novas Mídias de Comunicação Eletrônica (UFF). Professor na ESPM-Rio e montador 
freelancer.
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de ficção. Bordwell (2008) define este recurso de narração como “gancho”, sinaliza que ele 

pode ser responsável pela coesão entre trechos e destaca que, como um dispositivo de 

contar histórias, afeta tanto a estrutura quanto a estética do enredo. 

As “montage sequences” são sequências especiais incorporadas aos filmes nar-

rativos como representações visuais e cinéticas de mudanças temporais, psicológicas ou 

espaciais. Balàzs (1952) sublinha que ao pontuar uma narrativa com uma “sequência de 

transição” o narrador, autor e/ou cineasta estão falando com o espectador. Edward Dmytryk 

(1984) chama o arranjo de Hollywood montage (montagem de Hollywood, numa tradução 

literal) para diferenciar da versão desenvolvida pelos cineastas russos na década de 1920. 

Para Dmytryk, o recurso estadunidense de montagem estabelece, invariavelmente, uma 

transição. “É, na verdade, uma versão mais complicada, e frequentemente mais pretensio-

sa da fusão.” (DMYTRYK, 1984, p. 114).

A “sequência de transição” pode envolver múltiplos elementos, costuma ser des-

tacada musicalmente com uma trilha marcante e estar constituída de planos curtos justa-

postos por cortes, fades, wipes, fusões, efeitos visíveis em geral, sobreposições e efeitos 

visuais (slow e fast motion, frezze frames, reverse motion etc.). Os segmentos desta natu-

reza tendem a vincular o bloco anterior ao subsequente. 

A moderna sequência de montagem, como a própria origem da palavra 
indica, resultou das primeiras experiências russas, e evoluiu gradualmente 
até a sua forma atual. Mas a sua única semelhança com os antigos filmes 
russos é que também utiliza pedaços de filme curtos, mostrando imagens 
independentes. Termina aí a afinidade: enquanto os russos concebiam 
os seus filmes em termos de justaposições expressivas de planos, a 
sequência de montagem, tal como hoje é empregada, transmite a sua 
mensagem pelo efeito cumulativo de uma série de imagens. (REISZ e 
MILLAR, 1978, p. 109)

Ao buscar uma origem para este recurso de montagem, sobressai nas pesquisas 

o nome de Slavko Vorkapich. O sérvio (nascido na antiga Iugoslávia em 1894) foi para 

Hollywood em 1921 e trabalhou como ator, diretor, montador e educador de cinema nas 

décadas de 1920, 1930 e 1940. A produção cinematográfica de Vorkapich foi bastante 

concentrada na elaboração de “sequências de transição” para filmes comerciais estaduni-

denses de alguns dos principais estúdios hollywoodianos (Columbia, Paramount, MGM). E, 

de fato, ele é mais lembrado hoje por conta das montage sequences criadas para diretores 

como Howard Hawks, W.S. Van Dyke, George Cukor e Frank Capra. 

Em David Copperfield (George Cukor, 1935), Vorkapich figura nos créditos como res-

ponsável pelos “efeitos especiais” do longa-metragem de ficção estadunidense. Vorkapich 
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promove um desfile de transições visuais na obra montada por Robert J. Kern ao empregar 

fades, fusões, sobreposições, cortes, câmera lenta, textos na tela, entre outros recursos. 

No drama São Francisco (San Francisco, W.S. Van Dyke, 1936), montado por Tom Held, 

Vorkapich esteve alocado no Departamento Editorial como responsável pela “sequência de 

transição” do terremoto. Nela, ele coloca novamente em prática sua habilidade para ilustrar 

com imagens e sons o trágico evento que motivou a realização da obra.

Reisz e Millar (1978) contam que a edição destas “peças” poderia incrementar a 

montagem e que, muitas vezes, Vorkapich filmava e montava uma “sequência de tran-

sição” de acordo com as especificações fornecidas pelo roteirista, e o resultado era em 

seguida inserido no filme como uma guloseima em meio a um jantar. “A ideia era dar ao es-

pectador uma pausa visual para compensá-lo do excesso de diálogo.” (REISZ e MILLAR, 

1978, p. 288)

Em seus textos sobre direção e montagem, Vorkapich defendia o cinema como uma 

forma de arte distinta. Ele criticava a apropriação de convenções estéticas de outras mídias 

(como literatura ou teatro) na técnica de filmagem porque essa prática restringia severa-

mente a exploração criativa do potencial singular que envolvia a realização de um filme. 

Para Vorkapich, a essência da linguagem cinematográfica era o movimento e o cinema, ao 

descobrir seu potencial narrativo, buscou inspiração em linguagens não cinéticas, o que 

para ele era um equívoco.

A “sequência de transição” chegou a ser chamada, simplesmente, de “Vorkapich” 

(BIESEN, 2015) por diretores da época, nos momentos em que o enredo pedia uma sinali-

zação visual para apontar mudanças espaciais e/ou temporais, ou ainda quando requeriam 

que uma atmosfera fosse estabelecida rapidamente. O diretor Peter Gould, responsável 

pelo episódio dez da primeira temporada da série Better Call Saul (2015), buscou uma 

montagem expressionista e menos realista em diversos momentos, sinalizando no roteiro 

a intenção de contar com trechos dinâmicos, estilísticos, com closes expressivos e sobre-

posições, wipes e transições de som. Gould (2015) conta que chegou a tentar nomear o 

episódio de “Marco Vorkapich”, mas infelizmente não logrou adquirir direitos autoriais para 

isso e optou por deixar apenas “Marco” (MCCALEB e DIXON, 2015). 

Vorkapich lidava com princípios básicos da comunicação audiovisual e da percep-

ção de tempo e espaço ecoando estudos de Rudolf Arnheim (2012), que se preocupou em 

analisar e descrever os efeitos da linguagem visual na consciência humana, em particular 

como os elementos estruturais são percebidos. Vorkapich aplicou as teorias na prática, 
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buscando explorar todo o potencial expressivo da linguagem fílmica, criando “sequências 

de transição” estilizadas e dinâmicas, fazendo-as se destacar do restante do filme, muitas 

vezes ainda preso a um estilo de representação teatral.

Além disso, falando cinematicamente, o movimento não é apenas o 
movimento real, mas também certos tipos de mudanças visuais, a saber: 
fusões, fades, mudanças de foco, mudanças na íris, cortes rítmicos 
etc. O último mencionado é um dos elementos mais importantes da 
cinematografia expressiva. Uma sequência de cenas - mesmo estáticas 
em si mesmas - cortadas em comprimentos definidos de tal maneira que 
sentimos ritmicamente cada salto de uma cena para outra, às vezes tem 
a capacidade de criar uma sensação de intensa vitalidade. (VORKAPICH, 
1930, p. 31).

Preocupado com o potencial cinético, Vorkapich trabalhava recursos óticos de acor-

do com a atmosfera do filme. Na maioria das vezes, ele era contratado porque podia produ-

zir essas sequências de forma rápida e a custo baixo. Por exemplo, se um filme de estúdio 

se encontrava acima do orçamento e a produtora precisava transmitir de forma barata uma 

quantidade considerável de informações fílmicas dentro de um prazo mínimo por um custo 

financeiro irrisório, Vorkapich era unanimidade. Ele economizou muito dinheiro para os 

estúdios e, assim, provavelmente, o envolvimento de Vorkapich em produções comerciais 

possa ter se dado em razão de motivações econômicas em vez de estéticas (BIESEN, 

2015).

Com uma postura experimental, porém sistemática, preocupado não só com a for-

ma, mas também com a qualidade, o efeito da informação e com a resposta sensorial do 

espectador, Vorkapich tornou-se referência na elaboração destes elementos que compu-

nham narrativas maiores. Ele buscava mostrar com suas montagens que “há uma sensa-

ção de deslocamento” ou “salto visual” entre “tomadas suficientemente diferentes” ou ainda 

que existe uma “transformação de uma forma em outra” por meio da justaposição alternada 

de pequenos trechos que cria uma “nova força puramente fílmica” e produz um “impacto 

visual a cada corte” (VORKAPICH, 1966, pp. 177-178). Compreender as características 

e possibilidades de uma “sequência de transição” oferece ao montador e ao realizador 

audiovisual a possibilidade de construção de pontes e conexões entre segmentos fílmicos 

que podem sensibilizar o espectador e, ainda, evitar que o diretor e sua equipe precisem 

captar novas imagens.

Barry Salt (2009) relata que na Europa a “sequência de transição”, já comum nos 

filmes estadunidenses, não teve destaque, possivelmente porque os estúdios tendiam a 

terceirizar o processamento de seus filmes e não possuíam seus próprios departamentos 

de efeitos óticos. Solicitar ao laboratório um wipe, fade ou uma fusão entre duas tomadas 
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era algo mais simples e menos custoso do que encomendar um “Vorkapich”, mesmo que 

o técnico de laboratório fosse de extrema competência e confiança, afinal a “sequência de 

transição” não envolvia “apenas” a junção entre dois planos.

Assim como na Europa, no Brasil, a “sequência de transição” não teve uma atuação 

marcante nos filmes das primeiras décadas do século XX. Nos 235 longas-metragens de 

ficção brasileiros analisados nesta pesquisa, as “sequências de transição” que envolvem 

múltiplos elementos (fades, fusões, wipes etc.) em sua composição foram identificadas em 

185 oportunidades. Destacam-se 20 em Os dez mandamentos (Alexandre Avancini e Ham-

sa Wood, 2016), 13 em Vendaval Maravilhoso (José Leitão de Barros, 1949), 11 em Nada 

a perder 2: não se pode esconder a verdade (Alexandre Avancini, 2019), dez em Estômago 

(Marcos Jorge, 2007) e nove em Castelo Rá-Tim-Bum (Cao Hamburguer, 1999). Estes 

filmes, apesar de possuírem número expressivo de “sequências de transição”, não fazem 

com que a média (Média Aritmética Simples, MAS - ferramenta utilizada para efetuar a 

medição de uma série numérica no tempo) de utilização do recurso dentro de uma década 

com aproximadamente 30 títulos chame a atenção.

 
Figura 1 - Média de “sequências de transição” em longas brasileiros de ficção. 

Fonte: elaborado pelo autor (2023)

Cada editor possui suas próprias preferências e elementos, que podem estar apli-

cados em seus filmes, mas, no geral, seu trabalho é criar um estilo que esteja em sintonia 

com cada a obra, que combine e acrescente ao enredo. Os mecanismos que ajudam a for-

mar um estilo podem ser descritos por meio do papel que desempenham na forma geral do 

filme. O uso de uma “sequência de transição” pode criar suspense retardando a revelação 

de informações da história. Essa pontuação pode concentrar a atenção do espectador para 

um detalhe específico; pode criar surpresa, ser inusitada a ponto de atrair a atenção para 

si. Uma característica que os números revelam é que “Vorkapichs” não foram uma prática 

usual dos editores brasileiros ao longo do tempo, com raras exceções.

Em Minha mãe é uma peça 3 (Susana Garcia, 2019), o espectador se depara com 

o que Dmytryk (1984) chama de uma “grande fusão”, mas que é, na verdade, uma “se-
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quência de transição”. De um plano médio da protagonista D. Ermínia (Paulo Gustavo) 

pensativa, o montador Leonardo Gouvea conduz o espectador, por meio de uma fusão, a 

um plano geral de uma ponte na qual Ermínia vagueia – corta seco para um plano médio 

onde mantem-se a personagem em quadro no mesmo ambiente – fusão para um plano 

mais próximo onde é possível vê-la caminhando – fusão para um flashback (restaurante 

onde a protagonista conversara com o ex-marido Carlos Alberto (Herson Capri) – outra 

fusão para retornar do flashback ao enquadramento anterior – nova fusão para conduzir à 

segunda lembrança, agora do filho Juliano (Rodrigo Pandolfo) opinando sobre um assunto 

que aflige a protagonista – fusão para retornar à Ermínia reflexiva no anteparo – fusão para 

um plano distante – corte para o edifício da matriarca e, por fim, outro corte para Ermínia 

saindo do prédio.

Figura 2 - “Sequência de transição” em Minha mãe é uma peça 3 (Susana Garcia, 2019) 
Fonte: compilação de frames realizada pelo autor (2023).

O agenciamento de planos acima, com diferentes texturas, justapostos por cortes 

e fusões sob uma trilha sonora se configura em uma clássica pontuação na narrativa que 

destaca o momento de tomada de uma importante decisão por parte da protagonista – uma 

“sequência de transição”. De modo que o cinema brasileiro de longas-metragens de ficção 

faz uso desta fórmula, ainda que pontualmente.

Em Caiçara (Adolfo Celi, 1950), aos 47 minutos, há um plano geral da praia com 

montanhas ao fundo e, nele, uma música começa a tocar. Por meio de uma fusão surge o 

plano seguinte de um píer e a costura de planos segue: fusão – céu com nuvens – fusão 

– parte de um barco com a praia ao fundo – fusão – plano detalhe da areia – fusão – onda 

quebra nas pedras – fusão – marola alcança a areia – fusão – plano fechado da parte rasa 

do mar – fusão – interior da casa onde se encontra adormecida a protagonista. Os planos 

em sua maioria são fixos e têm uma duração que varia entre três e quatro segundos, en-

quanto as fusões possuem em média dois segundos.
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Figura 3 - “Sequência de transição” em Caiçara (Adolfo Celi, 1950) 
Fonte: compilação de frames realizada pelo autor (2023).

A “sequência de transição”, que em Caiçara representa a passagem da noite tru-

culenta ao amanhecer regenerador, é uma maneira de apresentar uma série de fatos con-

siderados necessários à história, mas com específico significado emocional. Costuma ser 

usada para transmitir informações que seriam difíceis de mostrar por completo ou que, 

embora essenciais para a história, tomariam muito tempo ou não seriam essenciais para o 

progresso do enredo. 

Diante das informações coletadas, tende-se a apontar que um estilo brasileiro con-

temporâneo de construção de “sequências de transição” em longas-metragens brasileiros 

de ficção, ainda que quantitativamente inexpressivo, é crescente. Vislumbra-se o início de 

uma utilização mais frequente deste recurso narrativo de montagem que recupera uma 

estética clássica e adiciona novas possibilidades de linguagem a partir da aplicação cons-

ciente de transições visíveis.
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Memória, Educação e Cinema na Paraíba1

Memory, Education and Cinema in the State of Paraíba
Virgínia de Oliveira Silva2 (Doutora – Universidade Federal Paraíba)

Resumo

Pesquisamos os esforços de profissionais de universidades públicas para preservar e pos-
sibilitar o acesso democrático à produção cinematográfica da Paraíba. Destacamos, de 
modo geral, três ações: a Rede Nordestina Audiovisual; o projeto Cinema Paraibano: Me-
mória e Preservação; e o aplicativo Indie Cine. Detivemo-nos, especificamente, sobre parte 
do processo utilizado, no segundo projeto citado, na telecinagem de filmes produzidos em 
Super-8 e em 16mm na Paraíba, nas décadas de 1970 e 1980.

Palavras-chave

Cinema, Educação, Preservação de Acervo, Memória.

Abstract

We researched the efforts of professionals from public universities to preserve and enab-
le democratic access to Paraíba’s film production. We list three initiatives in general: the 
Audiovisual Network of the Northeast; the project Cinema Paraibano: Memory and Pre-
servation; and the Indie Cine App. We focused specifically on part of the process used in 
the second project mentioned: the telecining of films produced in Super-8 and 16mm in the 
State of Paraíba in the 1970s and 1980s.

Keywords

Cinema, Education, Collection Preservation, Memory.

Introdução

Refletimos sobre a necessidade da preservação de nossa cinematografia, desta-

cando memória, educação e cinema na Paraíba, em um dos 3 projetos que pesquisamos, 

o Cinema Paraibano: Memória e Preservação – CP:MP, percebendo seus efeitos positivos: 

a democratização do acesso às produções analógicas de 1970-1980, através da digitaliza-

1  Trabalho apresentado no XXVII Encontro SOCINE na sessão: CI 11: Memória, arquivo e 
preservação – Coordenação: VIRGÍNIA DE OLIVEIRA SILVA.

2  Professora Associada IV do Centro de Educação/UFPB, líder do GP em Educação e Cinema - 
PEDCINE, coordenadora do Projeto Cinestésico, PhD em Educação pelo PROPEd/UERJ. cinestesico@gmail.
com
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ção e disponibilização virtual desse material que estava inacessível, desde o fim dos anos 

1980, por não haver mais acesso a projetores adequados ou pelo péssimo estado dos 

filmes no Núcleo de Documentação Cinematográfica – NUDOC da UFPB.

Metodologicamente, realizamos: a) sistematização de informações sobre ações de 

profissionais de universidades públicas paraibanas, focadas na preservação, reunião e 

circulação virtual de audiovisuais da Paraíba; b) seleção de 3 ações que se encaixavam 

em nossos objetivos, para, dentre elas, escolhermos uma para analisarmos com mais pro-

fundidade; c) tabulação das características dos filmes; e d) produção e aplicação de ques-

tionário aberto sobre o projeto.

Os 3 projetos que, de algum modo, atendiam os nossos objetivos foram: a) o Pontão 

de Cultura Rede Nordestina Audiovisual - RNA, de 2008, coordenado por Carlos Dowling, 

atualmente professor da UFPB, mas que, à época, presidia a Associação Brasileira de 

Documentaristas – Seção Paraíba - ABD/PB, coordenava o Ponto de Cultura Urbe Au-

diovisual que integrava o Programa Cultura Viva do Governo Federal, assim como a RNA 

que, ligada à ABD/PB, buscava criar uma rede de cineastas e audiovisuais do Nordeste, 

em parceria com a UFPB e o seu Laboratório de Aplicações em Vídeo Digital – LAVID; à 

Fundação Cultural da Prefeitura Municipal de João Pessoa – FUNJOPE; e ao Programa 

Olhar Brasil - Núcleo de Produção Digital da Paraíba - NPD-PB, da Secretaria do Audio-

visual do Ministério da Cultura - SAV/MINC, e com verbas acima de R$ 330.000,00; b) o 

Cinema Paraibano: Memória e Preservação – CP:MP, organizado pelos professores da 

UFPB Fernando Trevas e Lara Amorim, em parceria com a Fundação de Apoio à Pesquisa 

e Extensão da Paraíba - FUNAPE/PB, e financiado pela Petrobras/Minc, a partir da Lei 

Rouanet, captando pouco mais de R$ 300.000,00, realizando, em 2012-2013, além de 

outras ações, a telecinagem de películas produzidas na Paraíba, nas bitolas Super-8 e 16 

milímetros, em 1970-1980, parte do acervo do NUDOC/UFPB que assinara convênio com o 

Atelier Varan, da França, no começo dos anos 1980; e c) o Indie Cine - Curta em qualquer 

lugar, coordenado pelo professor da UFCG Vinicius Bezerra, objetivando reunir e socializar 

em uma plataforma virtual produções e produtores audiovisuais de e em qualquer lugar e 

foi patrocinado pelo Fundo de Incentivo à Cultura – FIC do Governo do Estado da Paraíba, 

com cerca de R$ 50.000,00, em 2014.

Focamos nossa pesquisa no CP:MP, por sua maior aproximação com nossos obje-

tivos de analisar ações de preservação e de socialização da cinematografia paraibana na 

internet, aliado ao fato do aplicativo Indie Cine não oferecer número considerável de filmes 

e cineastas paraibanos, e ao fato da RNA não ter realizado suas intenções de promover e 
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difundir a cadeia produtiva do Audiovisual do Nordeste, mesmo com a dotação orçamentá-

ria e a rede de parceiros arregimentada dentro e fora da academia.

Cinema Paraibano: Memória e Preservação – CP:MP

Em 2013, o CP:MP fez em João Pessoa a Mostra Cinema e Memória, com 25 dos 

filmes telecinados; lançando o livro Cinema e Memória - o Super-8 na Paraíba nos anos 1970 

e 1980; criando um blog e um site do projeto, no qual a maioria dos filmes telecinados poderia ser 

acessada e baixada. 

De início, contamos no site do CP:MP 90 filmes paraibanos telecinados, feitos de 

1973 a 1983; 87 deles, a partir da bitola Super-8, e 3, da de 16mm. Já Sales (2015, Web) 

afirmou que a telecinagem foi a primeira ocorrida em “92 filmes, (...) 88 (...) em Super-8 e 

4 (...) em 16mm”. Mas, em relação à etapa de catalogação do acervo, destacamos no blog 

do CP:MP, as seguintes informações:

Entre junho e agosto de 2012 foram assistidos 142 filmes (...) Super-8. 
Grande parte deles produzidos pelo (...) NUDOC. Destes, foram 
selecionados 83 títulos para (...) telecinagem. Também foram apreciados 
12 filmes (...) 16 mm, sendo todos encaminhados para a telecinagem. 
(CP:MP, s.d.a, Web)

Segundo o blog do CP:PM, o projeto conta com a “parceria local de instituições que 

possuem grande potencial de difusão e divulgação da mostra e do material impresso pro-

duzido no âmbito da cidade de João Pessoa e do Litoral Norte da Paraíba.” A questão da 

difusão e divulgação parece ter sido inicialmente centrada da seguinte forma: “O NUDOC, 

o Laboratório de Antropologia Visual – Arandu, ambos da UFPB, e a FUNESC – Fundação 

Espaço Cultural compartilharão o material resultante da pesquisa e da digitalização dos 

filmes, ampliando o acesso dos estudantes e público local (...)”. (CP:MP, s.d.a, Web)

O site informa a equipe do CP:MP: Paulo Henrique R. Sousa, Produtor Executivo; 

Fernando Trevas e Lara Amorim, Coordenadores Gerais; e Francisco Sales, Pesquisa-

dor Técnico; objetivando preservar e difundir o “acervo audiovisual nas bitolas Super-8 e 

16mm, realizados na Paraíba entre 1973 e 1983”. (CP:MP, s.d.b, Web) Para os realizado-

res do projeto, era preciso difundir mais esta cinematografia:

O acervo paraibano necessita (...) de digitalização e catalogação para 
a sua difusão, visto que atualmente somente pesquisadores da área do 
audiovisual têm acesso aos referidos filmes, que são desconhecidos pelos 
próprios paraibanos e por pesquisadores e especialistas de outras regiões. 
(CP:MP, s.d.a, Web)
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Figura 1: Print do Site do CP:MP 

Fonte: Reprodução

Figura 2: Print do Canal Coleção Cinema Paraibano no Vimeo

Fonte: Reprodução

Vimeo foi a plataforma escolhida para divulgação das 90 películas digitalizadas, no 

canal Coleção Cinema Paraibano; com a ficha técnica e a sinopse de cada filme. Um dife-

rencial positivo foi a possibilidade de se baixar os filmes, facilitando a ampla disseminação 

e a montagem de múltiplos acervos para a pesquisa acadêmica ou profissional.

Figura 3: Print da ficha técnica de Closes, de Pedro Nunes, Coleção Cinema Paraibano, Vimeo

Fonte: Reprodução
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No site do CM:MP, as informações sobre realizadores e patrocinadores, além da 

que situa dados do filme propriamente dito, são colocadas em cartelas cerca de 34” antes 

do início de cada película digitalizada, dela se distinguindo pela melhor qualidade. No final 

de cada filme, há ainda cartelas de 20”, em que se repetem as logomarcas de patrocinado-

res e realizadores, sem mencionar que é à digitalização que se referem e não à produção 

do filme.

Figura 4: Print do Vimeo, no início de Closes, com os parceiros do CP:PM

Fonte: Reprodução

Figura 5: Print da cartela, no início de Closes, informando ser realização do CP:MP, no Vimeo

Fonte: Reprodução
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Figura 6: Print da cartela, no início de Closes, com patrocinadores do CP:MP, no Vimeo

Fonte: Reprodução

Seguindo a metodologia, enviamos o questionário a 3 participantes do CP:PM: ao 

coordenador Fernando Trevas; ao fotógrafo Roberto Buzzini, da RB MovieHouse, de 

Itu/SP, responsável pela telecinagem; e ao cineasta Francisco Sales, pesquisador técnico. 

Somente Sales nos respondeu in box no Facebook. Sales (2015, Web) afirmou que todas 

as telecinagens foram feitas em 1 ano e meio, a partir de cópias do NUDOC, mas que ig-

nora quanto tenha custado. Destacou que a telecinagem em Itu/SP não foi acompanhada 

pelos coordenadores do CP:PM, por falta de verba, mas como já havia realizado um traba-

lho de compra de cartuchos, filmagem e telecinagem em Super-8 com a RB MovieHouse, 

a equipe considerou ter “certo parâmetro para garantia do resultado final” (SALES, 2015, 

Web). Revelou ainda os cuidados técnicos na seleção das películas:

(...) nos foi orientado pela produtora a não reproduzir os filmes na sua 
forma integral, para que não fossem danificados. (...) apenas assistimos 
integralmente os filmes que não conhecíamos e que não tinham nenhuma 
referência sobre eles. Os (...) que passaram por alguma espécie de 
catalogação (...) identificamos através dos seus créditos iniciais, e logo 
tirávamos do projetor, com o intuito de preservá-los. (...) entre os filmes 
super-8 havia muito material bruto e restos de montagem que (...) não 
foram para a telecinagem (...). (SALES, 2015, Web)

Destacando também que não houve perda ou recuperação de frames nem restau-

ração das películas somente a digitalização, na qual “sofreram pequenos reparos para 

um melhor resultado da telecinagem. E não foi feito nenhum processo de correção de cor 

digital nos filmes, preservando, assim, as condições fílmicas em que foram encontrados. 

(SALES, 2015, Web) Em relação ao tratamento dos filmes em Super-8 e em 16mm, Sales 

afirma que houve diferença técnica:

A película Super-8 é mais frágil que a 16mm, e isso requer muitos cuidados. 
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E foi muito comum, entre os filmes Super-8, estar lidando com cópias 
únicas, (...) com as matrizes dos filmes montados, em que era normal que 
alguma emenda entre os cortes dos filmes se soltasse durante a projeção. 
(...) Já em relação ao 16mm, (...) inexistia este tipo de situação. (SALES, 
2015, Web)

Em relação ao transporte e ao seguro do material enviado da Paraíba para São 

Paulo, para depois ser voltar à Paraíba, Sales afirmou:

As remessas dos filmes foram feitas (...) via portador, nas (...) viagens dos 
coordenadores do projeto a São Paulo. Ao todo foram 3 lotes de filmes (...) 
remetidos nestas condições, barateando (...) os custos (...). Em relação 
ao retorno do material, não posso afirmar com precisão (...), mas acredito 
que via Correios. Mas, quanto ao seguro do material, posso dizer que não 
houve contratação (...). (SALES, 2015, Web)

Questionado sobre as condições dos filmes enviados, Sales respondeu:

(...) o acervo em Super-8 estava em boas condições. (...) os estojos e 
carretéis são feitos de plástico, e isto evita que os filmes sofram oxidação 
(...) vimos filmes com algumas perfurações danificadas, (...) por conta 
(...) de exibições na época em que foram feitos. (...) se percebeu uma 
mudança nas cores dos filmes (...). O problema maior ficou por conta dos 
filmes 16mm, que tem carreteis e latas de material metálico, provocando 
uma forte oxidação do material fílmico. (...) estavam juntos no acervo 
do NUDOC, que tem filmes (...) do extinto Instituto Nacional de Cinema 
Educativo - INCE, dirigido na Paraíba por Raul Córdula. Estes estavam 
mal acomodados, e alguns em forte processo de deterioração, (...) que se 
estendeu para os outros filmes (...). (SALES, 2015, Web)

Os filmes em 16mm, em alguns casos, mudaram do colorido para o preto e branco, 

pois “perderam as cores naturais em seu avançado processo de deterioração, ficando com 

a tonalidade âmbar.” (SALES, 2015, Web) Em relação ao som dos Super-8, Sales destacou 

que: “os áudios (...) são muito ruins. Com isso, o único tratamento digital (...) foi (...) unifor-

mizar a modulação do volume (...). (SALES, 2015, Web) Já o blog informa que “Chamou 

a atenção a boa qualidade do som da maioria dos filmes, e a descoberta de imagens pre-

ciosas da Paraíba do final da década de 1970 e início dos anos 80”. (CP:MP, s.d.a, Web)

A seguir, as informações que tabulamos:

Tabela 1: Dados dos filmes do Canal do CP:MP no Vimeo
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Fonte: Produção da autora3

O blog do projeto informa que tal acervo possui “relevância histórica e cultural ines-

timável, visto que se constitui em um painel amplo e diversificado da cultura e do cotidiano 

da cultura local nas décadas de 1970 e 1980.” (CP:MP, s.d.a, Web) 

Nos 90 filmes da Tabela 1, há 66 documentários, 9 ficções, 4 híbridos, 10 registros 

e 1 animação ficcional; 11 não identificam a direção; 4 têm a direção “Coletiva”, 3 possuem 

direção coletiva nomeada e 1 indica na direção o grupo “Nós Também”; 4 filmes foram diri-

gidos em dupla; 6 foram feitos na França, e 84, no Brasil. 

A importância da telecinagem e da posterior disponibilização desse acervo na inter-

net é inconteste:

Com esse acervo digitalizado e valorizado a partir da pesquisa resultante 
desse projeto, um público jovem, assediado por uma indústria cultural 
massificadora, terá acesso a um raro acervo de documentários com 
temáticas diversas, (...), e ficções que revelam os mais diferentes olhares 
sobre a vida na região. (CP:MP, s.d.a, Web)

Os 90 filmes telecinados envolvem 38 diretores e 11 diretoras, conforme a Tabela 2, 

que indica ainda o número de filmes que cada um(a) dirigiu:

Tabela 2 – Dados dos filmes telecinados

3  Os 3 filmes com asterisco são do Projeto Município de Rio Tinto e Terra Indígena Potiguara: 
explorações iniciais de Antropologia Visual, coordenado pelo professor João Mendonça, entre 2010-2012.
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Fonte: Produção da autora

Pesquisando sobre a empresa responsável pela telecinagem dos filmes paraiba-

nos, a RB MovieHouse, dirigida por Roberto Buzzini em Itu-SP, localizamos referências 

nos sites da Mnemocine e da Claquette. No primeiro, vimos informações genéricas, como 

a lista dos serviços que a empresa oferece. O segundo, além de informar que a empresa 

revela Kodachrome 40 em P&B e que exige “pagamento antecipado”, encontramos uma 

caracterização negativa:

Em 2005 este laboratório causou sérios danos nas películas enviadas 
para processo. Inclusive um filme produzido na cidade de Hamburgo na 
Alemanha foi destruído neste laboratório, (...) os produtores não receberam 
nem um metro de filme de volta, também não foram indenizados pelo 
mesmo. (CLAQUETTE, s.d., Web)

Caso isso tenha sido do conhecimento dos coordenadores do CP:MP, não os afas-

tou do intento de trabalhar com Buzzini, conforme atesta o blog do projeto: 

O responsável pelo trabalho é Roberto Buzzini, experiente fotógrafo e 
técnico especializado em Super-8 e 16mm. (...) ao final do projeto teremos 
garantido cópias digitais de boa qualidade de uma parte significativa da 
produção fílmica paraibana (...) de 1970 e 1980. (...) a RB MovieHouse 
foi fundamental para o sucesso do nosso projeto (...). O laboratório da 
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RB MovieHouse possui maquinário capaz de obter bons resultados no 
processo de telecinagem dos filmes Super-8 e 16mm. (CP:MP, s.d., Web)

Conclusão

As novas tecnologias mudaram os meios de produção e preservação fílmicas, exi-

gindo políticas públicas e verbas para a conservação e digitalização de acervos analógicos. 

Essa problemática é mundial e coletiva, mas também requer ações locais e individuais.

Na Paraíba, 2 docentes da UFPB deram alguns passos no caminho da preservação 

fílmica - pelo menos, como disse Sales (2015, Web), “Enquanto a página do projeto estiver 

no ar.” 

Tal ação amplia o repertório dos processos educativos que atuam com o cinema, 

como, por exemplo, o Projeto Cinestésico que coordenamos na UFPB.

Que venham mais projetos para preservar outros acervos cinematográficos parai-

banos, como os dos cineastas João Córdula e Machado Bittencourt, infelizmente, ainda 

relegados à deterioração.
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