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APRESENTACAO

Pensar o Cinema como Ciéncia é firmar trocas com outros campos de
saberes e com conhecimentos heterogéneos, que se unem sob dada mate-
rialidade audiovisual, a qual torna visiveis as mais diversas realidades sociais
e culturais, bem como nos permite acessar, acima de tudo, o humano, o
espago e o tempo que nos constitui como pessoas. Nesse sentido, a pu-
blicacao Outras Pontes: abordagens e objetos emergentes no cinema ¢ no andiovisnal
busca reunir textos resultantes das pesquisas mais recentes desenvolvidas
e em desenvolvimento de mestrandos, mestres, doutorandos e doutores,
que tenham abordagens transdisciplinares e mirem os objetos audiovisuais
em estreita relagio com a sociedade. O livro pretende estabelecer uma me-
diagdo mais direta entre o campo do Cinema e do Audiovisual com outras
Ciéncias, mas também oferecer uma linguagem académica dinamica e obje-
tiva, acessivel a todos os publicos.

Esta ¢ uma das duas primeiras obras do selo PPGCine de publica-
¢bes, em conjunto com o livro Pontes ao Cinema e ao Audiovisual: as pesquisas
¢ o5 métodos. O selo é uma iniciativa do Programa de Pés-Graduacio em
Cinema e Audiovisual da Universidade Federal Fluminense, cujas publica-
¢Oes vao priorizar reflexdes e discussdes do estado da arte de nosso campo,
sempre em didlogo com as mais variadas areas do saber. Tal postura do
Programa advém da relevante historia dos cursos de graduaciao em Cinema
e Audiovisual da Universidade Federal Fluminense dentro do ensino supe-
rior do pafs, a qual, em 2017, traduziu-se em um Programa de pés-gradu-
acao independente, que reforca a importancia desse Campo para compre-
endermos a nossa sociedade e busca formar pesquisadores conscientes da
relevancia social do audiovisual.

Os textos que compdem esta publicacio sao oriundos de uma Chamada

Publica destinada a pesquisadores das diversas areas do conhecimento, para



APRESENTACAO

a qual foram submetidos cerca de quarenta textos. Houve um rigoroso pro-
cesso de selecdo, em que doutoras e doutores deram pareceres cegos sobre
as propostas, o que resultou em artigos diversos e de alta qualidade, que
serdo apresentados nas proximas paginas.

O livro se divide em quatro partes, todas contendo um breve panorama
de estudos cruciais para a compreensio do Cinema e do Audiovisual. Na
primeira parte, os textos discutem a perspectiva dos géneros cinematogra-
ficos. Em comum ha o debate de questdes caras aos estudos dos géneros
narrativos, mas acompanhado de novas construgcdes ao préprio cinema.
E o que veremos nos artigos “Apontamentos sobre o Cinema Negro: um
género em construcao”, de Joselaine Caroline e Gabriela Seixas; “A refle-
xividade do suburbanismo fantastico: a ressignificacdo do suburbio e dos
valores estadunidenses nas décadas de 1950 e 1980 a partir das adaptacoes
de I — uma obra-prima do medo”, do pesquisador Pedro Lauria; ¢ em
“Géneros cinematograficos e As boas maneiras: perspectivas para utiliza-
¢do das convengOes genéricas no cinema brasileiro contemporaneo”, de
Rodrigo Cazes Costa.

Na segunda parte de Outras Pontes: abordagens e objetos emergentes no cinema
¢ no andiovisual, apresentamos a relacao dos documentarios com a criagdo de
espacos imagéticos, que aprofundam as discussoes sobre as realidades so-
ciais constituintes do discurso dos filmes. Nesse sentido é que percebemos
os textos “Amazinia vai ao encontro de Brasilia: o discurso de integracao da
Amazonia a partir das cameras de Jean Manzon”, do pesquisador Rodrigo
Santos; e “Mercadoria, espaco e tempo no documentario Estou me guardando
para quando o carnaval chegar”, de Glicia Maria Pontes Bezerra.

A terceira parte da publicagdo trata da relagdo do audiovisual com a
industria cinematografica e os mecanismos de fomento. Mapeiam esse
campo de estudos emergente, 20 mesmo tempo que contribuem para a sua
consolidagio, os textos “Como as pesquisas no Brasil entendem a industria
cinematografica nacional? Uma revisdo das publica¢des das associagdes de
estudos de cinema”, de Débora Tafio; e “Las politicas cinematograficas ne-
ofomentistas em México y Brasil (1990-2020)”, dos pesquisadores Roque
Gonzilez Galvan e Daniela Pfeiffer.

Por ultimo, mas nido menos importante, tematizamos diferentes
abordagens sobre a relacio do cinema e do audiovisual com a infancia e

a Educacio, bem como de seu ensino, nos textos “O audiovisual como
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catalisador da Ciéncia e do conhecimento desenvolvidos na Universidade
publica brasileira: um olhar sobre a série Mutatis Mutandis produzida pela
TV UFOP”, do investigador Adriano Medeiros da Rocha; “Notas sobre o
conteddo audiovisual infantil e novas formas de se produzir para criangas”,
do pesquisador Arthur Fiel; e “As restricdes cinematograficas na Educacao:
uma analise do Cinema de Gambiarra”, de Jady Louise da Silva.

O presente livro se constituiu em um perfodo de bastante apreensio
nas Ciéncias e nas Universidades publicas no Brasil, que, além do virus da
Covid-19, enfrentam o virus governamental, o qual promove sucessivos
cortes de recursos na Educacio, na Ciéncia e na Tecnologia a fim de des-
mobilizar pesquisadoras e pesquisadores e negar a importancia da Ciéncia,
principalmente das Ciéncias Sociais e Humanas. Nesse contexto, ¢ vital que
obras como esta e tantas outras possam circular, pois se demonstra que,
mesmo diante das adversidades e das mazelas de uma politica negacionista
por parte do governo federal, estamos certos de que governos vao e vém,
e nos resistimos por aquilo que acreditamos: o papel da Educagio e da
Ciéncia na transformacao da sociedade.

Por fim, ndo podemos deixar de destacar que Owtras Pontes: abordagens ¢
objetos emergentes no cinema e no audiovisual s6 foi possivel gracas aos esforcos da
Coordenagio do PPGCine e 2 mobilizagao de seu corpo docente e discen-
te. Desejamos uma 6tima leitura e Educacio libertadora e transformadora

acima de todos, Educacio libertadora e transformadora acima de tudo!

Marcio Brito Neto e Marina Cavalcanti Tedesco

Organizadores






Apontamentos sobre o Cinema Negro: um género
em construcao

Joselaine Carolinel
Gabriela Seixas?

Introdugao

O presente texto ¢ um estudo inicial e preliminar de uma pesquisa
de doutorado e outra de mestrado, que visam desenvolver investigacoes
sobre cinema e audiovisual, ambas com objetos de pesquisa no recorte de
raga e nos estudos de recep¢io midiatica. Nosso objetivo aqui ¢ realizar
apontamentos sobre o percurso e cenario do audiovisual que apresentam
especificidades étnico-raciais a fim de compreender as consideracoes sobre
o reconhecimento do Cinema Negro enquanto género cinematografico.
Através de um levantamento bibliografico (FLICK, 2009) iremos discutir
as consideracoes dos aportes tedricos que abordem: Cinema Negro, iden-
tidades, cultura e negritude.

Na primeira parte construiremos o panorama socio-historico do
Cinema Negro. A partir de uma pesquisa sobre género e raga, iremos apre-
sentar as disparidades que se apresentam no cendrio audiovisual, em um
recorte étnico-racial. Na articulacdo do tema com as questdes sociocultu-
rais, buscamos trazer apontamentos que mostram a amplitude do cenario
para compreender as especificidades e constru¢ao do Cinema Negro na
sociedade brasileira.

No segundo momento, aportes tedricos sobre identidade e represen-

tacdo nos ajudam a compreender a marginalizacio dos profissionais e do

1. Doutoranda em Comunicacio no Programa de P6s-Gradua¢ao em Comunicacio da UFRGS, mes-
tra em Comunica¢io (UAM) e graduada em Letras-Inglés (IPA-Metodista). Pesquisadora do Grupo
de pesquisa Comunicacio e Praticas Culturais e do Obitel. Email: joselaine.caroline@ufrgs.br.

2. Gabriela Seixas, mestranda em Comunicacio no Programa de Pds-Graduagio em Comunica-
¢do da Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS) e graduada em Relagoes Publicas
(UFRGS). Pesquisadora do Grupo de pesquisa Comunicacio e Praticas Culturais. Email: gabriela.
seixas@ymail.com.



APONTAMENTOS SOBRE O CINEMA NEGRO

Cinema Negro, assim como as reflexdes sobre as questdes culturais e histo-
ricas que compdem o corpus do texto. Por fim, iremos refletir sobre as dis-
cussdes levantadas, concluindo que o tema esta longe de ser esgotado, e que
seus tensionamentos sao necessarios devido ao crescimento, ainda que len-

to, de profissionais negros de diversas esferas do campo cinematografico.
Panorama sécio-histérico do Cinema Negro

O campo audiovisual no Brasil, assim como diversos setores da socie-
dade brasileira, ainda opera por légicas colonialistas, resultando na desi-
gualdade de oportunidades profissionais, e consequentemente, na repre-
sentacdo da imagem das pessoas negras no cinema ¢ audiovisual de uma
forma estereotipada. O estudo da Agéncia Nacional do Cinema (ANCINE,
2018) sobre diversidade, género e raga no Brasil analisou os langamentos
brasileiros do mercado audiovisual de 2016, mostrando a disparidade do
campo na justaposi¢io de género e raga.

O levantamento apresentou uma assimetria em diversos cargos, entre
cles, no de diregdo, no qual, na época, homens brancos ocupavam 75,4%
das posi¢oes, seguidos por 19,7% de mulheres brancas, 2,1% de homens
negros e 0,0% de mulheres negras. Esses dados nao trazem nenhuma no-
vidade no ambito da construcio sociocultural e econdémica que coloca a
mulher negra na base piramide social, porém denunciam e confirmam que
em uma intersec¢ao de género e raca o campo audiovisual ainda ¢ estrutu-
ralmente problematico e opera sob as l6gicas do racismo.

A prevaléncia da brancura nos espacos de poder da sociedade
(CARNEIRO, 2003) dificultou o acesso de pessoas nao brancas em espagos
historicamente ocupados por pessoas brancas. Mesmo em um pais multi-
cultural como o Brasil, pode-se ver que o silenciamento das pessoas nao
brancas nas narrativas filmicas ocasionou na falta de representatividade e
também de oportunidades em cargos de decisdo no campo cinematografico
e audiovisual. Portanto, convém ressaltar que as principais questdes socio-
culturais da negritude na sociedade provém das problematicas que se encon-
tram acerca da construcio e representacio da identidade negra nas midias.

No campo cinematografico isso se da por diversos motivos, e também
porque houve uma tentativa do cinema brasileiro em adotar poucos clas-

sicos que abordassem temas negros devido ao fato de que o objetivo do
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campo era agradar e alcancar a respeitabilidade burguesa (STAM, 2008).
Nao obstante, a ideia de que somos todos iguais, independentemente da
cot, tem sido lentamente desconstruida.

De acordo com bell hooks, filmes s3ao a reimaginacio, a reinvengao do
real e possuem um papel pedagogico na vida de muitas pessoas, mesmo
que nio seja a intengao do diretor (hooks, 1992). A autora argumenta que
os filmes ndo apenas proporcionam uma narrativa para alguns discursos
especificos de raga, sexo e classe, mas também uma experiéncia comparti-
lhada que possibilita as diversas audiéncias um ponto inicial de debate sobre
questoes sociais.

Pensando sobre as questoes de nomenclatura que circundam o campo,
Mahomed Bamba apontou que “o cinema feito pelos diretores negros e
afrodescendentes no Brasil ou nos USA, por exemplo, vem sendo desig-
nado ora como ‘cinema negro’, ora como cinema diasporico” (2012, p. 6,
grifo do autor). Tal fato, segundo o autor, ocorre porque a escravidao, as-
sim como suas formas de organizagdo socioculturais e politicas ao serem
relidas, reinterpretadas e reencenadas acabam se compromissando com as
questdes diasporicas (BAMBA, 2012).

No ambito global da diaspora africana, o cenario também se mostra
problematico no contexto norte-americano. Manthia Diawara (1993b), ao
evidenciar as relagdes dicotdmicas e complexas entre o Cinema Negro inde-
pendente e o cinema hollywoodiano, menciona que, a0 mesmo tempo que
os cineastas independentes querem fazer parte de Hollywood para terem
or¢amento dos estidios para produzir seus filmes, o cinema independente
e sua estética também sdo usados enquanto ctitica ao cinema wainstream,
considerado populista, racista, sexista e reacionario.

Diawara aponta que cinemas alternativos ou independentes, como o
proprio Cinema Novo no Brasil, apresentam em sua configuragio a ques-
tdo artistica e politica em seus desenvolvimentos. No ambito politico esses
géneros criticam a falta de critica do cinema comercial, 20 mesmo tempo
que usam as funcionalidades da camera para explorar infinitas possibilida-
des ao contar suas historias. O autor conclui que filmes que derivam das
complexidades das comunidades negras realizados por negros podem ser
considerados Cinema Negro (1993b), e que o novo nacionalismo negro e
textos realistas revalorizam a esfera publica que emancipa mulheres e ho-
mens negros (DIAWARA, 1993a).

13
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No contexto brasileiro, Celso Prudente constata que “[...] o cinema
negro é uma postura conceitual para expressar o discernimento da nova
posicio sociocultural do afrodescendente, na construgio da imagem afir-
mativa do negro e de sua cultura” (2006, p. 49). O autor diz que, ao adotar
o negro como referencial estético, através de elementos da africanidade —
como a musica e a culindria —, Glauber Rocha e outros cineastas do Cinema
Novo, na década de 1960, suscitaram a reflexdo sobre as lutas de classes
que estava intimamente ligada a questSes étnico-raciais. Ainda que o foco
do movimento, principalmente, nos filmes de Glauber Rocha estivesse na
politizacdo e nas questdes de classes e coletivas, sempre pensadas em gran-
de escala (XAVIER, 2001), o Cinema Novo protagonizou a negritude e
a cultura negra no cinema brasileiro, diferentemente da primeira fase do
cinema brasileiro, a chanchada, que atendia aos interesses do colonialismo
cultural (XAVIER, 1983; PRUDENTE, 2019; 2018).

Outra abordagem desenhada por estudiosos do Cinema Negro foi o
cinema de assunto. David Neves (1968) aponta que, com as propostas de
novas representacdes trazidas pelo Cinema Novo, a representacao da cultu-
ra e das pessoas negras nas producoes cinematograficas da época passou a
apresentar trés variantes: o sujeito negro exotico, que usualmente aparecia
em produg¢oes declaradamente racistas; exaltagao a cultura negra em filmes
com produtores afrodescendentes; ou filmes indiferentes a questao racial.

Tanto o Cinema Novo, como o cinema de assunto foram movimentos
fundamentais para construir a premissa do Cinema Negro, assim como
para direcionar o olhar para narrativas ndo brancas. Celso Prudente (2019),
que em seus estudos constréi a dimensao pedagogica do Cinema Negro,
afirma que,

a invengdo do cinema negro, como uma tendéncia na qual o
negro vai além do protagonismo de referencial estético do ci-
nema novo. O negro assumiu, deste modo, o papel de sujei-
to historico, escrevendo com a objetiva sua propria historia.
Esta postura se deu na perspectiva da constru¢io da imagem
de afirmacdo positiva do afrodescendente, enquanto minoria
na condicdo coadunavel com a horizontalidade da imagem do
ibero-asio-afro-amerindio, diante da reificacio da verticalidade

da hegemonia imagética euro-hétero-macho-autoritaria e sua
euro-heteronormatividade (PRUDENTE, 2019, p. 23).

14
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A partir da compreensiao da necessidade de um esforgo sistematico
de pessoas negras dentro do audiovisual, no final dos anos 1990, algumas
iniciativas retomaram os debates sobre o Cinema Negro dentro no cenario
nacional (CARVALHO; DOMINGUES, 2018; OLIVEIRA, 2016), pois
percebeu-se que é preciso reconhecer a importancia de suas narrativas, re-
presentagdes e atuagdes profissionais. No ano 2000, o cineasta Jeferson
De, durante o 11° Festival Internacional de Curtas-Metragens de Sao Paulo
no ano 2000, organizou o manifesto Dogma Feijoada — Génese do cinema

negro Brasileiro, nesse documento:

sete exigéncias (ou mandamentos) fundamentais para a
produgio de um cinema negro: (1) o filme tem de ser di-
rigido por realizador negro brasileiro; (2) o protagonista
deve ser negro; (3) a tematica do filme tem de estar re-
lacionada com a cultura negra brasileira; (4) o filme tem
de ter um cronograma exequivel. Filmes-urgentes; (5)
personagens estereotipados negros (ou nao) estao proibi-
dos; (6) o roteiro devera privilegiar o negro comum bra-
sileiro; (7) super-herdis ou bandidos deverdo ser evitados
(CARVALHO; DOMINGUES, 2018, p. 4).

O manifesto foi um importante marco para trazer novamente a luz dis-
cussdes sobre o Cinema Negro, que foram suscitadas por Glauber Rocha
no Cinema Novo, servindo como base para os cineastas que se sucederam.
No ano seguinte, em 2001, o Manifesto de Recife, organizado por cineastas
e atores negros, também apontava problemas dentro do campo audiovisual
e pedia o fim da marginalizacdo dos profissionais negros da area e a criacdo
de uma nova estética na qual a diversidade étnica, regional e religiosa fosse
valorizada (CARVALHO, DOMINGUES, 2018). Em 2019, a Mostra de
Cinema de Tiradentes solicitou a autodeclaracio racial de diretores e ob-
teve a inscrigdo de 185 curtas inscritos por diretores negros, demonstran-
do o crescimento da atuagdo das pessoas negras na area. Janaina Oliveira
(20106) diz que o Cinema Negro ¢ um projeto em constru¢io que tem como
missdo superar os obstaculos do setor audiovisual e buscar autonomia na
representacio da cultura negra.

Esses obstaculos poderiam ser entendidos como invalida¢io, por meio
de disputas simbolicas e financeiras, uma vez que o processo de legitimacio
de um género depende das diversas instancias de consagracio (ctiticos,

curadores, festivais, imprensa, instituicbes publicas ou privada [sic] de fo-
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mento etc.), e alcangar essa chancela ainda é um grande obstaculo para o
realizador negro (MONTEIRO, 2017, p. 147). Entretanto, no cenario atu-
al, os debates sobre o Cinema Negro tém tomado rumos um pouco mais
otimistas através das discussoes sobre o afrofuturismo — terno que surgiu
em 1993, ao Mark Dery “[...] propor um futurismo negro que pudesse
reconfigurar o imagindrio futuristico branco dominante do inicio dos anos
1990. O termo assim descreve as cria¢Oes artisticas que, por meio da ficgdo
cientifica, inventam outros futuros para as populagoes negras” (FREITAS,
2017, p. 127).

De acordo com Yaszek (2013), o afrofuturismo ¢ um movimento es-
tético global de ficgao especulativa ou fic¢do cientifica escrita por autores
africanos ou em didspora, que engloba arte, filme, literatura, musica e es-
tudos académicos. A autora diz que artistas afrofuturistas buscam recu-
perar histérias negras perdidas, e o objetivo central reside na tentativa de
conectar o passado, presente e futuro. No Brasil, Kénia Freitas (2017), ao
analisar narrativas filmicas com premissas afrofuturistas, assinala que “atu-
almente, quando falamos de afrofuturismo incluimos narrativas negras nos
campos da fic¢do especulativa, da ficgdo cientifica, da ficgao historica, da
fantasia, das mitologias e do realismo mégico com crengas nao ocidentais”
(FREITAS, 2017, p. 126). Ainda que muitas obras ndo oferecam narrativas
diretamente afrofuturistas, o movimento apresenta atribuicSes que dialo-
gam com a necessidade de pensar as intersec¢Oes historicas da negritude

dentro do campo do cinema.
Notas sobre um género deslegitimado

As consideracOes apresentadas anteriormente serviram como base
para mostrar a existéncia e presenca da negritude dentro do campo, sejam
elas através de movimentos estéticos ou politicos. Neste bloco iremos dia-
logar sobre as questdes de género cinematografico visando refletir sobre as
especificidades e possibilidades do cinema negto.

As complexidades acerca do reconhecimento do Cinema Negro en-
quanto género cinematografico sio muitas, e apesar dos inumeros questio-
namentos sobre a necessidade dessa discussio, tal escolha reside no fato
de que “o género cinematografico esta diretamente ligado a estrutura eco-
nomica e institucional da producio” (AUMONT; MARIE, 2003, p. 142).
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Uma vez que a industria cinematografica brasileira, assim como a ameri-
cana, perpetuou o discurso e hierarquias raciais da colonizacio (STAM,
2008), tratar o Cinema Negro como um género colabora na reestruturacio
do campo, e sua existéncia abre portas e espagos para a atuacdo de pro-
fissionais negros na area em cargos ¢ posicoes de decisao que lhes foram
negados por causa da marginalizacio da negritude na sociedade, resultando
nos baixos nimeros apresentados pela pesquisa da ANCINE (2018) men-
cionada anteriormente.

No ambito de género, Jacques Aumont e Michel Marie (2003) obser-
vam que a existéncia do género ¢ variavel e flutuante, sua defini¢do permeia
entre enredo, estilo e escritura e pode obter seu reconhecimento histérico
pela critica e pelo publico, aparecendo e desaparecendo de acordo com a
evolugio da arte. Ao referenciar Barry Keith Grant, Steve Neale (2000) diz
que as discussoes sobre género foram suscitadas quando os estudios de
Hollywood adotaram os modelos industriais de produgdo em massa.

Para Bernadette Lyra e Gelson Santana (2008), porém, a nog¢dao de gé-
nero serve como espelho do modo de producio as narrativas, personagens
e ambientes codificados. Os autores dizem que ao “examinar um tipo de
cinema tdo especificamente e geograficamente situado, ligado as praticas so-
ciais e culturais de certas comunidades |[...] ndo se podem ignorar as elasti-
cas possibilidades de aplicagdo de conceito de género” (2008, p. 5). Posto
que ¢ possivel aceitar géneros como tipos de filmes de uma forma simples
(NEALE, 2000), ponderamos que o Cinema Negro, a partir do pressuposto
tedrico apresentado por Lyra e Santana (2008), e Jacques Aumont e Michel
Marie (2003), pode ser definido enquanto género cinematografico, uma vez
que apresenta aportes historicos, esta geograficamente situado e esta ligado
as praticas sociais e culturais de um grupo, ainda que marginalizado.

Ao considerarmos o cinema como um meio que produz e reproduz sig-
nificagao cultural que revela sistemas e processos culturais (TURNER, 1997),
vemos que a necessidade de pensar o Cinema Negro reside no fato de que

As instituicoes cinematograficas tém interesses politicos
que em ultima andlise determinam quais os filmes que serao
feitos, para nao dizer os que serdo vistos. Ao examinarmos a
atuacdo dessas instituicGes, vemos a natureza dos interesses
a que servem, os objetivos que perseguem e qual o significa-

do de sua funcio para o publico, a industria cinematografica
e a cultura como um todo (TURNER, 1997, p. 131).
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As produgodes, representacdes cinematograficas e filmes vao além do
espetaculo e entretenimento, muitas vezes elas dialogam diretamente com
discursos politicos e hegemoénicos. E uma vez que o cinema e o audiovisu-
al continuam a reproduzir o discurso e interesses das classes dominantes,
consideramos que a busca pela legitima¢ao do Cinema Negro se ancora na
necessidade de tirar a negritude da marginalidade do campo, com o intuito
de emancipar e fortalecer as produgdes negras, seja por meio de teorias,
leis, movimentos estéticos ou politicos.

Noel Carvalho e Petronio Domingues (2018) defendem que o Cinema
Negro dentro do espectro nacional é muitas vezes lido como marginal pelo
fato de ser fundado na diferenca. Os autores mostram, ainda, que os deba-
tes sobre pertencimento racial dentro do campo cinematografico tém sido
suscitados desde o final da década de 1990. Apds o impulsionamento das
atividades do setor audiovisual, proporcionadas pela Lei do Audiovisual e
Lei Rouanet, a fase do “cinema da retomada” buscou se adaptar as regras
de mercado, sem contestar as problematicas socioculturais do pais ou sus-
citar reflexdes e conscientizaciao na audiéncia.

Stuart Hall (20006) diz que mesmo em modalidades mistas e contradito-
rias, a cultura negra suscita formas de vida, tradi¢Oes e representagdes como
resultado de politicas culturais da diferenca. Essa diferenca ainda continua
e se sustenta pelo fato de que o discurso racial se ancora na propria hierar-
quia racial que se constitui no campo. Kabengele Munanga (2003) defende
que ¢ necessario considerar a tematica da identidade racial e da diversidade
cultural em culturas que sao pautadas na politica das diferencas. A negacio
e o reconhecimento do Cinema Negro, assim como a sua representacao,
atuacdo na frente ou atrds das cameras, sio herancas dos resultados das
légicas do racismo.

De acordo com Joel Zito Aradjo (2018), tanto o cinema, quanto a te-
lenovela negaram uma representaciao da diversidade racial brasileira, tra-
zendo resultados dramaticos provenientes do racismo estrutural. Ja Noel
Carvalho argumenta que “a maioria dos filmes trabalha com combinaces
de estigmas de inferioridade racial” (2003, p. 173), e sdo resultado das dis-
putas de poder dos grupos sociais que operam no campo audiovisual. Isto
se explica pelo fato de que “territérios de disputas simbolicas tém se con-
figurado ao passo que esses novos agentes sociais buscam (e reivindicam)
sua legitimidade no campo” (MONTEIRO, 2017, p. 147). O critico, pes-
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quisador e professor Heitor Augusto, curador da mostra “Cinema Negro:
Capitulos de uma Histéria Fragmentada” e do “Festival de Brasilia” (2017-
18), defende que ““Cinema’ e ‘Negro’ nio sio signos estranhos um ao ou-
tro” (2018, p. 149), portanto é preciso ir além das imposi¢oes da industria

cultural hegemonicamente branca e contesta-la.

Chegamos a um ponto de mutacio, a um limite, em que o
mundo do cinema nio pode mais ignorar que 90% da pro-
ducio cinematografica atual continua sendo feita por bran-
cos e brancas, com preferéncia por atores e atrizes brancas.
Por isso, tratar da escraviddo, um periodo da histéria do
Brasil que marca nossas vidas até hoje, somente com um
olhar a partir da Casa Grande, ¢ que continua sendo um
verdadeiro equivoco. O lugar de fala, o lugar da construcao
narrativa do cinema brasileiro, vai continuar sendo cimplice
do nosso racismo cotidiano se expressar apenas o ponto
de vista do brasileiro branco gilberto freyriano (ARAUJO,
2018, p. 22).

Robert Stam (2008) diz que a miscigenagio, a ndo segregacao racial e
a onipresenca da cultura negra mostram a falta de poder (e presenca) da
populacio de cor (negros e indigenas) nos filmes, refor¢ando os estereo-
tipos de controle social, que dentro do cinema brasileiro coloca os negros
na posicao de pobres e oprimidos. A marginalidade e a falta de pessoas
negras em todas as esferas do campo cinematografico sio reflexos do
esvaziamento de sentidos da negritude nas telas e da forma como esse
grupo tem sua imagem e identidade construidas na historia e é represen-
tado dentro do proprio cinema. E considerando que o esvaziamento e a
indeterminacdo da identidade, através da construcio de sentidos que es-
tdo nas estorias sobre a na¢io, ajudam a construir a identidade nacional e
a0 mesmo tempo constroem identidades (SODRE, 2005; HALL, 2006),
vemos que refletir sobre novas narrativas de producdes audiovisuais per-
passa a significa¢ao de uma cultura que estd intimamente entranhada em
um grupo ou sociedade.

Nessa mesma linha ocorre a tentativa de deslegitima¢ao das configu-
racoes do Cinema Negro, a partir dos estigmas que foram erigidos nas
invisibilidades dos afrodescendentes nos espagos de poder e decisao na

sociedade e a0 longo da histéria do préprio campo do cinema.
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Nao escapa, entretanto, ao influxo ideolégico do Ocidente,
ao reiterar o principio da identidade, de uma suposta ver-
dade originaria (sob os véus das aparéncias), de um senti-
do substancializado, como se fosse alguma coisa, um ser
existente acima (ou abaixo) da concretude da troca humana.
Aceitando-se a ideia desse substancialismo, sen#ido termina
entendido como valor, que efetivamente se refere a algo aci-
ma das relagbes concretas de troca, um principio abstrato
de equivaléncia geral. E quando sentido ¢ a mesma coisa que
valor, ndo pode ser mais do que um poder de centralizacao
e de equivaléncia, ao qual se subordinam todas as dimen-
soes da linguagem, para representar de maneira fixa o real

(SODRE, 2005, p. 85).

Muniz Sodré defende a pluralidade de todo o processo cultural, de
todas as culturas. O autor diz que todas as defini¢Ges de cultura sio pau-
tadas nas relagdes de diferenca, estas que produzem sentido, e que através
dos simbolos engendram limites e diferencas que possibilitam as media-
cbes sociais, “e onde ha diferencas, ha sentido” (SODRE, 2005, p. 39).
Sodré ainda nos mostra que é nos subcampos que ocorrem as sangoes
culturais, a censura, os questionamentos as expressoes culturais, e a dis-
criminacdo aos receptores que passam a decifrar e manejar os mesmos
cédigos culturais daqueles que detém uma cultura elevada — a classe es-
pecializada que da forma ao subcampo, articulada com as institui¢oes
culturais que legitimam o valor dos produtos culturais. Noel Carvalho
(2003) diz que tanto a constru¢io quanto a imposicao do sentido que se
faz a partir dos meios de comunicac¢io e do cinema visam garantir que o
interesse dos grupos dominantes seja representado e mantido dentro da
sociedade.

Portanto, defendemos que ¢ preciso refletir sobre as estruturas e nar-
rativas de produc¢oes audiovisuais negras, pois elas também sao alvo das
logicas do racismo. No caso do Brasil, as herancas coloniais e escravo-
cratas ainda evidenciam uma sociedade desigual, inclusive na producio

cinematografica.
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Conclusio

Ainda que de forma breve, trouxemos elementos e aportes te6ricos
que apresentaram brevemente o percurso e cenario do audiovisual e ci-
nema realizados por pessoas negras no Brasil. Entendemos que ha bases
solidas para reconhecimento e legitimagiao do Cinema Negro como gé-
nero cinematografico, ainda que esse ndo seja o principal escopo do mo-
vimento. Nossas reflexdes ¢ apontamentos ndo visam esgotar o debate,
mas sim buscar pistas, aportes que colaborem para a compreensao das
configuragdes do Cinema Negro, pois 0 aumento, mesmo que pequeno,
de cineastas negros mostra que o campo apresenta possibilidades frutife-
ras de debates e crescimento.

O Dogma Feijoada e o Manifesto de Recife foram manifestos politi-
cos realizados por profissionais negros que objetivavam denunciar as de-
sigualdades dentro do campo sofridas pelos profissionais negros (agentes
dentro do campo). Ambos os manifestos sdo considerados importantes
para pensar o Cinema Negro brasileiro contemporianeo (OLIVEIRA,
2016). Apesar dos aportes especulativos do afrofuturismo, o movimento
se apresenta COmMo uma perspectiva que serve cComo uma ponte para um
futuro desconhecido, mas possivelmente positivo para o protagonismo
da comunidade negra, que tem se articulado em diversas areas do campo.
Com esta breve pesquisa discutimos as problematicas raciais do campo
audiovisual com o intuito de visibilizar as demandas desse grupo de pro-
fissionais e cidadaos, cujas reivindicagdes estdo ligadas a necessidade de
reafirmar a existéncia e legitima¢io das suas narrativas, atuacio, estética,
entre outros, para a propria evolugao e crescimento do cinema brasileiro.

O audiovisual “para as pessoas negras — muitas vezes estigmatizadas,
estereotipadas e/ou silenciadas nas narrativas audiovisuais — é uma for-
ma de representacdo audiovisual que acaba refletindo de forma politica
e social” (CAROLINE, 2020, p. 2). Mesmo que Glauber Rocha tenha
iniciado o movimento de centralizacdo das culturas marginalizadas na
década de 1960 e que o tema tenha voltado a ser suscitado por Jeferson
De através do Dogma Feijoada, o Cinema Negro ainda ¢ questionado.
Entretanto Lélia Gonzales e Carlos Hasenbalg ja haviam alertado que as
praticas discriminatérias e a violéncia simbodlica exercidas contra pessoas

negras vao “regular as aspira¢oes do negro de acordo com o que o grupo
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racial dominante impde e define como os ‘lugares apropriados’ para as
pessoas de cor” (1982, p. 91).

Considerando as articulagdes politicas que se construiram entre as
diferentes esferas do Movimento Negro que visam ressignificar a agéncia
e localizagio da negritude na sociedade, a questio que nos motiva é que
a marginalizacdo ao qual os produtos culturais de tematica negra e suas
producdes precisa ser contestada. E no atual momento cultural, “den-
tro da cultura, a marginalidade, embora permanega periférica em relacio
ao mainstream, nunca fol um espago tio produtivo quanto ¢ agoral...]”
(HALL, 2013, p. 376).

Sabemos que o proprio cinema chanchada fora desprezado por
intelectuais que desprezavam o entretenimento das massas (LYRA;
SANTANA, 2008), porém o que desloca os profissionais, estudiosos e
comunidade negra ¢ visivel a olho nu, posto que o Cinema Negro ¢ ques-
tionado, nao pelo seu conteido, ou por suas configuragdes, sua estrutura
ou narrativa. O Cinema Negro ¢é deslegitimado pelo fato de ser negro, de
ser da senzala e por ser desqualificado quando se autorregula e carimba
que ndo pode ser assinado por realizadores nao negros. O Cinema Negro
existe, muito mais do que as limitagdes nos permitem, muito menos do
que gostarfamos. A negritude sempre existiu e resistiu. E no Cinema

Negro isso nio ¢é diferente.
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A reflexividade do suburbanismo fantastico:

a ressignificacao do suburbio e dos valores
estadunidenses nas décadas de 1950 e 1980 a
partir das adaptacoes audiovisuais de It - uma
obra-prima do medo

Pedro Lauria®

O suburbanismo fantastico

A discussao sobre géneros cinematograficos dentre os pesquisadores
de audiovisual ¢ antiga e extensa, evocando diversas linhas, correntes teo-
ricas e perspectivas. Andrew (1984, p. 109) chama a atengao, por exemplo,
para a multiplicidade de significados inerentes ao termo género, que dentro
do cinema pode significar: 1) Esquema ou férmula que configura a pro-
ducio da industria; 2) Estrutura forma e estética na trealizacio de roteiros
e filmes; 3) Categoria de comunicagdo ou etiqueta para distribuidores e
exibidores; 4) Contrato informal de recep¢do ou horizonte de expectativa
para audiéncia. Tom Ryall (apud NEALE, 2000), por sua vez, vai ser mais
incisivo na analise académica e assinalar que géneros podem ser definidos
como padrdes, formas e estilos que transcendem a prépria pelicula.

Assim, quando Angus McFadzean (2017; 2019) prop&e a conceitua-
¢io do subgénero Suburban Fantastic Cinema, aqui traduzido como subur-
banismo fantastico, é necessario entender o recorte e a perspectiva que
esta aderecando. O autor fala de um conjunto de filmes que nio s6 com-
partilham determinadas caracteristicas estéticas e narrativas, mas também
mercadolégicas (obras produzidas com foco em certas audiéncias e grupos
demograficos) e, por que nao, sentimentais. Segundo ele, o subgénero seria

definido por:
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um conjunto de filmes Hollywoodianos que comegaram
a aparecer nos anos 80, onde criangas e adolescentes que
vivem no suburbio sdo chamados para confrontar uma
forca fantastica e disruptiva — fantasmas, aliens, vampiros,
gremlins e rob6s maldosos. Sao filmes que emergiram de
obras focadas no publico adulto, melodramas suburbanos,
e filmes e programas de horror, fantasia e aventura, classi-
cos dos anos 50, e que passaram a ser sinébnimo dos traba-
lhos de diretores como Steven Spielberg, Joe Dante, Robert
Zemeckis ¢ Chris Columbus. Comumente aderecados
como filmes de criancas ou filmes “familia”, sendo parte-
chaves da infancia do fim da geragao X (1965-1980) e de toda
geracdo millenial (1981-1996) McFADZEAN, 2019, p. 1).

Em seu livro, o autor cita dezenas de obras produzidas a partir de
1982, influenciadas pelo sucesso de Poltergeist (Toby Hopper, Estados
Unidos, 1982) e E.'T. — O Extraterrestre (Steven Spielberg, Estados Unidos,
1982) —, que sustentou o recorde de bilheteria mundial por mais de uma
década. Dentre eles estdo classicos que acabaram por ajudar a definir
nossa concepc¢ao do cinema jovem hollywoodiano da década de 1980,
como Gremlins (Joe Dante, Estados Unidos, 1984), Os Goonies (Richard
Donner, Estados Unidos, 1985), De Vo/ta para o Futuro (Robert Zemeckis,
Estados Unidos, 1985), .4 Hora do Espanto (Tom Holland, Estados
Unidos, 1985), Conta Comigo (Rob Reiner, Estados Unidos, 1986), Dex a
Louca nos Monstros (Fred Dekker, Estados Unidos, 1987), Garotos Perdidos
(Joel Schumacher, Estados Unidos, 1987), Querida, Encolbi as Criancas (Joe
Johnston, Estados Unidos, 1989) e Esgueceram de Mim (Chris Columbus,
Estados Unidos, 1990).

Buscando conjecturar as caracteristicas que esse corpo de filmes tem
em comum, McFadzean (2019) faz uso da teoria semantica/sintatica de
género de Rick Altman (1984) para definir quais seriam os pontos que
definiriam esse recorte de subgénero. Seriam eles: 1) Obras cujos elemen-
tos semanticos remetam as ideias vinculadas ao suburbio estadunidense; 2)
cuja narrativa se pauta na disrupc¢do do cotidiano do protagonista a partir
da chegada de um elemento externo, cuja existéncia é tida como nao ordi-
naria ou fantdstica; 3) e cujos elementos sintaticos passam pela aprovacio
social do protagonista a partir da comprovagao da existéncia do elemento
tido como fantastico e pelo seu amadurecimento a partir da resolucio da

disrupcao causada.
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Uma vez teorizado o que seria o suburbanismo fantastico e quais fil-
mes se encaixariam dentro desse corpus, passa a ser possivel analisar um
outro desdobramento da conceituagao de (sub)género: a questao conjuntural.
Como Thomas Schatz (1999, p. 264) ressalta, os (sub)géneros expressam a
sensibilidade social e estética nao s6 dos realizadores e espectadores, mas
também de toda a sociedade em que foram produzidos. Seguindo essa 16gi-
ca, o suburbanismo fantastico, para além de descrever esse grupo de filmes,
passa a poder ser analisado sob a l6gica da conjuntura social e politica em
que estava inserido: a Era Reagan. Esse periodo era marcado pela retorica,
valores e comportamentos do presidente mais influente na cultura estadu-
nidense da segunda metade do século XX: o republicano Ronald Reagan,
que ocupou a cadeira de presidente entre 1980 e 1988.

De forma bastante resumida, o periodo Reagan foi marcado por uma
politica neoliberal (advogando pelo Estado cada vez menor), porém mili-
tarista, focado em retomar os “valores perdidos da sociedade estaduniden-
se”. Para entender essa retorica nostalgica é importante contextualizar o lei-
tor que os anos Reagan vao se dar apds consequentes desmoralizacSes dos
Hstados Unidos. Essas come¢am com o assassinato de John F. Kennedy
(1963), que marca o fim do otimismo e “inocéncia” que caracterizavam os
“Anos Dourados” do pos-guerra. O pafs entraria em décadas marcadas por
escandalos sem precedentes da guerra do Vietna e do caso “Watergate™,
que levaria a renuncia de Richard Nixon. Economicamente, os Estados
Unidos passavam por um periodo de crise econdmica e inflacionaria pro-
vocada por duas crises internacionais do petréleo. Socialmente, ele exibia
rachaduras internas explicitando dicotomias que ganharam visibilidade a
partir da luta pacifista contra a Guerra do Vietna, da retérica anticonsumis-
ta que culminou com Woodstock’ e “ataques aos valores da familia tradi-
cional”, como a revolucao sexual feminista e LGBTQIA+. Também foi o
periodo de escancaramento dos problemas raciais a partir dos movimentos
de direitos civis negros, trazendo para a linha de frente figuras como Pr.
Martin Luther King e Malcom X (TROY, 2005, p. 12). Culturalmente, as

décadas de 1960 e 1970 foram marcadas pelo inicio da discussio ecoldgica,

2. Em 1972, cinco pessoas foram detidas invadindo o Comité Nacional Democrata na tentativa de
roubar documentos e instalar escutas. Depois se descobriu que tinham a anuéncia do presidente repu-
blicano Nixon. O escandalo resultou em sua renuincia.

3. Festival de arte e musica que durou trés dias e reuniu grandes nomes da contracultura estaduni-
dense, em 1969.
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pelos movimentos de contracultura, como os beatniks na literatura, o Rock
and roll na musica e a Nova Hollywood no cinema.

Assim, os anos 1980 se deram apds quase vinte anos em que o pafs
questionava os seus proprios valores e o entendimento sobre sua prépria
sociedade, desmoralizado internacionalmente e perdendo seu status de
poténcia econdémica. Isso resultou em uma onda conservadora, marcada
pela retérica nostalgica reaganista de Make a America Great Again (fazer a
América Grande de novo). Para isso, os Estados Unidos da América pre-
cisariam resgatar o seu momento “mais brilhante”, quando sua sociedade
estava “integrada” e compartilhava os valores do American Dream (sonho

americano): os anos 1950.
O fantastico suburbio

Para entender os valores germinados nos anos 1950 ao qual Reagan
se aderecava, é necessitio, mesmo que de forma resumida, estabelecer o
significado dos suburbios nos Estados Unidos. Diferente dos suburbios
das grandes cidades brasileiras, marcados por uma periferizacdo e margi-
naliza¢ao social, sendo areas principalmente voltadas para a classe econo-
micamente mais desfavorecida e boa parte dela composta por negros e in-
digenas, os suburbios dos Estados Unidos vao ser marcados pelos estratos
medianamente favorecidos da sociedade estadunidense. Essa forma de ur-
banizac¢io sofreu o seu boom no chamado “voo branco” (white flight), no
pos-Segunda Guerra Mundial (1939-1945), quando o governo ira financiar
lotes de casas em dreas localizadas nas “bordas” das grandes metrépoles
para ex-combatentes querendo iniciar sua prépria familia. E nessa conjun-
tura que se forma a arquetipica “familia nuclear suburbana” (COONTZ,

2000, p. 124), que vai moldar o Sonho Americano.
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Fonte: Alamy.com.

Hsse arquétipo familiar carrega os valores que vao fundamentar a socie-
dade estadunidense do pos-guerra, como o patriarcalismo, a beteronormativida-
de, a branquitude, o consumismo, a nuclearidade familiar, o patriotismo, a meritocracia,
dentre outros (MILLER et al., 1977, HALBERSTAM, 1993; COONTZ,
2000; SCHWARTZ, 2003). Esse modelo a ser desejado e esses valores
seriam reafirmados semanalmente nas representacOes idilicas de familias
suburbanas na TV em sitcoms como 1 Love Lucy (1951-1957), Aventuras de
Ogzie ¢ Harriet (1952-66), Papai Sabe Tudo (1954-60), Leave 1t to Beaver (1957-
63) e The Donna Reed Show (1958-60).

Os suburbios passaram a representar os valores da maior e mais re-
presentativa demografia da sociedade estadunidense: a classe média bran-
ca. Eric Avila (2004) ira marcar a contraposi¢io racial entre subtrbios e
cidades com a dicotomia “Vanilla Suburbs” e “Chocolate Cities” (subur-
bios baunilha e cidades chocolate). A partir da década de 1960, mais de
80% das novas casas nos EUA eram construidas nos suburbios, marcadas
por familias que ansiavam por reproduzir esses valores e comportamentos
(COONTZ, p. 67). Era justamente essa concepg¢ao de familia nuclear su-
burbana que Reagan tentava resgatar quando falava nos valores da “small
town America” (EHRMAN, 2005; TROY, 2005, THOMPSON, 2007).
Uma resposta conservadora as mudancas estruturais na sociedade e ao des-

gaste politico causado pelas lutas raciais, LGBTQIA+ e feministas. Nesse
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cenario, os estadunidenses White anglo saxon protestant (Wasp) culpabilizavam
as pequenas conquistas sociais pelo desmembramento dessa familia tradi-
cional, pela crise no mercado de trabalho, pela legalizacao do divorcio (que
aumentou exponencialmente), pela maior permissividade sexual e — para
eles — suas consequéncias, como a epidemia de AIDS e os excessos yuppies:
jovens ricos do mercado financeiro de Wal/ Street (CANEPA; FERRARAZ,
2016, p. 176).

Entendendo essa conjuntura, ¢ compreensivel posicionar o suburbanis-
mo fantdstico como parte de uma retérica social. E, afinal, um subgénero
branco, androcéntrico (com protagonistas primordialmente masculinos),
voltado para a classe média, no qual uma crianca/jovem amadurece a partir
da incorporagio de certos valores individuais: coragem, forca, superagio
— restaurando o status guo no subuirbio, desequilibrado por um elemento
fantastico vindo de fora. Sao filmes que costumeiramente retratam familias
afetadas pelo divércio e/ou pelo trabalho — e no qual a comunicacio entre

pais e filhos precisa ser restabelecida.
Suburbanismo fantastico reflexivo e o retorno aos anos 80

Rick Altman (1984) fala que uma vez que um (sub)género se torna con-
solidado o suficiente para que seu espectador ja tenha um repertério seman-
tico e sintatico sobre o mesmo, ele passa por uma fase “reflexiva” — quando
pode comecar a referenciar o proprio género, seja para discuti-lo, subverté
-lo, critica-lo ou parodia-lo. Sio exemplos desse momento reflexivo do (sub)
género: quando o western spaghetti aparece como uma nova leitura do faroeste
classico estadunidense ou quando filmes como Panico (Wes Craven, Estados
Unidos, 1996) e O Segredo da Cabana (Drew Goddard, Estados Unidos, 2012)
se debrucam para discutir as convencdoes dos filmes slasher.

Seguindo esse caminho, McFadzean (2017; 2019) vai discutir como a
série Stranger Things (2016-), maior sucesso de audiéncia da Netflix até en-
tao, vai se estruturar a partir da nostalgia pelo cinema do suburbanismo
fantastico e, a0 mesmo tempo, refletir sobre o subgénero. B o que fazem
também outras obras, como as continuacoes de Jumanji (Joe Johnston, 1995):
Jumangi: Bem Vindo a Selva (Jake Kasdan, Estados Unidos, 2017) e Jumanyi:
Prixima Fase (Jake Kasdan, Estados Unidos, 2019). Isso também ocorre com
rematkes como A Hora do Espanto (Gillespie, Estados Unidos, 2011), Po/tergeist
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(Gil Kenan, Estados Unidos, 2015), Goosebumps: Monstros ¢ Arrepios (Rob
Letterman, Estados Unidos, 2015) e Goosebunips 2: Halloween Assonbrado (Ari
Sandel, Estados Unidos, 2018) e até filmes originais que referenciam dire-
tamente outras obras do subgénero, como Terra para FEcho (Dave Green,
Estados Unidos, 2014), A Babd (McG, Estados Unidos, 2017) e Verao de §4
(Anouk Whissel, Francois Simard, Yoann-Karl Whissell, Estados Unidos/
Canada, 2018).

[ possivel encaixar esse “retorno” do suburbanismo fantastico dentro
do “péndulo da nostalgia” — que avalia que ha um crescimento conside-
ravel na producio de remakes e reboots 30 anos depois da produgio das
obras originais.

Também pode ser analisado a partir do que Fredric Jameson (1991, p.
19) vai chamar de “filme nostalgico”: aquele que projeta, aos niveis coletivo
e social, uma tentativa de apropriar o passado “perdido” como parte da
ideologia de uma geracio emergente. Vale pontuar que o “retorno aos anos
80 se encaixa em uma conjuntura cultural muito mais ampla, que ressigni-
fica alguns icones daquele periodo como parte da moda atual. Isto vai des-
de o retorno das mixtapes, sintetizadores, pochetes e roupas de gindstica

coloridas, até implicagbes mais profundas: a retorica politica.

The Cycle of Remakes
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Figura 2. O ciclo de remakes no “péndulo da nostalgia” proposto por Patrick Metzinget”.

Fonte: thepatterning.com.

4. Disponivel em: <https://thepatterning.com/2017/02/13/the-nostalgia-pendulum-a-rolling-30-ye-
ar-cycle-of-pop-culture-trends/>. Acesso em: 12/8/2020.
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Em 2016, os Estados Unidos elegeram Donald Trump pelo partido re-
publicano, empresario biliondrio que fez fama apresentando reality shows.
A correlacio entre ele e Ronald Reagan nio se deve somente ao partido ou
a fama pregressa no audiovisual (Reagan foi ator e presidente da Guilda dos
Atores), mas pelo proprio discurso construido em cima de um “retorno aos
tempos dourados”. F extremamente representativo dessa ligacio nostalgica
entre ambos que o mote da campanha de Trump em 2016 e 2020 seja a re-

peticdo do slogan Make American Great Again de Reagan.

Figura 3. Bottom da campanha Reagan-Bush em 1980 com o slogan “Lets Make America

Great Again”. Fonte: Rollingstone.com. Fonte: thepatterning.com.”

Para além de uma alusdo romantizada de um suposto momento em que
tudo era melhor para os Estados Unidos, os discursos desses dois presiden-
tes fazem referéncia a dois periodos especificos da historia estadunidense.
Enquanto Ronald Reagan se referia aos anos 1950, Trump faz uma alusao
ao proprio Reagan na década de 1980, como um petiodo de retomada dos
supostos valores estadunidenses. F£ importante considerar que os anos 1980
também foram o dltimo periodo pré-globalizacio: momento de maior abet-
tura de fronteiras comerciais e culturais, algo visto como nocivo a cultura
estadunidense pela parcela mais conservadora e tradicionalista da populagio.

A globaliza¢ao acarretou uma grande perda de empregos para a classe
média-baixa suburbana, uma vez que empregos associados ao extrativismo
mineral e a industria foram transferidos para paises cuja mao de obra era

mais barata, como China e paises do sudeste asiatico, acarretando desem-

5. Disponivel em: <https://www.rollingstone.com/politics/politics-news/donald-trump-claims-au-
thorship-of-legendary-reagan-slogan-has-never-heard-of-google-193834/> Acesso em: 12/8/2020.
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prego nesse recorte demografico. Relacionado a essa perda de empregos
veio o discurso ecologico e antinegacionismo climatico que atacou trabalhos
vinculados a minas de carvio e a industria pesada. E justamente essa popu-
lagdo agora empobrecida e ainda conservadora, ligada a ideais republicanos
e longe dos dois grandes centros cosmopolitas vistos como progressistas
(Califérnia e a costa Nordeste), que elegeu Trump.

E essa intricada relagio entre discursos politicos nostalgicos dos anos
1980 (por sua vez nostalgicos da década de 1950) e o retorno de um sub-
género que teve sua génese naquele periodo que fomenta os estudos que
desdobram neste artigo. Aqui, buscamos compreender como esses periodos
“nostalgicos” (os anos 1950 e 1980) eram representados no audiovisual e
como cles se situam diante da conjuntura social ¢ politica em que foram
produzidos. Diante desse objetivo, a escolha dos nossos objetos parece bas-
tante representativa: o filme I — A Coisa (It, Tommy Lee Wallace, 1990),
obra do suburbanismo fantastico cuja narrativa se passa simultaneamen-
te na década de 1950 e na década de 1980, e seus remakes If — Capitulo 1
(Andy Muschietti, Estados Unidos, 2017) e 17— Capitulo 2 (Andy Muschietti,
Hstados Unidos, 2019), que atualizam a ambientac¢do simultaneamente para
a década de 1980 ¢ a década de 2010.

It — Uma ponte entre os anos 1950, 1980 e 2010

Em 2017, foi langada a primeira adaptacao cinematografica do livro I#
— A Coisa, de Stephen King. A obra trata de um grupo de criangas que
investiga o desaparecimento de jovens na cidade ficticia de Derry, no esta-
do do Maine, onde confrontam tanto a figura de um palhaco demoniaco,
quanto problemas familiares e seus medos e ansiedades ligados ao processo
de passagem da infincia para a adolescéncia. O filme é apenas a segunda
adaptacio audiovisual do livro, sendo a primeira um telefilme (Tommy Lee
Wallace, 1990), que ficou famoso devido a caracterizagdo ¢ a interpretagio
de Tim Curry no papel do palhaco que da nome a obra.

Arrecadando uma bilheteria de mais de 700 milhdes de délares, 17 —
Capitulo 1 se tornou o filme de terror de maior arrecadacio da historia
(SOARES, 2016). Isso, ¢ claro, garantiu o langamento de sua sequéncia, em
2019, que completa os acontecimentos presentes no livro, com um retorno

dos personagens a cidade de Derry, 27 anos depois, para dar um fim defi-
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nitivo ao palhaco. A prépria natureza da narrativa trabalha com a ideia da
nostalgia, tratando primeiramente da infancia dos personagens e depois de
seu retorno a cidade natal como adultos. Este mesmo sentimento foi es-
sencial para o langamento do filme, em 2017, uma vez que conversas sobre
sua produc¢ao na Warner ja existiam desde 2009, mas foram constantemente
adiadas. De tal maneira, é impossivel ndo considerar o impacto que o su-
cesso da série Stranger Things — cuja primeira temporada foi lancada em 2016
— teve em tira-la finalmente do papel, inclusive contando com o ator cana-
dense Finn Wolthard, protagonista de S#ranger Things, em papel de destaque.
Em uma apresentacio na CW Televisions Critic Association, o produtor
Dan Lin referenciou diretamente essa relacdo dizendo: “I7 ¢ uma grande
analogia com Stranger Things, sendo uma homenagem aos filmes dos anos
1980” (FOUTCH, 2016).

Se as ligacGes entre a década de 1950 e 1980 foram constantemente
trazidas em obras mais bem exploradas por criticos e pesquisadores, como
De Volta para o Futuro (Robert Zemeckis, Estados Unidos, 1985) e Conta
Comigo (Rob Reiner, Estados Unidos, 1986) o telefilme I7 e suas adaptacoes
para o cinema permitem incluir a contemporaneidade na discussao e tratar
o subturbio americano nas trés diferentes décadas: 1950, 1980 e 2010. Mais
do que isso, revezando entre o clima de terror absoluto e uma reconfortan-
te nostalgia, as obras permitem mergulhar para além da visido idealizada ¢
superficial do que foram as décadas de 1950 e 1980, trazendo percep¢oes
criticas sobre esses momentos e sobre os proprios valores da sociedade

estadunidense.
O conceito de clima no cinema

Por estarmos falando de construgdes audiovisuais inerentemente nos-
talgicas, optou-se neste artigo por trabalhar com o conceito de clima de Inés
Gil (2005) — concebido a partir do contexto, atmosfera e ambiente da obra
filmica. Isto, pois o clima da obra nos da um primeiro plano estavel e geral
da mesma, nos permitindo ter uma ideia de como esta retrata a percepg¢ao
macro de um tempo passado, ou seja, o “grande retrato de uma época”.
Esse retrato nostalgico, é claro, nio é pautado em uma rememoracio fiel
do passado, mas de um constructo diegético idealizado a partir de represen-

tacoes e memorias, que diz muito mais do agora do que do préprio passa-
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do (WILSON, 2014). Assim, delinear possiveis diferencas entre climas nas
adaptacdes da obra de Stephen King pode nos ajudar tanto a compreender
o recorte da sociedade da década de 1980, na producio de 1990, quanto da
sociedade atual, nos filmes contemporaneos. Seguindo a definicao de Inés
Gil (2005), o clima é composto por pelo menos trés elementos ja referencia-
dos: contexto, atmosfera e ambiente, e que serdo mais bem detalhados no
proximo paragrafo.

O primeiro dos componentes da constru¢io do clima é o contexto (aqui
encarado tanto em sua instancia narrativa e diegética quanto historica) no
qual o clima se instalara. Como Gil novamente define de forma didatica, em
um “contexto de nazismo, se instalou um clima de terror” (2005, p. 32). O
segundo elemento ¢ o ambiente, este facilmente evidenciado devido a sua
materialidade e a concretude. Pode se tratar, por exemplo, de um ambiente
esfumacado, vazio ou escuto, situado em uma rua de suburbio ou uma casa
abandonada. Por ultimo, temos a atmosfera, conceito-chave da obra de Gil e
que se trata do elemento fundamental da imagem filmica, que cria e exprime
sentidos em determinadas imagens. Como a pesquisadora esclarece, em um
clima de terror podem coexistir varias atmosferas: tensa, pesada, densa etc.
Elas se substituem, se contaminam ou mesmo se invadem no decorrer da
obra, sempre atuando na ordem da sensagao e da percepgao.

A partir de agora, iremos nos debrucar sobre como tais elementos apa-
recem nas adaptacoes audiovisuais de I7, tanto o telefilme de 1990, que re-
trata as décadas de 1950 (infancia dos personagens) e 1980 (quanto eles
retornam a cidade natal como adultos), quanto o filme de 2017, que retrata
ainfancia na década de 1980, e sua continuag¢io, de 2019, que retrata o retot-
no dos personagens a Derry, em 2015. Buscaremos dessa maneira perceber
como o clima da obra, constituido a partir de seus diferentes elementos fil-
micos, se posiciona frente ao sentimento idealizado presente nos discursos
politicos de Ronald Reagan e Donald Trump, a fim de compreender como

as obras se situam em suas épocas € nos anseios por elas representados.
Contexto: as décadas de 1950, 1980 e 2010
Antes de olharmos para o contexto em que se passam as adaptacoes de

It (as décadas de 1950, 1980 e 2010), é necessatio ressaltar que a ideia de

que “a passagem do tempo ¢ mais lenta na cidade pequena de suburbio”
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¢ um comentario presente em todas as trés obras. Ou seja, por mais que
mudangas de contexto politico e social ocorram entre essas décadas, existe
uma certa manuten¢ao de comportamentos e de padroes de consumo. Um
exemplo bastante representativo desta inferéncia se d4 em uma cena passada
na farmacia, e que ¢ repetida nos trés filmes. Nela, mostra-se o personagem
Eddie Kaspbrack quando crianca interagindo com um farmacéutico e sua
filha, que chama a aten¢do pela forma com que masca chiclete. Ao retor-
nar a mesma farmacia, 27 anos depois, 0 mesmo farmacéutico e sua filha
— agora adulta, porém mascando o chiclete da mesma forma — continuam
tomando conta do negécio, que pouco mudou, se nio pela embalagem de
seus produtos.

Se essa ideia da “imutabilidade do suburbio” ¢ utilizada em alguns mo-
mentos de maneira coOmica, ela é imprescindivel para algumas das principais
criticas sociais da obra, como a questdo recorrente das gangues e bullies que
atacam criangas e minorias na cidade. Divergindo em seu figurino, que passa
pela roupa de motoqueiro e cabelo com gel, na década de 1950, os famosos
mullets da década de 1980, até o cabelo raspado na lateral em 2015, se ha ou-
tra mudanga entre seus retratos, sao os niveis de violéncia que empregam. Se
na década de 1950, o Bully ameaca com um canivete, em 1980 ele utiliza do
artefato para fazer uma grande cicatriz na barriga de um dos meninos. Ja em
2015, a acio dos jovens agressores leva a morte de um jovem gay. Ou seja,
os contextos culturais e estéticos mudaram — mas a violéncia e o preconceito
continuam os mesmos, se nao mais acentuados.

A homofobia, que chega ao seu apice na cena de assassinato supraci-
tado, também ¢ outra constante nas trés décadas retratadas pelos filmes.
Termos como wimpy (fracote), fairy (fada), pussy (medroso/bicha) sdo utiliza-
dos para ofender personagens com comportamentos vistos como gzeer (que
fogem do padrio heteronormativo) tanto pelos bullies quanto por figuras de
autoridade masculinas. N2o 2 toa, assumir uma sexualidade diferente da he-
terossexual passa a ser um problema enfrentado por dois dos personagens
adultos em 17 — Capitulo 2. Um deles vem a tirar a propria vida, enquanto
o outro é ameac¢ado pelo palhaco de ter seu segredo revelado, ressaltando
que a ansiedade que esses personagens sentiam quando jovens na década de
1980 ainda ressoa em plena década de 2010.

Existem ainda alguns comentarios ligados a contextos de décadas es-

pecificas que podem ser feitos a respeito dos trés filmes. O primeiro é o
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apagamento total da questaio LGBTQIA+ do filme de 1990. Isto ¢ algo que
diz tanto da dificuldade de uma crianca revelar sua sexualidade na década
de 1950 como, extrafilme, abordar esse tema em uma obra para TV passada
no inicio da década de 1990. O mais perto disso é o tratamento de um dos
personagens nitidamente gueer, que, em sua fase adulta, ainda mora com a
mie e € involuntariamente virgem. Outro comentario, este relativo ao filme
de 2017, é sobre a epidemia de AIDS nos anos 1980 feito pelo personagem
hipocondriaco Eddie Kaspbrak. E sabido que a doenca foi uma das gran-
des inferéncias do governo Reagan para demonizar um estilo de vida visto
como “ndo familiar”, e utilizada para tentar resgatar os valores conservado-
res estadunidenses (TROY, 2005).

Outra questdo que perpassa as trés décadas ¢ o componente racial.
Primeiro ressaltando que o grupo étnico afro-americano ¢ historicamen-
te vinculado as cidades e periferias dos grandes centros urbanos. Os “su-
burbios baunilhas”, como descreve Avila (2004), acabam por ter neles o
preconceito ainda mais acirrado pela propria falta de convivio social. Em
It — Capitulo 1, Mike Hanlon, o tnico personagem negro, lembra recorrente-
mente que “ndo faz parte do grupo”. Na obra, ele é retratado como o unico
dos personagens que precisa trabalhar (perdendo inclusive aula para isso).
Mas mesmo na adaptagao de 1990, ele é retratado sofrendo preconceito e
comentarios racistas.

Em uma cena especifica de I7 (1990), em uma interagao entre o prota-
gonista Bill Denbrough com Mike, ja adultos, o bibliotecario negro, unico
a ainda morar em Derry, vai apresentar sua casa para o amigo. Nesse mo-
mento, Bill se recorda que aquela area era conhecida como “Cidade Pobre”,
ao que Mike responde: “Ainda ¢é.” Esse rapido aceno a desigualdade social
estratificada geograficamente no subtrbio ¢ um fenémeno muito marcante
nos anos 1970 e 1980. Isto porque, com o cenario da desindustrializa¢ao,
movimentos de classe média branca, como o not in my backyard (NIMBY
ou “nio no meu quintal”), buscavam evitar instalacdes de equipamentos
ou moradias que “ndo estivessem de acordo” com sua situagio econdmica,
influenciando na formagao de guetos em partes mais envelhecidas do subur-
bio (COONTZ, 2000, p. 327).

Outra questdo importante de ser discutida quanto ao contexto dentro
dos filmes ¢ relativo as questdes de género. Quanto a isso, se na década de

1950 a personagem Beverly (a unica menina), na obra de 1990, ¢ criada
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por um pai autoritario, na década de 1980, no filme de 2017, é adicionado
um componente sexual na tratativa dada a personagem. Em [7 — Capitulo
1, a personagem, além de ser chamada de “puta” e “piranha” pelas cole-
gas de escola, é vitima das cenas mais perturbadoras da obra ao ser asse-
diada por seu pai. Para entender essa diferenca de contextos ¢ importante
lembrar que, entre a década de 1950 e 1980, se deu no Estados Unidos a
chamada Revoluc¢io Sexual. Esse perfodo ficou marcado pelo empodera-
mento feminino em questdes sexuais e pela possibilidade do divércio, além
de questionamentos ligados ao matrimonio — pilar da familia nuclear de-
fendida por Reagan. Em 1980, trés quartos das mulheres estadunidenses
eram sexualmente ativas antes do casamento (COONTZ, 2000, p. 253). Ou
seja, a liberdade sexual feminina alcangada pelos movimentos das décadas
anteriores NAo ocorre sem ter como contrapartida reaciondria a manuten-
¢do da condenacdo moral e do julgamento conservador dos quais Beverly
¢ vitima. Também ¢ notavel que a personagem em sua fase adulta, tanto
na década de 1980 no filme de 1990, quanto na década de 2010 no filme
de 2019, seja retratada sofrendo violéncia doméstica por parte do compa-
nheiro. Novamente, as obras retratam que, independentemente do contexto,

existe uma recorréncia das questoes sociais que afetam seus personagens.
Ambiente: A Swall Town de Derry — Maine

Ao falarmos dos contextos das narrativas nas diferentes décadas por
elas retratadas, tocamos no ponto capital, qual seja, de como a imutabilida-
de de certas questdes sociais — como se estas fossem caracteristicas ineren-
tes a cidade de Derry — é um ponto crucial das adapta¢Ges. Dessa maneira,
entio, ressalta-se a importancia do ambiente para compreendermos o clima
em It. Se o discurso nostalgico trata o suburbio tanto de forma tranquila
e agradavel, nada é mais longe da verdade nos filmes aqui trabalhados. A
sensacao em Derry é de que os personagens irdo a qualquer momento se
defrontar com um palha¢o demoniaco ou com as gangues de adolescentes
que vagam pela cidade, levando violéncia e perigo sem sofrer maiores re-
preensoes dos moradores. As casas ndo sao muito mais seguras, com pais
autoritarios, abusadores e/ou assediadores. Se em outras obras do subur-
banismo fantastico, como E.T., Goonies e Gremlins, o imponderavel chama

as crianc¢as para sairem de sua bolha de tranquilidade para a acao, em I7 o
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palhaco Pennywise traz apenas mais um problema a uma cidade ja repleta
de questdes gravissimas.

Os obstaculos sao uma constante para as areas publicas da cidade: a
escola é marcada pela falta de comunicagio e conexdo com os alunos; a
biblioteca é o local de isolamento; a sinagoga, de cobranca e ansiedade; o
fliperama, de bullying, a praca, de confusdo e enfrentamentos. E se o palha-
¢o Pennywise nio tem problemas em aparecer em nenhum desses locais, é
representativo que o enfrentamento final se dé em locais invisibilizados de
Derry: uma casa abandonada na parte mais deteriorada da cidade e no seu
sistema de esgotos e galerias. Semioticamente, esses ambientes simbolizam
que para se enfrentar o mal onipresente na cidade ¢ preciso acessar locais
que esta tentar esconder — o seu subterrdneo. Nesse sentido, ¢ bastante re-
presentativo que a primeira vez que o palhaco apareca — numa cena iconica
— seja em um bueiro.

Como adiantamos, porém, nao é apenas nas areas publicas de Derry
que a violéncia pode surgir a qualquer momento. A casa de todos os perso-
nagens — inclusive dos antagonistas — ¢ retratada como um lugar de opres-
sdo. Seja marcada pelo luto, culpa, hipocondria, autoritarismo ou mesmo
abuso sexual. Em nenhuma casa existe a sensa¢ao de seguranca e conforto,
como seria esperado em uma representacao classica do suburbio.

Assim, é marcante que os unicos ambientes do filme em que as criancas
se sintam seguras seja no forte por elas montadas, e, especificamente nos
filmes de 2017 e 2019, a represa onde elas mergulham. Ambos os ambien-
tes rodeados por areas naturais e afastados da cidade, ndo sendo visto em
nenhum momento presenca de outros personagens. F longe da opressio
dos adultos que aqueles personagens encontram o momento para conse-

guirem se relacionar, se divertir e expor suas ansiedades e aflicGes.
Atmosfera: lembrancas e memorias

Parece estranho ressaltar o conceito de atmosferas em producdes fun-
damentadas na narrativa classica de acdo hollywoodiana. Afinal, a falta de
tempos mortos e o ritmo frenético da montagem normalmente apresen-
tado por essas obras fazem com que as atmosferas ndo consigam se as-
sentar propriamente — sendo sempre substituidas por uma préxima cena.

No entanto, ao trabalhar com o conceito de lembrancas e memorias, as
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adaptacOes de It acabam por ser utilizar das atmosferas como ferramenta
narrativa — ressaltando sua importancia na obra. Assim, lembrancgas sufo-
cantes sao substituidas por momentos de alfvio, enquanto atmosferas leves
podem se tornar densas a qualquer momento, tal qual se da com o nosso
encadeamento de memorias.

O gatilho para essa mudanca de atmosfera, na grande maioria das ve-
zes, nao ¢ nem um pouco sofisticado, sendo comum a obras de terror: a
presenca da figura maligna. Ou seja, em meio a um momento comum,
rotineiro, ou mesmo bom e de ternura, algum elemento destoante invade
a trama: ¢ a deixa para que a atmosfera da cena comece a mudar. Pode ser
um baldo vermelho, uma figura estranha em uma foto, um personagem
reagindo de forma inusitada ou uma mensagem pouco convencional saida
de um biscoitinho da sorte: a estranheza invade o familiar. Diferente de
outros filmes de terror, no entanto, em pouco tempo essas atmosferas con-
taminam todo o ambiente e todas as memorias, que passam a se configurar
como o Das Unheimliche discutido por Freud (1976), ou o estranho-familiar.
Segundo Freud, esta concepeio seria o eixo fundamental para entender a
angustia — atmosfera que vemos tdo recorrentemente invadir as cenas das
adaptacOes de I7. Para o psicanalista, a angustia advém justamente do mo-
mento pelo afeto suscitado quando algo familiar se torna estranho.

A cidade continua a mesma, profundamente conhecida por todos os
personagens, mas conforme a trama se desenvolve, ela ganha uma camada
de inquietacio — onde tudo € passivel de acontecer, gerando uma constante
sensaciao de apreensio. Isto, é claro, remete a um dos temas centrais das
obras e do proprio suburbanismo fantastico: o amadurecimento (o que faz
com que muitas obras sejam referidas como coming-of-age dramas). Afinal, o
que ¢ amadurecer se ndo comegar a entrar em contato com esse Estranho
que habita o nosso intimo? Nas adaptacoes de I7 a “familiaridade da es-
tranheza” nunca ¢ desconsiderada, e até o fantastico que irrompe na obra
(o palhago Pennywise) é retratado de forma ciclica, como uma entidade
que reaparece a cada 27 anos, causando tragédias e perturbacdes, e que de
alguma forma se torna parte da histéria da cidade.

E importante ressaltar, no entanto, que existe uma diferenca funda-
mental nas atmosferas criadas pelo telefilme de 1990 em comparacio as
obras mais recentes, ¢ que passa pela forma como o palhaco é retratado.

A versdo extremamente sarcastica de Pennywise de 1990 faz com que seu
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aparecimento seja repleto de ironia e cinismo. As atmosferas criadas em
suas cenas passam assim a ser menos densas, porém mais bizarras e escato-
légicas. Os filmes de 2017 e 2019, buscando investir no terror mais grafico
e se aproveitando de sua classificagao indicativa restrita, investem em mo-
mentos mais violentos e sanguinarios com o palhaco, criando atmosferas
repletas de tensao.

As obras, por sua vez, convergem quanto as atmosferas criadas no mo-
mento em que o palhaco ndo aparece. Os instantes de amizade entre as
criangas sao particularmente tocantes e sensiveis, evocando no espectador
uma nostalgia pela prépria infancia. O uso de fotos retratando periodos de
uniao e companheirismo, ou as cenas idilicas e bucélicas sio regidos por
atmosferas de ternura e leveza. So esses momentos, repletos de tempos de
contemplacio, construcio de lacos ¢/ou brincadeiras, sem um desenvolvi-
mento mais enfatico da narrativa, que constroem o sentimento de nostalgia
evocado pela obra.

Por contraposicio, é justamente na producdo de atmosferas densas e
sufocantes que as obras I7 fazem seu maior e mais poderoso comentario
social. Os momentos de maior terror do filme se dio quando a criatura
demonfaca ndo aparece. Sao as cenas de violéncia causada pelos jovens de
Derry, ameagando e matando suas vitimas; as cenas desconfortaveis gera-
das por uma mae hiperprotetora e hipocondriaca; o sentimento de luto,
culpa e ressentimento evocado pela morte de uma crianga; a relacio au-
toritaria e violenta entre um jovem e seu pai policial; e, principalmente, as
cenas que desenvolvem a relacao doentia do pai de Beverly com a menina.
Em todas elas nao ha o uso de sons estrondosos, musicas desafinadas ou
cortes rapidos para gerar sustos, mas sempre apostando na construcao de
um desconforto crescente — as tais atmosferas sufocantes.

E nesse momento que ocorre a grande subversio do sentimento do
espectador: chegar ao ponto de desejarmos o aparecimento do palhaco
demonfaco apenas para que a atmosfera da cena seja alterada — trazendo
o surrealismo ou mesmo a violéncia imediata para que se ponha fim ao
desconforto e tensdo. Assim, o palhaco Pennywise acaba sendo construido
como apenas mais um dos males que assolam aquela cidade, e, em alguns
momentos, um mal menor, pois, ao contrario dos outros, pode ser comba-
tido fisicamente — como ocorre no final da obra. E poderoso pensar que

dentro das casas escuras e de tons terrosos, onde o abuso paterno ocorre, o
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espectador espere que o balao vermelho vivo do palhago surja quase como

um salva-vidas.
Clima: melancélico

Uma das mais recorrentes dividas dentro do ensino de Geografia é a
diferenca entre Tempo e Clima. Enquanto o “Tempo” é o recorte momen-
taneo das condic¢Ges climaticas de um lugar (temperatura, umidade, vento
etc.), o Clima é uma média dos tempos nos tltimos 30 anos. E possivel fazer
uma correlacdo basica entre as atmosferas e o clima seguindo a metodologia
de andlise de Inés Gil. Enquanto as cenas geram atmosferas mutaveis, o
Clima ¢é a percepcao geral que a obra passa. Essa diferenca é bastante evi-
dente nas obras I#, onde as atmosferas variam de um sentimento nostalgico
ao sentimento de horror com a entrada ou saida de um simples elemento.
Ja o clima, ¢, claro, pautado na subjetividade — mas que aqui serd definido
como “melancélico”, no sentido de conciliar a saudade da infancia com o
terror dos traumas nela causados, a alegria da inocéncia e a certeza de que as
promessas de unido entre os jovens nao perdurario.

Entender de onde advém o clima melancdlico de I# é compreender a
mensagem geral passada pela obra quanto aos subtrbios e cidades pequenas
dos Estados Unidos dentro das décadas por ela representada. Uma coisa
fica clara: ndo ¢ a alternancia das atmosferas de terror e nostalgia que parece
fundamentar a sensacdo de melancolia causada no espectador. Ou seja, 0s
filmes ndo nos evocam nostalgia pelas situaces de abuso, assédio e vio-
léncia, e nem medo nas situagoes de afetividade, ternura ou contemplagio.
Assim, o clima melancdlico que sentimos ao final dos filmes 7 parece ser
advindo de outro elemento.

E a partir de nosso procedimento metodolégico, de retomar nossos
olhares para nossas analises acerca do contexto, do ambiente e da atmos-
fera, que a origem desse clima se revela. Se existe uma coesdo entre esses
trés elementos é que as atmosferas de horror se mantém naquele ambien-
te, independente do contexto ou petiodo: existe uma imobilidade/falta de
mudangas entre as décadas retratadas. Vimos como determinadas praticas
socials, como o racismo, machismo e homofobia estdo presentes naquela
sociedade independente da década. Vimos também como os ambientes de

Derry nio sofrem grandes transformagdes no decorrer da obra, as areas
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onde as criancas sofrem opressao continuam existindo mesmo depois da
derrota do monstro. Nao ha descanso para as minorias.

Esta ultima inferéncia, inclusive, nos serve de dica para perceber de
onde advém a sensa¢io melancdlica ao final das adaptagdes, principalmente
de It — Capitulo 1: o palhaco Pennywise foi derrotado, e agora? A violéncia
parental, o preconceito, o bullying, continuario acontecendo — nada naque-
la sociedade foi mudado. Entao, se a obra, por um lado, ataca o contexto
politico de romantizacio dos “valores tradicionais e familiares” america-
nos levantados por Reagan e Trump, a0 mostrar familias conservadoras e
disfuncionais; por outro, ela também evidencia a falta de solucido para tais
problemas. Tal qual Pennywise, a intolerancia, abuso e assédio parecem es-
tar ligados aos ciclos naturais da propria sociedade — fadados a se repetir e
causar novas tragédias.

Nesse sentido, a reflexividade nas adaptagdes contemporaneas de It
parece se destacar de outras obras dentro do suburbanismo fantéstico jus-
tamente por perceber que aquele sentimento de uma resolucao satisfatoria
de filmes dos anos 1980, como E.T. — O Extraterrestre € Os Goonies, é ine-
xistente. As criangas, ao resolver a disrup¢do do fantdstico e restaurar o
status gno do suburbio, estardo também restaurando a normalizacdo de seus
problemas sociais. Eric Olson (2011) e McFadzean (2017; 2019), ao discutir
sobre esses filmes da década de 1980, apontam como o mito da crianca he-
roica era um ataque aos modelos politicos tradicionais, ao retratar como as
institui¢bes falham em conter os elementos disruptivos, mostrando pessi-
mismo quanto a competéncia de agentes publicos e autoridades familiares.
Cabe a/a0 crianga/jovem, amadurecendo e incorporando “valores estadu-
nidenses” como for¢a e coragem, resolver o problema sozinho/com seus
amigos. Isso é repetido em It, porém, sem evocar o sentimento de as ver-
dadeiras questoes daquela sociedade foram resolvidas. As criangas — unidas
— conseguiram resolver um mal. Mas apenas um. E 27 anos depois veremos
como suas vidas continuaram sendo afetadas por esses outros males.

E nesse sentido que o clima melancélico de I# se destaca, por mais que
ele nao oferega solugdes, o sentimento ¢ o de que vencer Pennywise signifi-
ca vencer os proprios medos e traumas, vinculados a0 amadurecimento. O
crescimento emocional daquelas criancas passa por perceber as reais condi-
¢Oes de suas familias e daquela sociedade — mas em nada muda a condicdo

social daquela cidade e do que ela representa para a sociedade estaduni-
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dense. A jornada — no fim das contas — acaba sendo de grupos de indivi-
duos, revivendo suas ligagdes fraternais e atacando seus medos e traumas,
para se tornarem “individuos melhores” — ou seja, diferente de seus pais.
Ao final, porém, voltam para a trama de suas vidas economicamente bem-
sucedidas — regenerados —, sem sinal de um inconformismo latente com
as questOes sociais deixadas para tras. Assim, longe de estar cobrando da
obra cinematografica o papel de trazer uma discussao mais profunda sobre
questdes sociais, vemos ela como um objeto de estudo para compreender
como os valores de uma sociedade sao discutidos e retratados pelo cinema

hollywoodiano.
Consideragdes finais

Na concepcio deste trabalho foi estabelecido que iriamos investigar, a
partir das adaptacOes audiovisuais da obra Iz, It — Capitulo 1 e 1t — Capitulo
2 como exemplos do suburbanismo fantastico e de sua vertente reflexiva
contemporanea, como se configurava seu discurso em diferentes periodos.
Farfamos isso tendo como contraposi¢io a idealizacdo nostalgica presente
nos discursos politicos de Ronald Reagan e Donald Trump, sobre as dé-
cadas de 1950 e 1980, o suburbio e a small town America. Nesse sentido, a
proposta metodolégica para investigar o clima de uma obra se mostrou
eficiente justamente por ser multidimensional, ao considerar elementos
narrativos, semioticos e historicos, situando os filmes tanto como obra a
ser analisada, como parte integrante de seu tempo e sua conjuntura social.

E importante ressaltar a importincia metodolégica dos estudos de cli-
ma e atmosfera de Inés Gil na analise do presente trabalho. Ao dar ins-
trumentais para trabalharmos os sentimentos de recepcao do espectador,
ela permite que nos aderecemos a0 “tom” das obras dentro da conjuntura
social e politica em que estdo inseridas. Isso permite que analisemos as dife-
rencas das adaptacOes de I# para outras obras do suburbanismo fantastico,
para além dos elementos semanticos e sintaticos que corroboram, trazendo
um aspecto multidimensional para analise — tanto do filme dentro de seu
subgénero, quanto dentro do perfodo em que foi produzido.

Em um momento em que a realidade contemporanea nos parece su-
focante, ¢ possivel que olhemos para um recorte idilico (quase utopico) do

passado — como as memorias de brincadeiras infantis. No entanto, quan-
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do nos vemos estabelecendo um olhar critico para ele, ressaltamos seus
momentos traumaticos, de abuso, preconceito e assédio. Essa possiblidade
de “manipular” nosso olhar para o passado é que permite a retérica de
presidentes como Ronald Reagan e Trump, criando uma realidade nostal-
gica que diz mais das lacunas do presente do que dos ativos do passado
(WILSON, 2014). Assim, tais figuras julgam o presente a partir de uma
visdo inexistente do passado, apelando para a emocio e para as memorias
afetivas da sociedade.

Se as adaptagbes de I7 parecem ser eficazes em contrapor a nostalgia
pela familia tradicional e os seus mitos, apontando seus problemas e suas
crises, ela também parece evidenciar um valor inerente ao préprio subur-
banismo fantdstico e ao cinema de Hollywood: o apego ao individualismo.
Por mais que as obras ndo romantizem as chamadas “décadas douradas”,
o seu clima melancélico advém de saber que os protagonistas nio vio che-
gar ao cerne das questoes retratadas. Os abusos que sofreram sao tratados
como traumas, e a regeneracao advém da propria vitima e nao da sociedade
40 seu entorno.

E essa imobilidade de acio nas questdes sociais e estruturais que talvez
explique por que duas obras com quase 30 anos de diferenca, retratando
um intervalo de 60 anos de histéria, pouco mudem entre si no que diz
respeito aos temas discutidos. Como Coontz (2000) bem define no titulo
de seu livro “A forma como nunca fomos”, ndo basta se opor a nostalgia
de um momento romantizado do passado. E preciso “ser como nunca fo-
mos”. Enquanto isso ndo acontecer, qualquer crianca que nascer em Derry
ou em qualquer outro lugar ainda ficara suscetivel a desigualdade social, ao
machismo, racismo, homofobia e autoritarismo — e restardo a elas, tal qual

0s protagonistas, sobreviver a isso ou morrer tentando.
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Géneros cinematograficos e As boas maneiras:
perspectivas para utilizacao das convencoes
genéricas no cinema brasileiro contemporaneo?

Rodrigo Cazes Costa?
A guisa de introdugio

Qual o interesse, em 2020, no estudo das convengdes genéricas e sua
utilizacdo nas narrativas audiovisuais (BORDWELL, 2005, 2013) ¢ a sua
importancia no estudo da producio, divulgacio e recepgio dos produtos
audiovisuais (ALTMAN, 1999)? Em um momento histérico marcado pelo
hibridismo® na utiliza¢ao das convengdes genéricas e por uma permanente
instabilidade econémica, politica e social, qual seria o papel dos géneros
narrativos classicos, com a sua aparente estabilidade e papel conservador
na manutenc¢ao ou restituicio de uma ordem (ALTMAN, 1999, WOOD,
2003)? Numa cinematografia como a brasileira, cujas poucas experiéncias
industriais (VIEIRA, 2018; CATANI, 2018) nao tiveram continuidade por
muito tempo e onde o modelo de producio industrial audiovisual s6 ocor-
reu de fato na televisio aberta, quais func¢oes podem ter, contemporane-
amente, as convengoes genéricas? Estes questionamentos servem como
ponto de partida para a reflexdo em torno de uma producio no cinema
brasileiro contemporineo, que ocorre a partir das referéncias a géneros
narrativos do cinema classico hollywoodiano (BORDWELL, 2005), mas
ndo somente desse cinema’, que vem sendo realizada nos dltimos anos
pelos diretores Juliana Rojas e Marco Dutra. Neste artigo, especificamente,

analiso o filme As boas maneiras, de 2017.

1. Uma versio inicial deste texto foi apresentada no XXIII Encontro Internacional da SOCINE, em
Porto Alegre, outubro de 2019.

2.Graduado em Direito pela UFR], Cinema pela Esticio de S, mestre e doutor em Letras pela PU-
C-Rio. Estagio pés-doutoral no PPGCine da UFF, sob a supervisio da professora Mariana Baltar.
Pesquisa a utilizacdo das convencoes dos géneros cinematograficos no cinema brasileiro contempo-
raneo. Email: rodrigocazes@id.uff.br.

3. Sobre uma critica do conceito de hibridismo para a analise dos géneros cinematograficos, consultar
Staiger (2003).

4. Ha também referéncias ao cinema brasileiro popular dos anos 1970-1980, produzido, principal-
mente, na Boca do Lixo paulistana.



GENEROS CINEMATOGRAFICOS E AS BOAS MANEIRAS

Penso que uma maneira interessante para refletir sobre a utilizagiao das
convencdes genéricas no cinema contemporaneo brasileiro, um cinema pe-
riférico e, geralmente, apartado de modelos de producao industrial, apesar
do crescimento no numero de longas-metragens produzidos nos ultimos

anos’, pode se dar a partir das seguintes proposicoes de Robert Stam:

Talvez a forma mais proveitosa de utilizar o género seja en-
tendé-lo como um conjunto de recursos discursivos, uma
ponte para a criatividade, através da qual um diretor pode
elevar um género “baixo”, vulgarizar um género “nobre”,
revigorar um género exaurido, instilar um novo conteudo
progressista em um género conservador ou parodiar um
género que merega ser ridicularizado (STAM, 2019, p. 151).

O entendimento dos recursos discursivos mobilizados no filme As boas
maneiras a partir, basicamente, dos géneros horror e musical, é importante
para uma melhor fruicdo da narrativa filmica.

A intertextualidade genérica é uma ferramenta que propicia ao artista
elementos com os quais podem ser mobilizados didlogos com a histéria
da arte (do cinema, se quisermos ser mais especificos) a fim de provocar
determinados efeitos artisticos, mobilizar referéncias afetivas do publi-
co, revisitar ou mesmo criar novos géneros a partir de novos paradigmas
culturais etc. A intertextualidade genérica ¢ uma ferramenta criativa para
o artista ¢ um modo de acesso a obra por parte do publico, da critica e
da academia, podendo funcionar em variadas camadas®. Nas palavras de
Stam, uma “ponte para a criatividade” (STAM, 2019, p. 151). A utilizacdo
das conven¢des genéricas nao precisa ser algo necessariamente restritivo
para o artista, como uma fdrmula a ser seguida a risca. Em dialogo com a
citagdo de Stam, o uso do material genérico pode se dar, por exemplo, por
um processo de elevacio de um género “baixo”, o que ocorre em As boas
maneiras com o proficuo didlogo estabelecido no filme com o género hot-

rot’, que, como outro género profundamente envolvido com as questoes

5. Para maiores detalhes acerca do mercado de cinema no Brasil, consultar: <http://www.oca.ancine.
gov.br>

6. O publico pode se mobilizar por uma referéncia a um filme semelhante do mesmo género que foi
bem-sucedido comercialmente, permitindo a criacio de ciclos (mais efémeros) e subgéneros (mais
duradouros no tempo). Quando um ciclo se cristaliza, acaba por transformar-se em um novo género
(ALTMAN, 1999). Assim como mobiliza o publico também pode mobilizar os produtores, os reali-
zadores, a critica, os académicos, de maneira variada em cada segmento. Para um desenvolvimento
mais amplo dessa teoria, consultar Altman (1999).

7 Para uma analise do género horror no cinema, ver Carroll (1999), Wood (2002) e Ndalidanis (2012).
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do corpo, a comédia, nunca gozou de muito prestigio por parte da critica
e da academia.

A vulgarizagdo de um género “nobre” ocorre no filme sob uma pers-
pectiva na qual a mirada autoral estd presente a partir de algumas con-
vengoes do género horror, ultrapassando a dicotomia cinema industrial x
cinema autoral®, que, para a geracio de cineastas a qual pertencem Marco
Dutra e Juliana Rojas, ndo faz mais sentido.

A revigoracio dos géneros se da a partir das novas possibilidades nar-
rativas abertas pelos didlogos que o filme promove entre variados géneros,
como, por exemplo, ao trazer elementos incomuns ao género horror, como
o flerte com o subgénero musical integrado’. Nesse processo, a incorpo-
racio das convengoes genéricas do horror e do musical pode ocorrer em
narrativas que dialogam com a cultura e o cinema brasileiros, tanto o auto-
ral como aquele voltado ao grande publico'’.

Em relacio a inser¢dao de conteddo progressista em um género conset-
vador, ¢ uma longa discussio se os géneros narrativos do cinema classico
possuem ou niao uma esséncia conservadora (ALTMAN, 1999). H4 teori-
cos que analisam os géneros cinematograficos enfatizando mais os aspec-
tos estéticos envolvidos na utilizacdo das convencgdes genéricas e hd outros
que ressaltam mais os aspectos culturais (NEALE, 2000). A discussao en-
tre os modelos de cinema industrial (representando a hegemonia artistica
e econémica de Hollywood) e cinema autoral (representando a libertacdo
desse modelo de estética e produc¢io de cinema imposto por Hollywood)'!,
movida pelos cinemas novos nos anos 1960 cuja discussdo era de funda-
mental importincia no panorama da produgio cinematografica brasileira,
perdeu muito de seu sentido para a novissima gera¢io de cineastas'.

Em entrevista a um site, os diretores de As boas maneiras comentam

sua relacdo com o cinema de género:

8. Para maiores detalhes sobre o assunto, ver Bernardet; Reis (2018).

9. Para uma defini¢do de musical integrado, ver Carrega (2016). Ha o caso emblematico de The Rocky
Horror Picture Show (Jim Sharman, Gra-Bretanha, 1975), mas ai estamos no terreno da parédia, o que
nao ¢ o caso aqui.

10. Para uma discussio mais aprofundada sobre o tema cinema autoral versus cinema industrial no
contexto brasileiro em termos de mercado, ver o artigo A crise do cinema brasileiro e o governo
Collor (BERNARDET, 2009, p. 182-187).

11. Pode-se pensar, como forma de iniciar uma discussio sobre o cinema em paises economicamente
periféricos como o Brasil, em um terceiro tipo de cinema, militante e revoluciondrio, a partir do
manifesto Hacia un tercer cine, lancado, em 1969, pelos cineastas argentinos Fernando Solanas e
Octavio Getino. Para uma discussao acerca desse manifesto e sua inser¢io no debate sobre cinema
autoral, consultar Bernardet; Reis (2018).

12.Entendo por essa novissima geracdo de cineastas aqueles que comecaram a lancar filmes a partir
dos anos 2010. Sio cineastas, geralmente, oriundos de faculdades de cinema, comunicacio ou artes
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Nés nunca vimos os filmes de género como “B” porque cres-
cemos sem esse tipo de hierarquia. Fomos frequentadores de
videolocadoras, e tivemos contato com os diversos géneros
sem os filtros de bom/ruim, sofisticado/vagabundo, caro/
barato. Talvez por isso sejamos muito abertos ao uso de fer-
ramentas normalmente associadas aos filmes B ou trash. O
cinema sempre foi uma arte popular, de comunicacio em
massa. O termo “filme B” surgiu para designar filmes me-
nores e menos sérios, mas o tempo provou que muitos des-
ses filmes eram mais atraentes e complexos do que os filmes
“A”. Devemos muito ao cinema do Val Lewton, do Mojica,
do Reichenbach. Para nés é natural voltar a estes filmes como
forma de se inspirar (BRUNO, 2018).

A discussdo de questdes sociais por meio de um filme que se filia a
matrizes genéricas ndo ¢ um procedimento inédito. George A. Romero ja
havia discutido o racismo americano em A noite dos mortos vivos (George
A. Romero, Estados Unidos, 1968)", marco histérico do género horror e
do protagonismo de um personagem negro no género (COLEMAN, 2019).
Mas neste artigo me interessa analisar como essa operacao se da no cinema
brasileiro contemporaneo, partindo do pressuposto defendido por Altman
(1999) de que os géneros narrativos cinematograficos sao um fenémeno
fundamentalmente ligado a caracteristicas culturais e historicas, e ndo um fe-
némeno essencialista que atravessa décadas e décadas sem sofrer mutagoes.

A parédia, conforme explicitada por Robert Stam em sua andlise da
utiliza¢ao dos géneros no cinema, nao é um procedimento presente em s
boas maneiras, a ndo ser que entendamos por parédia ndo encarar as con-
vengoes genéricas como uma camisa de forca, transmutando convengdes
de géneros do cinema classico hollywoodiano como horror e musical para
a realidade da Sao Paulo da década de 2010. A parddia dos géneros nao ¢é
uma caracteristica presente na utilizagdo contemporinea dos géneros ci-
nematograficos em As boas maneiras. Nas teotias'* que tratam dos géneros
como fendmenos semelhantes aos ciclos vitais, com nascimento, desenvol-
vimento, velhice e morte, a parddia e o pastiche, cada um a sua maneira,

demonstram o processo de esgotamento desses géneros. No entanto, para

13. Para uma discussido sobre o subgénero zumbi no cinema de horror a partir de uma perspectiva
contemporinea, ver o capitulo 2 do livro The horror sensorium: media and the senses (NDALIDA-
NIS, 2012).

14. Para um comentario critico sobre as teorias que fazem analogias entre o ciclo da vida bioldgico e
o ciclo de vida dos géneros cinematograficos, consultar Altman (1999, p. 21-22).
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a concepgao de utiliza¢do dos géneros presente em filmes como As boas
maneiras, 0s generos e suas convengdes sao uma matéria-prima que sempre
pode ser utilizada a partir de novas miradas, conectadas ao contexto histo-
rico e social daquela produgao.

O cinema brasileiro contemporineo® vem diluindo a dicotomia insta-
lada com forca no Brasil, desde o Cinema Novo, entre um cinema de fatura
autoral e qualidade artistica e um cinema popular, que quase sempre dialo-
gava diretamente com as convengdes dos géneros narrativos oriundas do
cinema classico hollywoodiano. Um exemplo paradigmatico de como a sin-
tese e a supera¢do dessas duas linhas de for¢a ocorrem no cinema brasileiro
contemporaneo se da por meio da producio dos cineastas Marco Dutra e
Juliana Rojas. A trajetoria cinematografica de Marco Dutra e Juliana Rojas
como diretores se inicia por meio da produciao do curta-metragem uni-
versitario O fengol branco (2002). O curta foi o trabalho de conclusio de
curso dos diretores no curso de Cinema da USP. A respeito da questdo da
utilizagdo das convengSes genéricas nesse filme, Marco Dutra comenta, em

entrevista:
porque quando fomos fazer o TCC, falamos: “vamos fazer
um filme de terror!” Nosso primeiro objetivo era esse, fazer
um TCC de terror (...) Al fomos escrevendo e escrevendo,
até que deu um roteiro que nao era exatamente um filme
de terrot, era um filme mais ambiguo, com um género mais
ambiguo (...) E uma coisa do nosso gosto, assim como tem
pessoas que ndo sio afetadas pelo filme, o que é normal,
mas a gente sabia que estavamos trabalhando dentro de um
género e nio estivamos preocupados em agradar ninguém

(GOBATTO, 2011).

O trecho citado demonstra como a dupla de cineastas se preocupa
em trabalhar a partir das convengbes de um género com uma producio
escassa na historia do cinema brasileiro e Unico diretor, antes dos anos
2000. Fortemente associado a ele no pafs era José Mojica Marins, que, a
seu modo, também trafegou entre as searas do cinema autoral e popular'®.

O fato de a dupla de cineastas ter cursado uma escola de cinema, além

da questdo geracional, também pode ter influido no desejo de trabalhar a

15. Penso aqui na produgio dos ultimos quinze anos, ou seja, de 2005 até os dias de hoje, apos a
consolida¢io da produgio cinematografica brasileira no periodo intitulado de Retomada do Cinema
Brasileiro, de meados dos anos 1990 até meados dos anos 2000.

16. Refiro-me aqui aos filmes de Mojica em que ele interpreta o personagem Z¢é do Caixdo e que
foram elogiados por Glauber Rocha e Rogério Sganzerla.
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partir das convengoes de um género de pouco prestigio artistico e cultural
como o horror. Sendo uma das caracteristicas do trabalho com os géneros
a intertextualidade e sendo as escolas de cinema um local onde se estuda a
histéria do cinema, tanto brasileiro quanto mundial, de maneira sistematica,
¢ possivel que alguns dos egressos dessas escolas sintam-se interessados em
trabalhar sob uma perspectiva menos autoral e mais orientada pelas con-
vencOes genéricas, balanceando essas duas perspectivas em alguns casos,
como acredito ser o exemplo de As boas maneiras.

Alguns dos cineastas que trabalham no didlogo com as convengdes
dos géneros cinematograficos no cinema brasileiro contemporaneo sio:
Rodrigo Aragio, diretor, entre outros longas-metragens, de A noite dos
chupacabras (2011) e A mata negra (2018), que trabalha com as conveng¢oes
do horror, género cuja produgio mais se ampliou com o crescimento da
producio cinematografica e audiovisual brasileira, além do barateamento
dos efeitos especiais com a consolidagao do CGI (computer generated imagery);
Dennison Ramalho, que dirigiu curtas-metragens e longas-metragens de
horror, além de ter colaborado com José Mojica Marins na realizagao de 4
encarnagao do demonio (2008), filme que trouxe de volta aos cinemas o per-
sonagem Z¢ do Caixao; Roberto Santucci, diretor de varias das comédias
coproduzidas pela Globo Filmes', as quais tém levado publicos de milhoes
de espectadores ao cinema'®, Felipe Joffily, que também ¢é diretor especia-
lizado em comédias como o sucesso de bilheteria E a7, comen? (2012), que
obteve, nas salas de cinema brasileiras, publico superior a dois milhoes de
espectadores; José Padilha, que enveredou pelo cinema de acio/policial
com Tropa de elite (2007) e Tropa de elite 2 (2010), ambos os filmes de gran-
de sucesso de bilheteria e que influenciaram a producio de outros filmes
brasileiros do mesmo género; Fernando Coimbra, diretor de O /lobo atris
da porta (2014), exercicio no género de suspense; Anita da Silveira, diretora
de Mate-me por favor (2015), exercicio no género suspense e horror, além do
curta-metragem Os mortos vivos (2012), exercicio no género horror.

As produgdes de alguns desses diretores transitam pelo mesmo circuito
de exibigdo por onde circula a producio de Marco Dutra e Juliana Rojas,

mais voltada a um “cinema de arte” ou “cinema de autor”, cujo maior sim-

17. Pode-se argumentar que essas comédias sao as versdes contemporaneas das chanchadas dos anos
1940-1950.

18. Santucci dirigiu, entre outras comédias, De pernas pro ar 2 (2012), com mais de quatro milhdes
de espectadores, e Até que a sorte nos separe 2 (2013), com mais de trés milhdes de espectadores.
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bolo no Brasil seria o Festival de Tiradentes; as produc¢oes de outros desses
diretores circulam por um circuito mais voltado ao cinema comercial, sem
buscar, necessariamente, um didlogo com marcas de um cinema de autor.
Na producio de alguns desses diretores, o didlogo com as convengdes dos
géneros cinematograficos se da de maneira mais consciente; € na producio
de outros diretores, de modo menos consciente. Para uma melhor compre-
ensdo de como se estabelecem as categorias genéricas ¢ necessaria, entio,
uma investigacio integrada dos circuitos de produgao-divulgagao-distribui-
¢io-recepeao-critica, por onde essas produgoes circulam, ja que o estabele-

cimento e o uso das convenc¢des genéricas estdo ligados a esses circuitos'.
As boas maneiras

A analise do filme objeto do estudo deste artigo parte do pressuposto
de que ndo existe uma metodologia unica para a analise de filmes que sirva
a qualquer um e a qualquer filme (AUMONT; MARIE, 2004), mas, sim,
métodos que podem ser aplicados e combinados conforme o (s) aspecto (s)
que desejamos estudar naquele objeto. Nesse caso, o interesse da andlise é
sobre como a narrativa filmica de As boas maneiras articula a sua dramatur-
gia a partir de referéncias das convengdes de determinados géneros cine-
matograficos e as articula ao debate de temas caros a sociedade brasileira,
permitindo ao filme ser lido em, a0 menos, duas camadas. Para o objetivo
desta analise, escolhi por trabalhar com sequéncias e cenas que considero
fundamentais na narrativa de As boas maneiras, tanto pelo seu trabalho com
as convengoes genéricas quanto pelo que trazem de discussiao acerca da
sociedade brasileira. As sequéncias e cenas da narrativa filmica sao descritas
e, também, ilustradas com fotogramas que complementam a descri¢ao.

As boas maneiras (2017)*" é um filme brasileiro de longa-metragem lan-
¢ado em 2018, dirigido por Juliana Rojas e Marco Dutra. O filme tem como
protagonistas uma mocga da classe alta brasileira, Ana, seu filho Joel e Clara,
empregada doméstica de Ana. Hsses trés personagens, em suas trajetorias
de vida, convivem com o horror que se configura no cotidiano da socieda-

de brasileira, horror que é o verdadeiro monstro da narrativa filmica.

19. Abordagem semantica/sintatica/pragmatica dos géneros cinematograficos (ALTMAN, 1999).
20. Tem havido no Brasil, nos dltimos dez anos, uma maior produgio de filmes de horror, algo raro
em nossa cinematografia até entao.
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A narrativa de As boas maneiras é dividida em dois atos claramente se-
parados, inclusive no que diz respeito a determinadas escolhas de estilo
em funcido das convengles genéricas que sdo referenciadas em cada um
dos atos: no primeiro ato acompanhamos os dltimos meses de gravidez
de Ana até a sua morte em virtude do parto de Joel e a ado¢do do menino
por Clara. No segundo ato do filme seguimos a trajetdria da crianga Joel,
seus dias na escola, seus amigos, sua vida e seu cotidiano junto a Clara num
bairro da periferia de Sao Paulo até a chegada do horror.

No primeiro ato do filme, em termos estilisticos, ha uma maior apro-
ximagdo aos codigos semanticos” do género horror, transmutados para a
Sdo Paulo dos anos 2010. Uma convengao semantica presente nas narrati-
vas de horror gético® encontra-se assim representada no filme: o ambiente
do castelo assombrado, uma das caracteristicas semanticas presentes em
varios filmes de horror influenciados pelo estilo gotico, é representado pelo
enorme apartamento em que Ana mora. Ana habita um desses prédios
com nomes italianos, nomes que pretendem simbolizar nobreza e refina-
mento por suas origens eurocéntricas, negando toda uma tradi¢ao cultural
brasileira africana e indigena e, mesmo, nossa colonizaciao portuguesa, por
ser Portugal uma espécie de Europa de nivel inferior.

Uma das cenas que aludem a referéncia do confronto entre diferentes
culturas®™ é aquela na qual Clara, negra e moradora da periferia paulistana,
entra no apartamento e vé pela janela da enorme sala de estar do aparta-
mento de Ana a paisagem da selva de concreto de Sio Paulo, com seus
gigantescos edificios residenciais destinados a serem moradias das pessoas
pertencentes as classes altas da sociedade. Cada edificio sendo como que
um castelo de filme B de horror**. Nesse momento, vemos Clara de cos-
tas e afastada, num plano geral em que o personagem quase se perde de
vista em meio a imensiddo da sala do apartamento. Esse isolamento do
personagem nessa cena serve como simbolo da solidao que Clara sente e

sentird durante toda a narrativa. Ela é uma estranha aquele apartamento

21. Sobre a teoria semantico/sintatica dos géneros cinematogréficos, ver A semantic/synthatic approach to
Jilm genre (AL'TMAN, 1999, p. 216-226).

22. O género horror, na literatura, possui as suas origens no romance gético do século X VII. Elemen-
tos semanticos desses romances, como castelos, neblina, a noite de lua cheia etc.

23. Um dos motivos pelo qual o monstro se manifesta ¢ como simbolo do horror pelo outro,
muitas vezes reprimido. Esse outro pode ser outra cultura, etnia, raga, género. Ver Wood (2002).
24. No modo de produ¢io da Hollywood clissica, os filmes B eram aqueles fortemente associa-
dos as convengdes genéricas, inclusive em suas estratégias de divulgagao. Sobre isso, consultar
Altman (1999).
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de sala imensa, onde o plano geral a mostra pequena, quase desaparecida
no quadro do plano. Enquanto aguarda a sua vez de ser entrevistada por
Ana para o cargo de babd e doméstica, Clara olha para a cabeg¢a de um bot
presa a parede da sala do apartamento, como um troféu de caca. Essa cena,
narrada num rapido campo-contracampo entre um animal morto preso
a parede e a futura baba negra do menino ilustra as questdes relativas as
diferencas e similitudes entre animais e seres humanos que permearao toda
a narrativa filmica, em seus dois atos. Ao mesmo tempo que vemos Clara
examinar o ambiente que lhe ¢ tdo estranho, ela ouve a conversa de Ana
com outra candidata ao cargo que pleiteia quando, de repente, Ana grita
de dor. O som incontido no espago do plano (off) traz o elemento de
mistério que ird permear todo o primeiro ato do filme: o que ha de errado
com a gravidez de Ana? Ao final da cena, um momento de tensao, quando
as duas candidatas a baba se confrontam frente a frente num amistoso ¢
cordial boa sorte, que Clara recebe da candidata que vinha sendo entrevis-
tada. Esse instante de tensdo ¢ explorado num plano de conjunto em que
o quadro é ocupado simultaneamente pelas duas candidatas e podemos ver
as diferencas entre uma e outra (a que deixou a entrevista é branca, veste
roupas aparentemente mais caras que as roupas simples que Clara usa e
fala como alguém refinado, de boa educac¢io). Ao final da cena restam no

apartamento, apenas, Ana e Clara.

Figura 1. Frame de Cena do filme As boas maneiras, de Juliana Rojas e Marco Dutra, Brasil,

2018. Clara, perdida na imensidao da sala do apartamento de Ana, olha para os imensos
arranha-céus de Sao Paulo.
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Na primeira cena do filme toda uma gama de recursos cinematografi-
cos ¢ explorada para construir uma sintese dos temas que regerdo o pri-
meiro ato do filme: a desigualdade social que norteia as grandes metrépoles
brasileiras; o mistério em torno da gravidez de Ana; o animal/fera que hé
no ser humano e o estabelecimento da relagio entre Ana e Clara. O horror
da desigualdade social brasileira é, também, simbolizado pelo elevador de
servico por onde Clara tem acesso ao apartamento de Ana. Em todo esse
primeiro ato a direcdo de arte também remete a uma atmosfera kitsch, refe-
réncia aos filmes B de produtores como Val Lewton®, e a cineastas como
José Mojica Matrins e Carlos Reichenbach, cuja produgio esteve, em grande
parte, ligada a Boca do Lixo paulistana®.

Ha também referéncias ao estilo das animagdes da Disney produzidas
no perfodo do cinema classico hollywoodiano e a uma estruturagao da nar-
rativa filmica enquanto fabula”. Essa referéncia ao estilo das animagdes da
Disney e as fabulas pode ser vista na arte dos créditos iniciais e finais do
filme. Em entrevista a um site, os diretores do filme comentam sobre as
referéncias de estilo utilizadas em As boas maneiras:

Nos gostamos de ver filmes desde a infancia e temos um re-
pertorio eclético. Nos inspiramos em outros cineastas, mas
raramente usamos referéncias diretas. No caso de As Boas
Maneiras, os filmes que compartilhamos e discutimos com
a equipe foram as animagbes de Walt Disney e o trabalho
conceitual de Mary Blair [artista e animadora] pro estadio,
especialmente em A Bela Adormecida. Também discutimos
os filmes de horror de Jacques Tourneur, em especial Car
People e I Walked with a Zombie, ¢ o gbtico americano O
Mensageiro do Diabo. A cena final com a turba fora de contro-
le deve muito ao Frankenstein, é claro, mas antes de chegar a

ele conversamos sobre A Bela ¢ a Fera [de Jean Cocteau], que
ja havia bebido da mesma fonte (LIMA, 2018).

25. Produtor de classicos do cinema de horror como Sangue de pantera (Jacques Tourneur, Estados
Unidos, 1943) e A morta-viva (Jacques Tourneur, Estados Unidos, 1944).

26. Para maiores detalhes sobre o modo de produgiao da Boca do Lixo paulistana, consultar Gamo;
Melo (2018).

27. Em debate ocortido em mesa no XXIII Encontro Internacional da SOCINE, realizado na UNISI-
NOS, Porto Alegre, em 2019, Lucas Procopio Caetano sugeriu uma chave de leitura para As boas ma-
neiras. Para ele, o filme deveria ser interpretado como uma cautionary tale, que ¢ um género de narrativa
de otigem na cultura popular, geralmente destinado ao publico infantil, que visa advertir a respeito de
determinado(s) perigo(s) por meio de situacoes e exemplos contidos em suas tramas.
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O relacionamento entre Ana e Clara é marcado por uma forte tensio
que se exprime de duas formas: uma que ¢ oriunda da diferenca de clas-
ses sociais entre as duas mulheres, e outra, sexual, que explodird em uma
das cenas de horror do primeiro ato do filme. Nessa cena, de conotacdo
horrifica-sexual, Ana morde Clara a noite, na cozinha do apartamento, em
busca de sangue. O cinema de horror possui essa capacidade de nos fazer
experimentar sensacoes por meio do choque de assistirmos a algo que nos
assusta, mas, também, de certa forma, nos fascina. Nessa cena, a atmosfera
do ambiente escuro da cozinha a noite, em que a tnica luz a iluminar o es-
pago vem de dentro de uma geladeira (onde se guardam carnes mortas) se
redne a forma de filmar os corpos das duas mulheres. Contrastando com a
iluminacdo fria da cena temos o calor do encontro desses corpos que tet-
mina num beijo ardente, quando a camera vai mais e mais se aproximando
das personagens até que Ana morde Clara e os corpos se afastam. Da boca
de Ana podemos ver que sai sangue, numa iconografia que, no cinema bra-
sileiro, remete imediatamente a cena em que sai sangue da boca de Helena
Ignez em A familia do barulho, que nao é propriamente um filme de horror.
Mas o sangue e a cena sdo iconografias recorrentes ao género. Ja Clara esta
assustada com o que ocorre e separa seu corpo do de Ana, ficando junto
a uma janela.

A combinagio entre horror e homoerotismo ¢ intensa no primeiro ato
do filme, explicitando sexualmente uma relacio de seducio e dominacio
(muitas vezes negociada e camuflada) existente em nossa sociedade entre a
dona de casa branca e rica e sua criada negra e pobre. O horror do primeiro
ato do filme acontece entdo tanto pelo horror estético (CARROLL, 1999),
quanto pelo horror que é a desigualdade social brasileira, simbolizada nessa
acio de devoragio. Em sua relacdo com o horror estético, as principais ce-
nas do primeiro ato do filme sao: aquela em que Ana devora um gato vivo a
noite, ato testemunhado por Clara, a fim de satisfazer as suas necessidades
de sangue fresco; a ja mencionada cena em que Ana morde Clara a noite
na cozinha em busca de sangue; o nascimento de um bebé lobisomem, que
ocasiona a morte de sua mae, Ana, em uma poga de sangue cujo horror
remete 4 paranoia materna de dar a luz a um filho monstruoso. O que é um

monstro, afinal?
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Figura 2. Frame de Cena do filme As boas maneiras, de Juliana Rojas e Marco Dutra, Brasil,
2018. Ana com a boca ensanguentada apés morder Clara na cozinha em busca de sangue.

A iconografia remete a cena com Helena Ignez em A familia do barulho (Figura 3).

Figura 3. Frame de Cena do filme A familia do barnlhoe, de Jilio Bressane, Brasil, 1970, com

Helena Ignez.

Uma das principais caractetisticas do trabalho artistico a partir das
convencOes genéricas ¢ a intertextualidade. Compreender as operagoes in-
tertextuais dos géneros € Gtil tanto para o artista em busca de referéncias,
pontos de partida, quanto para as instancias de recep¢ao do objeto artis-
tico, permitindo um melhor entendimento dos didlogos desejados® e das
referéncias presentes naquele objeto. Em As boas maneiras, uma referéncia
incomum, que serve pata arejar o género horror, é o didlogo com outro
género do cinema classico hollywoodiano, o musical. No primeiro ato do
filme ha uma cena em que Clara, ap6s o nascimento do filho lobisomem
de Ana, leva-o para ser abandonado em algum lugar. Ela entdo passa por
uma moradora de rua que canta uma canc¢do com a seguinte letra: “Moga

cuidado/aperta esse passo/A rua é escura praquele lado/ E cada criatura

28. Pensar as convengdes genéricas como ferramentas comunicacionais (ALTMAN, 1999).

62



OUTRAS PONTES

que a noite esconde/Moca que foge nio sei pra onde/F bom essa crianca
ndo chorar/Aperta ela no peito pra atravessar/Caminha firme pra nio ter
medo/Nio olha pra trds é esse o segredo.” A letra da musica faz andar a
narrativa do filme, comentando a situacao de Clara com o bebé lobisomem.
Essa utilizacdo do género musical em meio a um filme que classificarfamos
como pertencente ao género horror é algo bastante incomum em se tra-
tando desse género, haja vista o musical ser um género costumeiramente
associado a celebracio do romance, da alegria, do entretenimento, da vida
em comunidade®. Esse procedimento jd havia sido utilizado, anteriormen-
te, por Juliana Rojas, em seu filme Sinfonia da necrdpole (2014)™.

O procedimento acima citado é uma forma de oxigenar um género
tradicional como o hotror, que possui, dentre todos os géneros cinemato-
graficos, os fas mais fiéis, e, talvez, os mais desejosos de assistir a narrati-
vas audiovisuais que se encaixem em convengdes genéricas fechadas, con-
servadoras. O horror é um género que possui uma legido de fas disposta
a degustar repetidas vezes as mesmas convengbes genéricas nas séries de
ciclos e subgéneros oriundos do género, fenémeno que tem sido bastante
perceptivel nos dltimos quarenta anos. Ao quebrar as convengdes de um
género dessa forma, As boas maneiras ajuda a abalar seus alicerces tradicio-
nalistas e retirar os fas do horror da zona de conforto, que buscam quando
assistem a um filme do género. Essa estratégia narrativa revigora o género
e estd afastada dos procedimentos da parédia® e do pastiche™.

Ha também, no primeiro ato do filme, outro procedimento de inter-
textualidade que dialoga com uma forma de arte bastante ligada ao género
horror: as histérias em quadrinhos™. Em um flashback Ana conta a Clara
como engravidou de Joel. Essa sequéncia do filme é narrada por meio de
uma histéria em quadrinhos em que a variagdo da lenda do lobisomem

utilizada é a que Ana teria engravidado de um bebé lobisomem quando

29. Para uma analise do cinema musical como entretenimento, consultar Dyer (2016).

30. E um musical integrado, com uma trama aproximada a comédia romantica, que conta com momen-
tos horrificos. Em outro filme da dupla, Trabalhar cansa (2011), hd a figura de um monstro, mas a narra-
tiva do filme aponta para uma intercessao dos géneros suspense, fantastico e drama, por nao haver cenas
que procurem causar horror ao espectador. Em comum a todos esses filmes os sutis comentarios sobre
as questoes da urbanizacio excludente e da desigualdade social no Brasil do capitalismo contemporaneo.
31. Na parddia, temos a subversio satirica das conveng¢oes genéricas. Um exemplo no cinema de horror
¢ O jovem Frankenstein (Mel Brooks, Estados Unidos, 1974).

32. Nao tenho aqui uma visio negativa do pastiche como se vé, por exemplo, em Jameson (1985). O
pastiche pode ser uma estratégia estilistica tao subversiva e potente quanto a parédia. Um exemplo no
cinema contemporaneo ¢ a filmografia de Quentin Tarantino.

33. Ha toda uma tradicao de quadrinhos de horror que surge nos EUA e vem para o Brasil. O préprio
7¢ do Caixao teve uma série de HQs nos anos 1960 e 1970. Mais sobre o assunto, ver Canepa (2008).
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tem relagOes sexuais com um padre, também lobisomem, em uma cidade
do interior de Goias. Hssa interpretagdo para o mito do lobisomem lida
com elementos tipicos das narrativas de horror, como o sexo proibido, haja
vista ndo ser permitido a um padre da Igreja Catolica ter relagdes sexuais de
maneira alguma. O monstro, entdo, é fruto dessa repressao que emerge na
forma de lobisomem. O recurso a narragdo do flashback por meio de uma
histéria em quadrinhos, além do didlogo como uma forma de arte bastante
ligada ao género horror, traz um elemento formal incomum 2 narrativa em
flashback de uma cena ou sequéncia de um filme. Pois ndo é uma animacao
que vemos e sim uma série de imagens fixas, o storyboard de uma sequéncia
do filme que nio chega a materializar-se.

A cena do nascimento de Joel é o momento maximo de horror do
filme em termos graficos e com ela encerramos o exame do primeiro ato
do filme. Ana esta deitada em sua cama, a noite, quando as contra¢oes em
sua barriga come¢am a tornar-se insuportaveis. Vemos a enorme barriga de
Ana e o bebé a mexer-se la dentro. O close na barriga de Ana com a crian-
¢a a mexer-se intensamente 14 dentro enfatiza a expectativa que precede a
cada parto: sera a crianga “normal”? Entdo a barriga de Ana explode e ela é
envolta em uma poca de sangue. O horror grifico, o gore*, surge de forma
vigorosa nessa representacdo do parto e da criatura que sai da barriga de
Ana: um bebé com aparéncia animalesca que Clara pensa em matar com
uma arma que Ana mantinha guardada no apartamento, mas que nio tem
coragem de utilizar. A representacio do bebé humano/animal é extrema-
mente realista e, junto ao banho de sangue do parto de Ana e toda a se-
mantica e sintaxe do primeiro ato do filme, refor¢a o didlogo intenso dessa
parte da narrativa com o género horror, o que serd em muito abandonado
no segundo ato da narrativa.

O segundo ato do filme utiliza-se de procedimentos estilisticos dife-
rentes do primeiro. Se a noite, constante elemento semantico dos filmes
de horror, era o ambiente em que se passava praticamente todo o primeiro
ato do filme, agora vemos a luz do dia iluminar a fachada de uma casa em
um bairro periférico de Sao Paulo. Roupas coloridas estdo penduradas no
varal, ha cor, luz, ao contrario da iluminagao fria e sombria que permeava

quase todo o primeiro ato da narrativa filmica. Uma melodia alegre comeca

34. O gore é um género do horror no qual ha grande representagio grifica de sangue e/ou violéncia.
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a tocar, nao sabemos se é um som diegético ou nio. A cimera nos leva,
entdo, para dentro da casa, onde vemos que a origem daquela musica ale-
gre é¢ uma televisiao na frente da qual Clara, agora de cabelos longos e nao
curtos como utilizava no primeiro ato do filme e Joel, ja crescido, praticam
ginastica aerdbica. Essa cena, a exemplo da primeira cena do primeiro ato
do filme, faz uma sintese do que sera o segundo ato do filme, a0 menos até
a reviravolta final da narrativa.

O segundo ato do filme aproxima-se muito mais, em termos de sintaxe
e de semantica, de um filme do género aventura infanto-juvenil que de um
filme de horror. A semantica ¢ tipica desse subgénero de filme de agdo ¢
aventura: uma crianga ¢ a protagonista, no caso a crianga lobisomem que
atende pelo nome de Joel; a escola onde estuda, com seus colegas ¢ profes-
sores; 0s amigos e vizinhos de sua mie que ajudam a cuidar da crianga. Aos
poucos, no entanto, vamos entendendo que, por tras da aparente normali-
dade que atravessa a vida de qualquer crianca da idade de Joel, preocupada
em brincar e estudar, existe uma realidade horrifica da qual ela mesmo vai
tomando consciéncia: Joel ndo pode sair de um quartinho onde fica preso
por correntes em noites de lua cheia; ele ndo pode se alimentar de carne,
pois isso estimularia a sua agressividade, ficando restrito a uma dieta vege-
tariana; ele ndo sabe quem sio seus pais bioldgicos. Joel é um monstro e
nao conhece a sua origem.

A jornada empreendida por Joel em busca de suas origens tem como
ponto culminante a visita a um shopping center frequentado por Ana, cuja
referéncia ele descobre em meio a objetos de Ana guardados por Clara.
Esse shopping center fica em uma regiao rica da cidade de Sao Paulo, dis-
tante de onde Joel mora. Para chegar até esse local, para ele desconhecido,
convida um colega de colégio para acompanha-lo. Essa cena é a chave para
o segundo ato da narrativa, pois, a partir dela, a narrativa filmica retomara
o dialogo com o género horror que havia no primeiro ato, abandonando o
didlogo com o género aventura infanto-juvenil que orientava a narrativa do
segundo ato até a cena do shopping centet.

No shopping, chamado Bosque Cristal (como pode haver um bosque
de cristal?), os dois jovens procuram pelo pai de Joel (ele sabe que a sua
mae bioldgica faleceu, sé nio sabe como...), quando sao abordados por
uma mulher que trabalha como seguranca do estabelecimento. A cena é

narrada num plano aberto em que vemos os dois meninos perdidos na
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imensidao do shopping, e o efeito do inusitado, até comico, ocorre ao vet-
mos a seguranca entrar em quadro locomovendo-se num segway, espécie de
patinete elétrico. Essa cena da sequéncia do passeio dos meninos no sho-
pping é uma referéncia ao recente fenémeno do rolezinho®, no qual jovens
da periferia “invadem” espagos, a principio, reservados as nossas classes
sociais mais abastadas. Os shoppings centers sdao, no Brasil, assim como
os condominios®, um espag¢o de seguranca e isolamento dos horrores que
a desigualdade social do pais nos obriga a ver caso estejamos a caminhar
pelas ruas de qualquer metrépole brasileira. Ver a pobreza e a miséria frente
a frente provoca, em muitos cidaddos brasileiros, o mesmo efeito de jump
scare provocado por tantas e tantas cenas de filmes de horror.

A combinagio entre semantica e sintaxe da sequéncia do filme em que
Joel e seu amigo passeiam no shopping ainda remete aos filmes de aventu-
ra infanto-juvenis, nos quais criangas e adolescentes vivem peripécias que
simbolizardo o processo de amadurecimento pelo qual todos devem pas-
sar até chegar a idade adulta. Mas, em As boas manciras, esse processo sera
interrompido, para um dos personagens, por um momento horrifico que
alterara, também, a combinag¢io entre semantica e sintaxe dessa sequéncia.
Se, durante a primeira parte da sequéncia, vemos duas criangas procuran-
do por um pai ha muito perdido e predominam ambientes ou iluminados
pela luz do dia ou pela luz intensa do shopping center e uma atmosfera de
aventura e busca pelo desconhecido, ha uma mudanca na segunda parte
da sequéncia que alterard ndo somente os rumos dessa sequéncia como de
toda a narrativa.

O shopping center fecha as suas portas, desliga as suas luzes. A noite
cal e vemos a lua cheia sobre o teto de vidro do edificio. As criancas ainda
aguardam o pai de Joel aparecer. Da semantica de um filme de aventuras
infanto-juvenil passamos agora a semantica dos filmes de suspense /horror.
Os dois amigos brincam no shopping vazio enquanto Clara, preocupada
com o sumico de Joel, procura-o entre os amigos do bairro. Conversa com

o pai do amiguinho de Joel. Ela teme que ele se transforme em monstro. A

35. Para uma analise dos rolezinhos em Sao Paulo, consultar Caldeira (2014).

306. Para um filme de horror ambientado em um condominio de luxo, ver o filme Calafrios (David Cro-
nembetg, Estados Unidos, 1975).

37. Espécie de montagem que mostra, simultaneamente, duas ou mais cenas que ocorrem ao mesmo
tempo em espagos diferentes e sao conectadas dramaticamente entre si. Muito utilizado para sequéncias
de tensio dramatica. D. W. Griffith foi um dos principais pioneiros dessa espécie de montagem. E dife-
rente da montagem paralela, que, apresenta cenas que ocorrem a0 mesmo tempo em espacos diferentes,
mas nio possuem conexao direta entre si.
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montagem alternada’ traz tensio a sequéncia. Joel transforma-se em lobi-
somem e vai a caca de seu amigo. O horror agora toma conta do amigo de
Joel, que acaba por ser devorado pelo monstro em um local que é um sim-
bolo de seguranca das nossas metropoles. A devoracido de um menino pelo
outro, no entanto, nao ¢ mostrada, apenas sugerida na sequéncia horrifica.
O segundo ato do filme, mesmo quando abandona o género de aventura
infanto-juvenil e adentra o género horror, nio exibe cenas sanguinolentas

COmo o primeiro ato.

wa

Figura 4. Frame de cena do filme As boas maneiras, de Juliana Rojas e Marco Dutra, Brasil, 2018.

Joel comega a transformar-se em lobisomem quando visita um shopping com um coleguinha da

escola. O lobisomem devorara o amiguinho de Joel. No Brasil, pobre devora pobre.

O horror é um género que diz respeito, principalmente se pensarmos
em uma arte audiovisual como o cinema, a corporificacio e visualizacio
de nossos temores, nossas paranoias, nossos medos mais intimos. Quando
corpos que temos como estranhos invadem nosso territério o horror pode
se materializar, ser visualizado, ouvido, sentido. Corpos desviantes como
o da mulher, do negro, do homossexual, do pobre... corpos que trazem a
ameaca de nossa destruicao, da desestabilizacio de nossa ordem, de nos-
sa sociedade, da normalidade. Nas narrativas cinematograficas de horror
mais conservadoras, e nas sociedades guiadas por governos reacionarios,
esses corpos devem ser destruidos, eliminados, fazendo com que a ordem
com a qual estavamos acostumados seja novamente restituida. A identidade
monstruosa de Joel impede que ele brinque e descubra o mundo, como
toda crianca. Seu destino é esconder-se, fugir. E assim para aqueles corpos

que nao se adequam ao padrao imposto pela sociedade onde vivem. No
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Brasil, costuma ser assim para negros, transexuais, homossexuais e outros
corpos desviantes.

Nao se pode deixar de ter em mente que a figura do monstro, a0 mes-
mo tempo que nos horroriza, também nos seduz, e é nessa relacdo entre a
narrativa filmica de horror e seu espectador, nesse pacto de medo/sedugio
entre ambos, que se di o prazer em desfrutar desse tipo de narrativa. O
monstro tem algo de nds que preferimos deixar escondido e que o cinema
nos faz ver sem maiores riscos a nossa integridade fisica. Horror e prazer
convivem durante a narrativa do género horror, mesmo que, naquelas mais
convencionais, a ordem cultural dominante seja restabelecida ao final. Para
Altman (1999), mesmo que os filmes de género, de maneira geral, restituam
em seu final a ordem cultural vigente que foi desafiada por algum persona-
gem ou elementos da narrativa filmica, hd um jogo com o espectador em
que ele sente prazer em procurar e achar, nessa espécie de filme, um prazer
na contracultura, no comportamento marginal de algum (s) personagem
(s). Isso é bem forte no género horror e se expressa no potencial sedutor
do monstro. Nessa ambiguidade entre ordem e desordem.

A sequéncia final do filme mostra Clara e Joel a fugir de uma turba
de moradores do bairro. Esses moradores, apds descobrirem que Joel é
um lobisomem, resolvem matar o monstro. O segundo ato do filme, que
havia se iniciado como uma narrativa de aventura infanto-juvenil, agora
encontra-se definitivamente no registro da narrativa de horror. A sequén-
cia da perseguicdo ocorre a noite, apos Joel transformar-se em lobisomem
durante uma festa junina da escola e quase matar mais um colega. Dessa
vez a vitima seria uma menina. Nas cenas em que vemos os moradores do
bairro perseguirem Clara e Joel ha uma alusio ao filme Frankenstein (James
Whale, Estados Unidos, 1931). No filme de horror da Universal de 1931
as pessoas perseguiam o monstro carregando tochas que iluminavam a pai-
sagem noturna. No filme de Juliana Rojas e Marco Dutra, a turba furiosa
carrega “tochas” de neon para iluminar seu caminho de morte. A tecnolo-
gia mudou, mas o medo que o ser humano tem do outro, do diferente, do
“monstruoso’”, nao.

Em Frankenstein, o monstro havia sido criado por um cientista obceca-
do em brincar de Deus, criando a vida a partir da morte. Em As boas manei-
ras, 0 monstro é produto da relagdo sexual entre uma mulher e um padre,

sendo criado por uma mulher negra e pobre com a morte de sua mae. Em
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ambos 0s casos, 0s MoNstros sao, 20 Mesmo tempo, assassinos e vitimas do
preconceito com que a sociedade os trata. Existe uma fronteira ténue entre
o que ¢ permitido pela lei e o que é proibido e, enquanto algumas trans-
gressdes podem ser permitidas, outras devem ser punidas, inclusive com a
morte. Quando e por que é permitido ter esta ou aquela a¢o, inclusive ma-
tar, acaba sendo uma questio fundamental para o surgimento do horror em
muitas situagdes e, no Brasil dos sessenta mil homicidios por ano, a maioria
dos casos tendo como vitimas jovens negros e pobres, ¢ uma questdo de
sorte nascer com o corpo da cor “certa” no lugar “certo”.

A sequéncia final do filme se desenvolve em montagem alternada. Em
uma cena temos Clara e o filho em sua casa. Em outra, a turba que caminha
para la a fim de exterminar o monstro ¢ sua mae. Ha ainda uma terceira
cena, que mostra uma vizinha de Clara, que desejava exorcizar o menino
-lobisomem, acordando do sono em que havia sido posta devido a uma
injecio aplicada pela mae adotiva de Joel. A religiao, elemento de coesdo
e manuten¢do da ordem social, é aqui desprezada por Clara em favor da
vida de seu filho adotivo, mesmo que uma vida “monstruosa”. A tensio
da sequéncia final é estabelecida por esse procedimento de montagem que
alterna diferentes perspectivas diante de uma mesma temporalidade cro-
nologica: o medo dos moradores e seu desejo de exterminar o outro, o
diferente, 0 monstro; a mie que, acima de tudo, busca proteger o filho;
a vizinha religiosa de Clara que apenas desejava livrar a crianca-monstro
de sua maldicdo. A montagem articula a alternancia dessas emocgoes até a

sintese da cena final.

Figura 5. Frame de As boas maneiras, de Juliana Rojas e Marco Dutra, Brasil, 2018.
Os moradores do bairro de Clara e Joel os perseguem com tijolos e tochas de neon.
Referéncia a cena de Frankenstein, de James Whale, EUA, 1931 (Figura 6).
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Figura 6. Frame de cena do filme Frankenstein, de James Whale, EUA, 1931.
A populagio furiosa persegue 0 monstro

Quando a turba finalmente chega a casa de Clara, ela e Joel estdo a
postos num quartinho da casa, aguardando pelo seu destino, mas prontos
a lutar por sua sobrevivéncia. Durante a marcha da turba em dire¢ao a sua
casa, Clara havia cantado uma musica para acalmar a crianca. Mais uma
vez ha citagao no filme ao género musical. A musica, uma cancao de ninar,
havia sido cantada por Ana no primeiro ato do filme, e retornando no se-
gundo ato da narrativa, alude a ligagao entre as duas maes de Joel, separadas
inicialmente pelas questdes de classe social e raga que sao fundamentais na
compreensao de como se deu a construcao da sociedade brasileira e consti-
tuem nosso horror cotidiano, horror que as boas maneiras da hipocrisia das
relagbes sociais podem disfargar, mas que acabam por emergir em algum
outro lugar. Como observa o estudioso norte-americano do género horror
Robin Wood, cujas andlises procuram estudar o género por meio de uma
abordagem culturalista, aqui com influéncia psicanalitica®™, o hotrror é o
género que melhor exemplifica a dualidade entre aquilo que reprimimos
enquanto individuos e/ou sociedade e o outro que nos atemotiza e tepti-
mimos porque:

¢ central para a sua dramaturgia de foco duplo no reprimi-
do/o outro, representado pela figura do monstro. Pode-se
argumentar que o verdadeiro assunto do género horror ¢é a
luta pelo reconhecimento de tudo que nossa civilizagdo re-
prime ou oprime, seu ressurgimento dramatizado, como em
nossos pesadelos, como um objeto de horror, um tema para

o terror, ¢ o final feliz (quando existe) significa tipicamente
o retorno a repressio (WOOD, 2002, p. 28, traducio nossa).

38. Para uma abordagem psicanalitica do horror artistico, ver Freud (2010).

70



OUTRAS PONTES

Se o reprimido sempre retorna de alguma forma, o monstro do filme
aponta para o retorno do que tentamos reprimir e que é preciso destruir
para que a ordem seja restabelecida. Como o filme termina com a chegada
da turba ao quartinho da casa de Clara, mantendo o desfecho do enredo
em aberto, nio sabemos se as “boas maneiras” triunfardao ou o monstro
seguird perturbando a ordem, fazendo-nos ver o que preferirfamos que

ficasse as escondidas.
A guisa de conclusio

Em As boas maneiras, o didlogo com as conveng¢oes dos géneros cine-
matograficos oriundos do cinema classico hollywoodiano se da a partir de
uma perspectiva horizontal, que nio vé, na conveng¢ao de géneros como o
horror e o musical, apenas um material para o entretenimento popular, ou
melhor, nem consegue conceber essa clivagem entre cinema autoral (arte)
x cinema de género (popular, entretenimento). Os diretores trabalham sob
uma perspectiva do cinema que, a0 nao se envergonhar das convengoes
dos géneros, pode buscar articula-las a partir de uma mirada que considera
o cinema de género como veiculo para reflexdes sobre a narrativa cinema-
tografica, a discussdo de temas importantes do Brasil contemporaneo e,
também, ou apenas, para o puro e simples entretenimento™.

As boas maneiras, apesar de sua filiagio primaria ao género horror, acaba
por ser um exemplo de como as articulages das convengoes genéricas, no
cinema brasileiro contemporaneo, podem ocorrer: a0 mesmo tempo que
nao ha uma adesdo completa as convengdes do género horror ou a alguns
de seus subgéneros, ha um carinho para toda uma tradicdao do género, além
da utilizacdo de elementos pertencentes aos géneros musical e aventura
infanto-juvenil. O olhar dos cineastas ndo ¢ irbnico (parddico) nem aponta
para uma apropriacido das convengbes genéricas deslocada de seu tempo
histérico e social-historico (pastiche), mas aponta para uma perspectiva
que visa produzir uma sintese autoral-industrial contemporanea, numa
narrativa filmica mais préxima aquela do cinema classico hollywoodiano

que do cinema moderno ou do cinema de fluxo®.

39. O género de pds-terror, nome cunhado pelo jornalista Steve Rose (2017), pode comegar a ajudar no
entendimento desse debate.
40. Sobre cinema de fluxo, ver Oliveira Jr. (2014).

71



GENEROS CINEMATOGRAFICOS E AS BOAS MANEIRAS

Uma futura ampliacdo da analise sobre a narrativa filmica de As boas
maneiras relacionada ao uso das convengdes dos géneros cinematografi-
cos devera levar em conta, também, as instancias de divulgacao e recepgio
do filme, como: material publicitatio (cartazes de divulgacio, anuncios na
midia etc.) criticas na imprensa, artigos académicos e possivels pesquisas

quantitativas e/ou qualitativas junto ao publico.
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Amazénia vai ao encontro de Brasilia: o discurso de
integracao da Amazonia a partir das cameras de
Jean Manzon

Rodrigo Santos?

Introdugio

Os processos de dominagao e coloniza¢do da regido amazonica estao
atravessados pelas relacdes de poder, que colocam a Amazdnia em uma
permanente e frequente condi¢io de colonia em relagdo ao restante do
Brasil e a0 mundo. Em meio as estratégias para estabelecer essas relagdes
de submissao, sempre houve uma potente circulagiao de discursos que ins-
titufa e reforcava a necessidade, e muitas vezes a urgéncia, de se estabelece-
rem os projetos de desenvolvimento para a regiao.

Ao longo da execugio desses grandes projetos na Amazonia, o Estado
brasileiro se valeu de diversos produtos midiaticos para justificar suas
acoes de intervencdo na regido. Entre esses produtos, sobretudo a partir
dos anos 1950, existe uma grande producio de contetdo audiovisual com-
posta por varios filmes documentarios. Esses filmes tinham o objetivo de
fazer a propaganda das obras e do governo federal e de legitimar essas in-
tervencgoes federais na Amazonia. Um dos principais realizadores filmicos
foi o cineasta francés Jean Manzon, que atuou por pelo menos trinta anos
alinhado aos interesses de diversos governos, desde a gestio de Getulio
Vargas nos anos 1940 aos primeiros governos militares no final dos anos
1960, fazendo propagandas institucionais através do cinema e produzindo
documentarios com ambito de circulaciao nacional.

Os documentarios produzidos por Jean Manzon tinham a durag¢ao mé-
dia de 8 a 10 minutos e eram apresentados antes das sessoes dos filmes
comerciais em cinemas de todo o pafs. Esses filmes eram propagandas
institucionais de 6rgaos publicos ou de empresas privadas. O francés Jean

Manzon foi um dos maiores realizadores desse tipo de contetdo, pois sou-

1. Mestre em Ciéncias da Comunicacio pelo Programa de Pés-Graduagio em Comunicacio, Cultura
e Amazénia, PPGCOM-UFPA. Email: rodrigowcs@ufpa.br.
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be aproveitar bem os preceitos da legislacio que amparava a producido do
tipo de filme com o qual ele trabalhava. Sua habilidade técnica e sua pri-
morosa articulacdo politica lhe permitiram que estivesse sempre proximo
aos nucleos de poder e, por isso, ter sido escolhido com frequéncia pelos
governos brasileiros.

De acordo com uma pesquisa feita no catdlogo de filmes brasileiros
disponivel no site da Cinemateca Brasileira, Jean Manzon produziu 362 fil-
mes a0 longo da sua carreira. Dessas mais de 350 produgdes, identificamos,
através dos titulos e das sinopses e da visualizacdo de alguns, pelo menos 16
em que o cineasta retrata a Amazonia. HEsses filmes sdo carregados de dis-
cursos ufanistas em relacio a regidao. Além disso, os filmes de Jean Manzon
ignoram a presenca das sociedades indigenas e de outras popula¢des ama-
z6nicas. O individuo que assiste a essas produgdes fica com a impressao de
que a presenca humana na Amazonia é inexistente ou comegou a partir das
intervengoes federais na regido. Entre esses filmes, podemos citar Adesus ao
inferno verde (1967), A maldria no inferno verde (1954), Amazionia vai ao encontro
de Brasilia (1958) e Coluna Norte (1960). O filme que serd tema deste traba-
lho é Amazionia vai ao encontro de Brasilia (1958).

A partir de uma perspectiva interdisciplinar, buscaremos fazer um dia-
logo com algumas categorias da Historia, da Analise do Discurso e outras

categorias de analise que dialogam com o audiovisual.
1. O audiovisual como materialidade da Analise do Discurso

A Amazonia e suas sociedades tradicionais — das indigenas as quilom-
bolas — sao marcadas por recorrentes historias atravessadas por estratégias
de dominagio e colonizacdo que se fundamentam, principalmente, em um
discurso desenvolvimentista e de integracdo nacional. Com o papel cada
vez mais importante que os meios de comunica¢io foram desempenhando
na sociedade, a partir da segunda metade do século passado esse processo
de intervencao na Amazonia comegou a ganhar visibilidade por meio da
circulagao de produtos audiovisuais. Entendemos aqui o audiovisual como
inserido dentro do conceito de midia, entendida “como um ambiente de re-
lagoes sociais de poder que produz e faz circular a informacao” (AMARAL
FILHO, 2016, p. 29), e que se tornou uma grande (re)produtora de mate-

rialidades, dentre elas, os produtos audiovisuais. Dentro dessa perspectiva,
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a Anilise do Discurso (AD) se propoe a estudar e compreender quais os
efeitos de sentidos produzidos, em um determinado recorte historico, pelas
materialidades discursivas.

A partir desta perspectiva de didlogo entre as materialidades audiovi-
suais ¢ AD, neste trabalho, pretendemos fazer uma analise discursiva de
alguns enunciados que circularam em determinados periodos historicos em
produgdes do cineasta Jean Manzon, sobre o desenvolvimento e a integra-
¢do da regido amazonica a outros territorios.

O nosso principal aporte teérico para analisarmos alguns enunciados
presentes nos filmes de Jean Manzon e assim compreendermos os pro-
cessos que possibilitaram a emergéncia de determinados enunciados num
certo periodo da histéria ¢ a obra do intelectual francés Michel Foucault.
Mas o que podemos entender por discurso a partir de uma perspectiva fou-
caultiana? Em sua obra A Argueologia do Saber, Foucault nos apresenta um
método para compreendermos o funcionamento dos discursos em nossa
sociedade, os quais, para ele, funcionam como praticas discursivas, inseri-
das em um dado momento historico. (FOUCAULT, 2016, p. 143). O termo
discurso ¢é apresentado por Foucault como sendo “um conjunto de enun-
ciados que se apoia em um mesmo sistema de formacio” (FOUCAULT,
2016, p. 131). Esta definicao nos leva ao que o autor ird explicar como
sendo o enunciado:

Chamatremos enunciado a modalidade de existéncia propria
desse conjunto de signos: modalidade que lhe permite ser
algo diferente de uma série de tracos, algo diferente de uma
sucessdo de marcas em uma substancia, algo diferente de
um objeto qualquer fabricado por um ser humano; moda-
lidade que lhe permite estar em relacdo com um dominio
de objetos, prescrever uma posicio definida a qualquer
sujeito possivel, estar situado entre outras performances

verbais, estar dotado, enfim, de uma materialidade repetivel

(FOUCAULT, 2016, p. 130-131).

O discurso, portanto, numa perspectiva foucaultiana, é enunciado por
alguém e em um dado momento (FOUCAULT, 2000, p. 255), ou seja, o
discurso ¢é caracterizado também por ter uma densidade histérica. E a par-
tir da histéria que vamos encontrar quais foram as condi¢es que possibili-

taram que certos enunciados emergissem em um dado periodo.
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1.1. As descontinuidades sobre o discurso de integragdo da Amazoénia

A densidade historica presente nos discursos é caracterizada pelo fato de
que, na compreensao de Foucault, a historia nao se constitui a partir de uma
perspectiva linear, o que se opde aqueles historiadores que se voltam para
periodos longos e continuidades seculares. Para Foucault, a histéria aconte-
ce a partir das suas descontinuidades, os discursos estdo sempre presentes
na sociedade e 0 que garante a sua circulacdo, ou ndo, sdo as condicoes de
possibilidade presentes em um determinado perfodo histérico. Dessa for-
ma, 0 autor mostra como ele enxergava o trabalho dos demais historiadores:

Ha dezenas de anos que a atengio dos historiadores se vol-
tou, de preferéncia, para longos periodos, como se sob as
peripécias politicas e seus episodios, eles se dispusessem
a revelar os equilibrios estaveis e dificeis de serem rompi-
dos, os processos irreversiveis, as regulaces constantes, os
fendomenos tendenciais que culminam e se invertem apos
continuidades seculares, os movimentos de acumulacio e
saturagdo lentas, as grandes bases iméveis e mudas que o
emaranhado das narrativas tradicionais recobrira com toda
uma densa camada de acontecimentos (FOUCAULT, 2016,
p. 3).
A partir dessa perspectiva historica, pretende-se nao buscar mais a ori-
gem dos acontecimentos, mas sim suas regularidades e suas dispersoes ao

longo da histéria. Em outras palavras:
E preciso estar pronto para acolher cada momento do dis-
curso em sua irrup¢ao de acontecimentos, nessa pontuali-
dade em que aparece e nessa dispersao temporal que lhe
permite ser repetido, sabido, esquecido, transformado, apa-
gado até nos menores tragos, escondido bem longe de to-
dos os olhares, na poeira dos livros. Nao é preciso remeter o
discurso a longinqua presencga da origem; ¢é preciso trata-lo
no jogo de sua instancia (FOUCAULT, 2016, p. 31).
Antes de apresentarmos alguns exemplos da histéria da Amazonia que
emergem certos enunciados sobre a integra¢ao da regido ao restante do tet-
ritério brasileiro, é necessario refletirmos sobre o acontecimento, “pensado
como a emergéncia de enunciados que se inter-relacionam e produzem
efeitos de sentido” (GREGOLIN, 2007, p. 4).
Para Foucault, “trata-se de considerar o discurso como uma sé-

rie de acontecimentos, de estabelecer e descrever as relagdes que esses
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acontecimentos — que podemos chamar de acontecimentos discursivos
— mantém com outros acontecimentos” (FOUCAULT, 2006, p. 255). A
seguir, veremos como funcionam estas praticas discursivas sobre a inte-

gracio da Amazonia.

1.2. Amazoénia e a ideia permanente de uma necessaria integragao

Figura 1. A fundagio da cidade de Nossa Senbora de Belém do Pard, obra de Theodoro Braga,
1908, Museu de Arte de Belém (MAB)2

A figura 1 é uma tela que compoe o acervo permanente do Museu de
Arte de Belém e se chama A fundagao da cidade de Nossa Senhora de Belém do
Pard, de autoria do artista paraense Theodoro Braga. A obra foi pintada a
6leo sobre tela em 1908, a pedido do entio intendente de Belém a época,
Anténio Lemos, e retrata o momento da chegada da expedicio portuguesa
a Belém e, consequentemente, o marco inicial da conquista da Amazonia
pelos invasores portugueses e do processo de integracao da regido a ou-
tros territérios. A chegada da expedicio chefiada por Francisco Caldeira
Castelo Branco as terras a beira da Bafa do Guajara culminou na fundacio
da cidade de Belém, a 12 de janeiro de 1616.

Podemos observar que a tela de Theodoro Braga possui dois momen-
tos opostos e dispostos em uma ordem do olhar. A direita nés temos os
indigenas da sociedade Tupinambd, que habitavam em grande numero
(NEVES, 2009, p. 93) o territério que hoje conhecemos por Belém, obser-
vando a chegada das embarcagbes portuguesas as margens de um igarapé.

A esquerda do quadro nés vemos em construcio o Forte do Presépio, edi-

2. Fonte: <http://mosqueiro.no.comunidades.net/fundacao-de-belem>.

79



AMAZONIA VAl AO ENCONTRO DE BRASILIA

ficagao que deu origem a cidade de Belém. Destaque significativo é como a

ordem do olhar imposta pelo artista nos leva a um sentido de prosperidade

e modernidade com a integraciao dos indigenas ao dominio europeu.
A composicio das cenas nos leva a perceber o aspecto nar-
rativo empregado na constru¢ao da tela. Quando o olhar do
espectador segue o tracado da direita para a esquerda pode
ler a historia da génese da sociedade amazonica, ou seja, a
pintura ¢ uma narrativa na qual o espectador observa a his-
toria de Belém, notando que o tragado ¢ um processo que
se desloca dos indigenas tupinamba nus e habitantes das

florestas para os portugueses “senhores e conquistadores”,
construtores da civilizagio (CHAVES, 2016, p. 123).

A tela de Theodoro Braga nos leva a refletir sobre um discurso de in-
tegracdo da Amazonia brasileira, o qual percebemos que vai se configurar
como presente na sociedade amazonica desde o primeiro contato dos con-
quistadores com as sociedades Tupinamba, que habitavam essas terras no
século XVII até os dias atuais.

No século XVII, os portugueses ja tinham o dominio da cidade de Sdo
Lufs, obtido apés a expulsio dos franceses, que fundaram a capital mara-
nhense em 1612. E da capital do Maranhio que parte a expedi¢do rumo
ao litoral paraense, cujo objetivo era integrar novos territérios a0 dominio
portugués. No dia 12 de janeiro de 1616, Francisco Caldeira Castelo Branco
chega a uma porgio de terra densamente habitada pelos Tupinamba, como
mostra a tela do artista paraense.

Como aconteceu no litoral sudeste, no Para e no Maranhao
viviam muitas sociedades Tupinamba e elas foram as pri-
meiras contactadas pelos portugueses. A Igreja Catolica,
depois da experiéncia no Rio de Janeiro e na Bahia ja havia
elaborado dispositivos mais sofisticados para lidar com os
Tupinamba no século XVII. Estes indios foram persegui-
dos pelos portugueses e muitos foram exterminados e uma

boa parte se rendeu a catequese e se transformou na popu-
lagdo pobre da cidade INEVES, 2009, p. 94).

A fundacio da cidade de Belém, assim como a primeira conquista dos
portugueses no Brasil, em 1500, marca um processo recorrente de integra-
¢io de novas terras a um determinado poder hegemodnico. Em sua maioria,
ou, podemos dizer, praticamente todos esses territorios que sao alvo de

uma ac¢io de integracdo pertencem as sociedades indigenas ou outras po-
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pulagdes tradicionais. Portanto, o discurso de integragio — e aqui pensamos
no nosso local de enuncia¢io — da Amazonia é sempre uma agao impositiva
de um poder dominante em uma determinada época. Consequentemente,
podemos pensar em um processo que nao se dard de forma passiva ou
pacifica por parte dos dominados, diferentemente do que buscou passar
Theodoro Braga, ao pintar uma tela em que temos, primeiramente, os indi-
genas em um suposto atraso vivendo as margens dos rios e igarapés, e apos
o contato com os conquistadores — 0s portugueses —, eles comecam a as-
similar, num segundo momento, o que seria “progresso” e a “civilizagdo”,
representado na tela pela construcio do Forte do Presépio e até mesmo
por alguns indigenas usando roupas ocidentais.

As intervengoes na Amazonia, com vistas a sua integragao a outros terti-
torios, sempre foram marcadas pela resisténcia a essas incorporacoes, sejam
territoriais ou culturais.

Também incomodava bastante aos portugueses o fato dos
Tupinamba serem guerreiros habilidosos, que conseguiam
reunir grandes contingentes para lhes fazer frente. Muito
cedo os Tupinambad perceberam as intengdes dos portugue-
ses ¢, valendo-se de suas habilidades de guerreiros, rebela-
ram-se contra eles (NEVES, 2009, p. 24).

Em outro momento historico, a integracdo do territério amazonico
foi pensada e executada através de uma politica linguistica, que unificasse
a lingua falada em toda a colénia, em meados do século XVIIIL. Segundo
Freire (2004, p. 247), a variedade linguistica na Amazonia constitufa “um
arquipélago multiétnico e plurilingue”, uma regido que tinha uma relativa
unidade geografica, mas com uma diversidade politica e cultural, o que fez
com que se desenvolvessem “varias centenas de linguas, pertencentes a
diferentes troncos linguisticos” (ibidem, p. 210).

Nesse arquipélago linguistico, a necessidade de um entendimento en-
tre os colonizadores e colonizados fez com que se estabelecesse a Lingua
Geral Amazonica (LGA), que foi a lingua hegemonica durante boa parte

do perfodo colonial na Amazonia.

A denominada LGA comeca a constituir-se historicamente
quando os primeiros colonos portugueses, que chegaram
a0 Para em 1616, se defrontaram - entre as centenas de
linguas indigenas da Amazonia - com o tupinambd, falado
na costa do Salgado até a boca do rio Tocantins (FREIRE,
2003, p. 51).
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A LGA nio teve papel apenas de ser um instrumento de contato en-
tres os portugueses ¢ os indigenas. Ela também cumpria o papel de fazer
com que os indigenas fossem integrados as atividades econdmicas, através
da compreensio da rotina de trabalho que os portugueses impunham aos
indigenas. De acordo com Bessa Freire:

A chegada do europeu no Amazonas, considerado entao
como “rio Babel”, implicou rupturas e um reordenamento ca-
tastrofico, que encontrou na lingua um dos principios organi-
zadores. Através dela, foram feitas tentativas de integracdo das
sociedades indigenas a economia mercantil (FREIRE, 2004,
p. 248).

Mesmo com a funcdo que a LGA exercia, até mesmo no aspecto eco-
némico e de sua importancia para os negocios da metrépole, a chegada do
Marqués de Pombal ao Brasil no século XVIII ira acarretar uma nova poli-
tica linguistica para as duas colonias portuguesas na América. Pombal vem
para a América e implanta uma série de reformas administrativas, dentre elas,

determina que o portugués comece a ser a lingua hegemonica na colonia.

Naquele momento, nao se tratava mais de converter em
usuarios do portugués indios “‘selvagens”, monolingues
em centenas de linguas particulares, mas de fazer com que
indios “mansos” e “tapuios”, catequizados, todos compe-
tentes em uma lingua — a geral —, adquirissem a lingua por-
tuguesa, transformando-se em “indios civilizados e “cabo-
clos” (FREIRE, 2004, p. 248).

Assim como outras formas recorrentes de contato e integracio da
Amazoénia, a politica de integracio da regiao através da lingua também foi
dada de forma danosa, extinguindo varias linguas nativas para que o portu-
gués se tornasse um idioma hegemonico no Brasil.

Essa série de acontecimentos que relatamos aqui como exemplificagio
de algumas categorias utilizadas por Michel Foucault origina uma formagao

discursiva sobre a integracio da Amazonia. Foucault nos apresenta entio que

No caso em que se puder descrever, entre um certo nimero
de enunciados, semelhante sistema de dispersio e no caso
em que entre os objetos, os tipos de enunciacio, os con-
ceitos, as escolhas tematicas, se puder definir uma regulari-
dade (uma ordem, correlagGes, posicGes e funcionamentos,
transformacoes, diremos, por convencio, que se trata de
uma formacio discursiva (FOUCAULT, 2015, p. 47).
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Na segunda metade do século XX, o processo de abertura de grandes
eixos rodoviarios na Amazonia itd retomar estas formacdes discursivas in-
tegracionistas, principalmente através de produtos audiovisuais. F nesse
contexto que vao apatecer as produgdes audiovisuais de Jean Manzon. As
tensdes discursivas presentes nos filmes de Jean Manzon, um jogo de visibili-

zagao e invisibilizacao, serdo nosso foco de reflexdo a partir deste momento.
2. Jean Manzon e a carreira no Brasil

O cineasta francés Jean Manzon chegou ao Brasil nos anos 1940, de-
sembarcando na cidade do Rio de Janeiro e se inserindo a partir de entdo
na vida cultural e politica do pais ao comegar a trabalhar no setor de foto-
grafia do antigo Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP), 6rgao
do governo do ex-presidente Getulio Vargas. Desde entdo, construiu uma
carreira importante trabalhando nos mais diversos meios de comunicagio
do pafs, como na revista O Cruzeiro, importante veiculo do grupo Diarios
Associados, de Assis Chateaubriand. Mas o seu destaque foi, de fato, a
sua realizacdo cinematografica, que propagandeava os governos federais
e as grandes empresas, publicas e privadas, do pais, desde os governos de
Getulio Vargas, como fotégrafo no perfodo do Estado Novo, a partir de
1940, e como cineasta no segundo governo (1951-1954) até o regime dita-
torial brasileiro (1964-1985).

Antes de vir para o Brasil, Jean Manzon atuou como fotoégrato na
Europa. Trabalhou em veiculos da imprensa francesa como Paris-Match
¢ Paris-Soir. O trabalho de Jean Manzon chegou ao brasileiro Alberto
Cavalcanti, que trabalhava na Inglaterra e faz um convite ao cineasta fran-
cés para que fosse trabalhar no Brasil. Manzon entio aceita este convite,
Cavalcanti emite uma carta de recomendacdo e o encaminha para o Brasil
juntamente com outro jornalista francés, Pierre Daninos.

Jean Manzon entdo chega ao DIP para ser o chefe da reportagem
fotografica e ficar como o encarregado do treinamento dos fotégrafos
brasileiros que trabalhavam naquele 6rgao. (NARS, 1996, p. 18). Manzon
trabalhou para o DIP até o ano de 1943, quando entdo foi contratado
pela revista O Crugeiro. Uma curiosidade envolve essa ida de Jean Manzon
para a revista O Crugeiro, o fato ocorre apos o cineasta voltar de uma

viagem a Amazonia:
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Foi convidado pela Fundagdo Rockefeller, através do Office
of the Coordinator of Inter-American Affairs jantamente com o
DIP para realizar um filme sobre a campanha da borracha
na regido Amazonica. Essa viagem a Amazonia possibilitou
a Manzon dois encontros. Primeiro a possibilidade de co-
nhecer de perto a floresta tropical, com a qual sonhara em
sua infancia; segundo, marcou o encontro entre Manzon ¢
o jornalista David Nasser que também estava fazendo a co-
bertura jornalistica da campanha da borracha. Voltando da
Amazonia, Manzon pede demissio do DIP (NARS, 1996,

p. 19).
O primeiro trabalho destacado de Jean Manzon foi na revista O
Crugeiro, onde atuou como fotégrafo. Nessa revista, Jean Manzon realizou
reportagens ao lado do jornalista David Nasser, que o apresentou como

fotégrafo em ambito nacional.

A revista, nesse petfodo, marcou para o fotdgrafo profissional,
em geral, uma renovacao nas relagoes de trabalho, valorizando
-0 tanto a nivel salarial quanto artistico. Jean Manzon formou
com David Nasser a primeira dupla de reporteres da revista
a cobrir fatos inusitados, nos quais seu trabalho fotografico
estimulava o sensacionalismo (BIZELLO, 1995, p. 33-34).

Uma das grandes expectativas de Jean Manzon em relagdo ao Brasil
eram justamente as imagens que ele tinha em sua memoria em relagdo a
Amazonia. O historiador Edson Luiz Nars, na sua dissertacao Uwm olbar
sobre o Brasil pelas lentes de Jean Manzon: de [K a Costa ¢ Silva, retoma alguns
depoimentos de Jean Manzon dados em diversos momentos da vida do
cineasta. Num desses depoimentos, ao falar sobre o momento do convite

para vir ao Brasil, Manzon expressa o seguinte:

Eu fiquei perplexo. Ir ao Brasil? Como?...este pafs que me
patecia tao distante e fabuloso quanto ao planeta Saturno?

Eu fiquei com agua na boca: O Brasill Meus sonhos de in-
fancia, as florestas tropicais, os indios. De repente eu vivia

meus doze anos (NARS, 1996, p. 15).

Jean Manzon nos revela entdo todo o seu ufanismo e a sua visao exdtica
que tinha da regido amazonica. Para ele, a vinda para o Brasil significaria ter a
oportunidade de finalmente poder materializar as memorias que ele tinha so-
bre a Amazonia e isto ficou marcado em seu trabalho como fotégrafo e, pos-

teriormente, nos filmes que ele vitia a realizar com a tematica da Amazonia.
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Mesmo com uma carreira de repérter fotografico reconhecida e con-
solidada, no inicio dos anos 1950 Jean Manzon decide comecar a trabalhar
como realizador de filmes documentirios. F nesse momento que surge a
Jean Manzon Filpes 1.tda — A Propaganda pela Imagen. Segundo Nars, “o apareci-
mento da Jean Manzon Films no cenario cinematografico esta relacionado
com o desenvolvimento do género de filme de curta-metragem, de carater
promocional” (NARS, 1996, p. 24).

2.1. A legislagao do cinema de propaganda no Brasil (1930-1960)

Um dos elementos principais que fizeram com que Jean Manzon ob-
tivesse €xito e projecao como produtor de filmes documentarios foi sem
davida a legislacdo que existia na sua época e discorria sobre a realizacio e
a difusio de filmes de pequena duracio.

Nos anos 1930, o Estado brasileiro vai lan¢ar mao de mecanismos legais
para regulamentar e controlar a circulagdo de filmes no territério brasileiro.
No ano de 1932, durante o primeiro governo de Getualio Vargas, um decre-
to-lei expedido pelo ex-presidente da Republica nacionalizava o Servico de
Censura dos Filmes Cinematograficos e criava a Taxa Cinematografica para
a Educaciao Popular, que, entre outras coisas, garantia a produgao e exibi-
¢do de contetdo nacional, a ser definida a metragem pelo entdo Ministério
da Educagio e Saiude Publica (NARS, 1996, p. 25).

Em 1939, também no governo de Getdlio Vargas, a criacio do
Departamento de Imprensa e Propaganda — DIP — significaria novos ares
para a comunicacao institucional no pafs. Entre outras atribuicoes, o regimen-
to interno do DIP estabelecia que os filmes com mais de mil metros de exten-
sdo em seus rolos deveriam ter uma produg¢ao nacional na proporc¢ao de pelo
menos cem metros. Segundo o regulamento do DIP, essas produgoes, porém,
nao poderiam conter propaganda de cunho privado, ou seja, de empresas
e sujeitos particulares. Mas a propaganda era permitida se tivesse interesse

nacional, o que, de acordo com a lei, caberia ao DIP fazer este julgamento’.

3. Segundo Reinaldo Cardenuto, em sua dissertacao Discursos de intervengao: o cinema de propagan-
da ideoldgica para o CPC e o IPES as vésperas do Golpe de 1964, desde a sua chegada ao Brasil para
trabalhar como fotégrafo pessoal de Getilio Vargas, Jean Manzon foi construindo uma rede de influ-
éncias entre agentes do setor publico e privado, muitas das vezes sendo o préprio cineasta que mediava
as relagdes entre os agentes das duas esferas (CARDENUTO FILHO, 2008, p. 20) Dessa forma, Jean
Manzon conseguia fazer com que os agentes que julgassem os seus filmes vissem sempre o interesse
nacional, quando na verdade seus filmes continham em sua esséncia os interesses dos seus clientes.
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Esses filmes documentarios tinham sua exibi¢ao e pagamento garanti-
dos, pois uma parte da bilheteria iria obrigatoriamente para o realizador do
filme, independente se o publico gostasse ou nao. Para muitos produtores
e exibidores, esses filmes documentarios nao eram vantajosos, pois ocupa-
vam o tempo de outra sessdo de um filme que fazia mais sucesso.

Jean Manzon nio pensava dessa forma, pois foi gracas ao amparo da
legislacio que ele conseguiu se consolidar como realizador de filmes e fa-
zer com que a sua empresa cinematografica ganhasse visibilidade, projecdo
e reconhecimento. Manzon soube capitalizar com bastante eficiéncia os
beneficios que a legislagio garantia para o tipo de filme com o qual ele
trabalhava, o filme documentario. Dessa forma, Jean Manzon se tornou
um grande empresario do ramo do cinema no Brasil, atuando como um
verdadeiro mercador que vendia seus produtos para quem pagasse por eles,

o6rgaos publicos ou empresas privadas.
2.2. A produgio cinematografica de Jean Manzon

Jean Manzon teve uma extensa ¢ vasta produgdo cinematografica. No
entanto, ndo ha como precisar a quantidade real de filmes que o cineasta
francés realizou, pois ha uma diversidade de fontes e dados que se contra-

dizem, como veremos no quadro abaixo:

FONTE NUMERO DE FILMES
MARIA LEANDRA BIZELLO 238
EDSON LUIS NARS 468
ACERVO JEAN MANZON 845
CINEMATECA BRASILEIRA 362

Quadro 1. Referéncias sobre a filmografia de Jean Manzon. Elaboragao propria.
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A partir deste quadro, percebemos que nio é possivel precisar com
exatiddo a quantidade de filmes produzidos por Jean Manzon. Mas por
uma questio de metodologia e organizacao, faz-se necessario estabelecer-
mos uma fonte dnica para a contabiliza¢do dos filmes. Por se tratar de um
o6rgao oficial que trabalha com a guarda, a difusdo e a meméria do cinema
brasileiro, optamos por trabalhar com os dados contidos no catdlogo da

Cinemateca Brasileira. A partir do catilogo da Cinemateca, elaboramos ou-

tro quadro que seria da quantidade de filmes produzidos por ano®.

1955 9 1973 1
1975 4
1976 1
1977 3
1978 1

4. F importante destacarmos que Reinaldo Cardenuto Filho (2008) fez um levantamento diretamente
na fonte do Acervo Jean Manzon. Dessa forma, apesar da Cinemateca Brasileira ser a fonte oficial de
memoria e pesquisa do cinema brasileiro, nao ¢é possivel desconsiderar que Jean Manzon tenha produ-
zido quase 900 producdes audiovisuais.
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Quadro 2. Filmes produzidos por ano. Elaboracio propria.

Deste quadro que acabamos de apresentar, podemos destacar alguns
dados significativos. No periodo de 1956-1960, em destaque, contabiliza-
mos um total de 60 produg¢oes realizadas. Esse perfodo ¢é justamente a ges-
tio presidencial de Juscelino Kubitscheck. Lembremos que, entre outras
coisas, a gestao de JK ¢é caracterizada pelo desenvolvimentismo, ilustrado
por um grande volume de investimentos em obras de infraestrutura feitos
pelo Estado e pela entrada de varias empresas multinacionais que passaram
a investir no Brasil, principalmente empresas do setor automobilistico. O
governo e essas empresas financiavam a produ¢ao de filmes para que set-
vissem de propaganda dos seus interesses. Dessa forma, “a Jean Manzon
Films estava perfeitamente sintonizada com as propostas de Juscelino, pro-
curando sempre que possivel trabalhar no duplo sentido de satisfazer a
todos” (BIZELLO, 1995, p. 58).

Outro ponto que também ¢ significativo no quadro 2 é o perfodo com-
preendido entre os anos 1962-1971. Em 1964, o Brasil sofreu um golpe de
Estado que acabou culminando num perfodo de vinte e um anos (1964-
1985) vividos sob os desmandos de uma ditadura militar. Mas o periodo

que antecedeu o golpe, em que o pais era presidido por Jodo Goulart, foi de
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uma intensa instabilidade politica e de uma campanha politico-ideoldgica
de setores mais conservadores da sociedade, dentre os quais, 0 que mais
se destaca é o Instituto de Pesquisa ¢ Estudos Sociais (IPES). Segundo
Marcos Corréa, “a instituicdo surgiu como instrumento de acdo politica
de empresarios nacionais, ligados aos interesses do capital internacional,
politicos, profissionais liberais e oficiais militares” (CORREA, 2005, p. 8).
O IPES fazia propaganda dos seus ideais através do financiamento de li-
vros, cartilhas, palestras e também de filmes. Dos 23 filmes produzidos por
Jean Manzon no ano de 1962, 11 deles foram para o IPES. Esses filmes
toram Nordeste problema niimero um, Historia de um maquinista, A vida maritima,
Depende de mim, Uma economia estrangulada, O IPES é0 seguinte, Portos Paraliticos,
Criando homens livres, Deixem o estudante estudar, O que ¢ democracia e Conceito de
empresa (CORREA, 2005, p. 35)

HEssa aproximacdo de Jean Manzon com setores que contribuiram para
a conspira¢ao militar em 1964 evidencia que o cineasta francés nio tinha
qualquer preocupa¢ido de natureza politico-ideologica em seu trabalho.
O que nos leva a concluir que, fosse de um governo democratico, ou de
um governo pré-militar e posteriormente militar, o que interessava a Jean
Manzon eram apenas os valores financeiros que ele poderia lucrar com os
seus clientes, independentemente da situagao politica do pafs. Essa postura
talvez justifique um dos nomes pelo qual Manzon era conhecido, o “cine-

asta do poder” (NARS, 1996, p. 9).
3. Jean Manzon, JK e os filmes sobre a Amazo6nia

Como podde ser percebido até aqui, durante toda a sua vida no Brasil,
Jean Manzon sempre transitou nos circulos do poder e teve uma relagio
bastante préxima aos principais agentes politicos brasileiros. A sua habilida-
de para corresponder aos anseios dos seus clientes, sejam governos ou em-
presas, fundamentou a sua presencga permanente nos ambientes que coman-
davam o pais. Mas foi sem diavida com Juscelino Kubitschek que o cineasta
francés consolidou sua aproximacao com o poder, conquistando a amizade
do ex-presidente da Republica e ganhando o titulo de “cineasta do poder”.

A relagio de Jean Manzon e JK comega ainda quando o ex-presidente
era governador do estado de Minas Gerais. Nesse momento, Manzon come-

¢a a produzir uma série de documentarios sobre as realizagdes de Juscelino
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no governo mineiro. Essas producoes audiovisuais serviram como porta
de entrada para que Jean Manzon assumisse a campanha presidencial de
JK e, posteriormente, a divulgacao das acoes do governo JK. Entre esses
filmes, podemos citar O Bindnio (1954) e Kilowatts para o progresso (1955). Ao
se sair vitorioso nas elei¢oes presidenciais, Juscelino proporcionou bastante
prestigio a Jean Manzon, o que fez com que o cineasta trabalhasse e abrisse
novas portas durante toda a gestao de JK.
Jean Manzon, ao produzir os filmes para Juscelino
Kubitschek insere-se no contexto histérico politico-brasi-
leiro do periodo [...] os filmes assumem a defesa da figura
politica de Juscelino Kubitschek, estabelecendo uma base
profissional e pessoal que dara frutos ao longo do governo
presidencial de Juscelino Kubitschek. Esse fato evidencia-se
tanto pelas declaracoes de Manzon em relagdo a sua amiza-
de com Kubitschek, como também a crescente produgao
de filmes financiados pelas empresas publicas nesse petio-

do, tornando-se um divulgador da politica desenvolvimen-
tista do governo Juscelino Kubitschek (NARS, 1996, p. 90).

Nio foram, no entanto, apenas as empresas publicas que financiaram
os filmes de Jean Manzon. Devido ao grande volume de empresas estran-
geiras que chegaram ao pafs durante o governo JK, tanto o capital externo
como as empresas brasileiras envolvidas neste processo também financia-
ram muitos filmes do cineasta francés.

A politica desenvolvimentista de Juscelino Kubitschek, baseada na pro-
mocao de uma infraestrutura e integracio do pais através da construgao de
estradas, ferrovias, hidrelétricas e outras obras, esteve intensamente presen-
te na Amazoénia. Com isso, atrelado ao grande volume de capital e ao nd-
mero de empresas que aqui se instalaram durante esse periodo, criaram-se
as possibilidades para que Jean Manzon realizasse filmes sobre a Amazonia.

De acordo com o catdlogo da Cinemateca Brasileira, dentre as 362
producoes de Jean Manzon, 16 delas tratavam sobre a Amazonia, nas quais
as que estdo em destaque a seguir foram realizadas no perfodo do governo
K A Amazinia esti presente (1951), O manganés desperta a Amazonia (1957),
Amazonia vai ao encontro de Brasilia (1958), Amazonas — L. Amazone (1964),
Um apdstolo da Amazonia (1963), Colonizacio da Amazinia (1967), Desafio da
Amazonia (1967), Integragao da Amazonia (1967), Da Amazionia a Passo Fundo
(1968), Amazinia (1972), Um passeio na Amazinia (1973), Amazonia (1977),

90



OUTRAS PONTES

Floresta Amazinica (1977), Coluna Norte (1960), A maldria no inferno verde
(1954) e O Cirio de Nagaré (1979). Com este recorte, apontamos para a
préxima parte deste trabalho, que € a analise de alguns discursos presen-
tes em um desses filmes, Amagdnia vai ao encontro de Brasilia (1958). Como
vimos anteriormente, os discursos apresentados nos filmes de Manzon se
filiam a uma formacao discursiva construida historicamente sobre a inte-
gracdo da Amazoénia. Esses filmes, assim como a tela de Theodoro Braga
referida anteriormente e tantas outras materialidades produzidas sobre a
regido, ou ignoram as sociedades amazonicas ou as tratam como inferiores
e desimportantes.

A representacio da Amazonia nos documentarios de Jean Manzon
retoma bastante as memorias que encontramos nos relatos dos antigos
viajantes da regido, que representavam a Amazonia como um “inferno
verde”, “uma terra de duendes” e outros adjetivos de uma regiao exoti-
ca e vazia. Também estd, primordialmente, a servico de um projeto in-
tegracionista. Podemos supor que o cineasta francés nio produziu seus
roteiros somente a partir de antigas narrativas sobre a Amazonia e ¢ bem
provavel que ele tenha escrito seus filmes também a partir de suas expe-

riéncias na regiao.
3.1. Alguns apontamentos sobre o governo JK

O Brasil até o seu governo, segundo JK, estava voltado apenas para

a sua faixa litoranea. Era nela que se concentravam os polos de desen-

volvimento e de densidade demografica. Segundo JK, civilizac¢io, nucleos

populacionais e densidade demografica, que, de acordo com a sua visio,

seriam “sintomas de progresso”, existiam apenas “ao longo da extensa fai-

xa litoranea, cuja profundidade nio ultrapassava uma faixa de duzentos
quilémetros” (OLIVEIRA, 2000, p. 11). Ainda segundo Juscelino:

O Brasil deveria extinguir seus espacos vazios. Para que esse

escopo fosse atingido, diversos tabus teriam de ser quebra-

dos; processar-se a exploragiao dos seus imensos recursos

naturais; proceder-se a extin¢do dos seus clamorosos des-

niveis sociais, por intermédio de uma disseminagio uni-

forme do progresso; fazer-se a aproximacio dos nucleos

populacionais pela abertura de estradas em todas as dire-

¢oes; dat-se energia abundante e barata aos Estados, pro-
videnciando-se a construcao de usinas hidrelétricas onde
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elas se fizessem necessarias e sem qualquer preocupacio
regional; atrair capitais externos, de forma a possibilitar a
erecao de siderargicas, tendo em vista uma industrializa-
¢do nacional; irrigar-se, por meio de uma intensiva politica
de agudagem, a terra seca do Nordeste, para estimular sua
agricultura; devassar-se a floresta amazonica, de modo
a incorpora-la ao territdrio nacional e, por fim, mudar-
se a sede das decisoes governamentais, construindo-se a
nova Capital no centro geografico do Pais (OLIVEIRA,
2000, p. 12, grifos nossos).

O governo JK tinha como objetivo fazer uma grande integracio
do territério brasileiro. Em sua gestio, a capital do pais mudaria do Rio
de Janeiro e iria para Brasilia, centro geografico do pais, localizado no
Planalto Central. Com a mudanca da sede da capital da Republica, todas
as regioes brasileiras deveriam convergir para o novo centro de decisoes
do pais, através principalmente das estradas. E seria ao longo desses cami-
nhos que levariam as diversas regioes do pais até Brasilia, ainda na visao de
JK, que surgiriam o progresso ¢ o desenvolvimento do pais ¢ a integragio
nacional.

Segundo Souza (2015, p. 57), a conquista da Amazdnia a partir do sé-
culo XVII foi “um processo civilizatorio prodigioso, destrutivo e brutal”,
em que as riquezas da regido foram saqueadas e diversas culturas que aqui
existiam, exterminadas. Ao dizer que o interior do Brasil, e af se inclui a
regido amazonica, precisaria ser ocupado e que essas regides deveriam ter
seus recursos naturais explorados, JK traz de volta e atualiza essa memoria
do perfodo colonial. Ao se referir especificamente a Amazonia, o ex-presi-
dente ¢ mais incisivo ainda em seu discurso colonialista, pois segundo ele
o pafs deve “devassar-se a floresta amazonica, de modo a incorpora-la ao
territério nacional”. O periodo JK, portanto, nada mais ¢ para a Amazonia
do que mais um desdobramento do periodo colonial, que tem prevalecido
na regiao ha mais de quatrocentos anos.

De acordo com Maria Leandra Bizello (1995), Juscelino é o “bandei-
rante moderno”. O préprio Juscelino retoma, em suas palavras, esse es-
pirito dos antigos bandeirantes. Ao falar sobre a construcido da rodovia
Brasilia-Acre, o ex-presidente diz que:

Enquanto se processava a consolidacao de Brasilia, lancava
as vistas para outra obra (rodovia Brasilia-Acre), cujos ob-
jetivos eram da maior relevancia e se vinculavam a posse,
pelos brasileiros, do seu imenso territério. Tratava-se do
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que denominei de Aproximac¢ao da Fronteira Ocidental,
isto ¢é, realizar em pleno século XX, mas em outras con-
dicGes e sob a inspiraciao de ideais verdadeiramente na-
cionais, o que os bandeirantes haviam levado a efeito nos
meados do século XVII (OLIVEIRA, 2000, p. 402).

E dentro dessa perspectiva dos ideais dos bandeirantes que Jean
Manzon realiza o filme O bandeirante, em 1957, para exaltar a figura de

desbravador de Juscelino. A seguir, veremos algumas imagens desse filme:

Figura 2. Frames do filme O bandeirante, de Jean Manzon, 1957°.

5. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=13we20Ahn98&t=7s>

93



AMAZONIA VAl AO ENCONTRO DE BRASILIA

Ao ver essas imagens do filme nao ¢ com muita dificuldade que pode-
mos afirmar a recorréncia a uma memoria colonizadora, caracterizada nes-
se caso pelos antigos bandeirantes. Podemos ver o bandeirante no mato,
desbravando o interior. Temos também o novo mapa das bandeiras do
século XX, agora todas elas convergindo para a nova capital federal. E por
fim, vemos a modernidade do bandeirante, ele agora utiliza um avido para
sobrevoar os novos territérios a serem desbravados.

Na dltima sequéncia do filme, em que ¢ mostrada a inauguracio de
Brasilia, o narrador sintetiza esse espirito bandeirante presente em JK: “No
dia 21 de abril de 1960, o bandeirante Juscelino Kubitschek deu sua deci-
siva arrancada. Inaugurando a nova capital ele iniciou uma nova era: a da

integracao nacional.”

3.2. A ideia da rodovia Belém-Brasilia e as acdes de intervengio fe-
deral na Amaz6nia

A partir do Programa de Metas® surge a maior obra construida na
Amazonia até entdo: a abertura da estrada Belém-Brasilia. A estrada ligaria
a capital do estado do Pard a futura capital do Brasil, Brasilia. A ligacdo
entre Belém e a nova capital federal passando pelo meio da floresta amazo-
nica era uma verdadeira obsessao de Juscelino.

Quando sobrevoava a Amazonia, figurava na mente a li-
nha reta que vincularia Brasilia a Belém. Seria uma linha,
rasgada na floresta e estendida sobre rios caudalosos, que
levaria a civilizacdo a regides s6 palmilhadas por indios.
Havia chegado a hora de se transformar a obsessao em
realidade. Ia surgir a Belém-Brasilia. Como os candangos
de Brasilia, eu, também, me considerava um “construtor
de catedrais” (OLIVEIRA, 2000, p. 97).

O autor Francisco de Oliveira nos da mais elementos para ampliarmos
a nossa compreensao sobre esse processo de modernizacdo da Amazonia

inserido dentro do projeto politico-economico de JK. O autor nos diz que

6. Suas 31 metas estio assim desdobradas: energia (metas 1 a 5): energia elétrica e nuclear, carvao,
produgcio e refino de petréleo; transportes (metas 6 a 12): construcao e reequipamento de estradas de
ferro, estradas de rodagem, marinha mercante, portos e barragens, transportes aéreos; alimentagio
(metas 13 a 18): trigo, matadouros, frigorificos, mecanizagio, fertilizantes; industrias de base (metas
19 a 29): borracha, exportacio de ferro, veiculos motorizados, constru¢io naval, maquinaria pesada e
equipamento elétrico; educacio (meta 30); e, finalmente, a construcio de Brasilia, meta-sintese (COU-
TO, 2011, p. 144).
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esse processo nada mais ¢ do que uma reconquista do territério amazoni-

co, fazendo referéncia a conquista colonial do século XVII na regido. Para

Oliveira (2009, p. 83):
A Reconquista parte do mesmo pressuposto de descobri-
mento: descobrir significa revelar o desconhecido, o sem
nome, sem forma e sem sujeitos. O Conquistador, por essa
légica, se arvora todos os direitos: o que descobre € seu, ele
lhe d4 os nomes, o conforma e ¢é o sujeito da descoberta,
pois revela o que ndo existia (OLIVEIRA, 2009, p. 83).

A partir das palavras do autor e ao analisarmos os acontecimentos his-
toricos ocorridos na Amazonia a partir de uma perspectiva de expansio
de novas frentes de desenvolvimento do pafs presentes na politica de JI,
vemos que hd muita consisténcia na ideia apresentada por Oliveira. Ao
prestarmos atencao, por exemplo, nas cidades que se formaram ao longo
da rodovia Belém-Brasilia, seus nicleos fundadores sempre compostos por
trabalhadores que vieram de outras regioes para trabalhar na construcao da
estrada e acabaram ficando na Amazonia, os nomes dessas cidades’, isso
sem falar no engenheiro responsavel pela construcao da estrada, Bernardo
Saydo, que nas palavras do préprio JK é o grande lider e desbravador do
interior do Brasil. Nas palavras de Juscelino: “Sayao era o Fernao Dias de
que necessitava — o bandeirante do século XX que, em vez de botas, usava
um teco-teco. Auddcia, coragem, determinacio, eis as qualidades que lhe
exornavam o carater” (OLIVEIRA, 2000, p. 97). Os antigos conquistado-
res do século XVII eram vistos também como grandes her6is e detentores
de bravura, coragem e outras caracteristicas que enalteciam néo apenas eles
mesmos, mas principalmente a nagdo a qual pertenciam.

Para Edna Castro e Indio Campos (2015), esse momento histérico de
implanta¢ao de politicas de desenvolvimento vai caracterizar uma nova con-

figuracdo na Amazonia:
O avanco das novas frentes de colonizacao do século XX,
a partir da abertura de grandes eixos rodoviarios, inicial-
mente com a Rodovia Belém-Brasilia, que inaugura outra
forma de integracao, ao orientar a direcdo dos fluxos —
sejam eles migratorios, de mercadorias, de servigos ou de
investimentos (CASTRO; CAMPOS, 2015, p. 25).

7. Podemos citar a cidade de Paragominas, no estado do Pard, localizada as margens da rodovia Belém
-Brasilia e que foi assim chamada em referéncia aos estados do Para, Goids e Minas Gerais, lugares em
que os fundadores da cidade tinham relagdo. Informagoes extraidas de <http://www.paragominas.

pa.gov.br/>.
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O processo de uma nova conquista amazonica visto de forma bastante
incisiva durante o governo JK era nada mais do que um antigo desejo das
novas elites brasileiras surgidas apds a independéncia do Brasil no século
XIX, que impuseram a Amazonia uma condi¢io de colonia, agora diante

das partes Centro-Sul do Brasil. Segundo Castro e Campos:

O projeto de nagio com grandes obras de infraestrutura in-
centivou a industrializagio e o processo de modernizagio do
pais e de integracio, sul a norte, leste a oeste, com a constru-
¢ao de Brasilia, e da rodovia Belém-Brasilia, conquistas do
grande sertdo central e da Amazo6nia, antigo sonho das elites
nacionais (CASTRO; CAMPOS, 2015, p. 20).

As acoes federais na Amazonia se dao sob variadas perspectivas ide-
ologicas, mas sempre carregadas principalmente pelos discursos de de-
senvolvimento e integra¢ao. Durante o governo de JK, como vimos, era
incisivo o discurso de integracdo nacional através da abertura de novas
estradas pelo pais. De acordo com a politica do ex-presidente JK, o Brasil
deveria se conectar de uma ponta a outra do pais através da construgao de
estradas que cruzariam o territério nacional, tendo como ponto de interse-
¢do a cidade de Brasilia, no Planalto Central. Entre esses novos caminhos
terrestres estava a rodovia Belém-Brasilia. Esse discurso integracionista,
no caso da Amazonia, vinha sempre acompanhado da ideia de isolamento
regional. Ao falar sobre a regido amazonica e a construcio da estrada, JK
diz o seguinte:

Ali, seria construida uma grande ponte, que ligaria, entio,
a zona do babagcu, ao sul, a floresta amazonica, que se es-
tendia por todos os lados, até se perder no horizonte. A es-
trada penetraria cerca de 600 quilémetros, através da selva.
Até 1957, aquela era uma regido perdida e longinqua,
em cuja orla alguns aventutreiros haviam armado suas
choupanas pioneiras. Entregues a propria sorte, num
isolamento patético, viviam de umas pobres lavouras e
da colheita de babacu, vendido, a prego vil, a tropeiros
vindos do Maranhao, uma ou duas vezes por ano, em
viagens perigosas e herdicas. O resto era a caga, em que
se entretinham, nos longos intervalos entre as colheitas e
a chegada dos compradores. As cidades mais proximas -
as de Imperatriz e Uruacu - ficavam a enormes distancias.
E nao havia estradas. Para alcanca-las, era preciso vencer

o cerrado do planalto goiano ou a floresta do vale do
Tocantins (OLIVEIRA, 2000, p. 101).
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Uma observa¢do se faz necessiria, pois ainda que nio existissem
muitas vias terrestres na Amazonia, a regido nao era isolada, pois fazia
suas conexdes com o sul do Brasil e com outros paises através da na-
vegacio pelos rios e oceanos. Inclusive se chegava a Europa de forma
mais rapida saindo do porto de Belém em vez dos portos do sul/sudeste
brasileiros.

A constru¢ao da estrada Belém-Brasilia tinha prioridade e desta-
que entre as realizacGes do governo JK. A abertura da estrada sé ficava
atrds em importancia da construgdo da nova capital federal, a cidade de
Brasilia. Por seu destaque, a estrada na Amazonia era frequentemente
propagandeada e estava nas lentes do cineasta Jean Manzon e em varios
outros produtos audiovisuais, como os da Agéncia Nacional. Uma des-
sas producoes, Amazinia vai ao encontro de Brasilia (1958), é o tema que

discutiremos a seguir.

4. A integragao nas telas dos cinemas: Amazdénia vai ao encontro de
Brasilia

Figura 3. Apresentacio do filme Amazonia vai ao encontro de Brasilia, de Jean Manzon,
19588,

O documentario Amazinia vai ao encontro de Brasilia possui 10 minutos
de duracio, e foi um filme produzido por Jean Manzon e veiculado nos
cinemas no ano de 1958. O filme narra o inicio das obras de construcio

da ligacdo entre a capital federal, Brasilia, e a Amazonia, a estrada Belém-

8. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=8FabQITHVOA&t=244s>.
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Brasilia. Nele sio mostradas imagens que remetem ao exotismo da regiao
amazonica, com énfase nos animais, na floresta e nos rios da regiao, e sio
veiculados enunciados que sempre tém o objetivo de reforcar os discursos
sobre a necessidade da integracdo da Amazonia ao restante do Brasil. Esta
integracao das imagens com os enunciados verbais causa algumas inquieta-
¢des que podem ser mais bem compreendidas no jogo dos acontecimentos
discursivos em que foram produzidas.

O titulo do filme nos dé indicativos de como a regido amazonica era
percebida pelo restante do pais e pelo Estado brasileiro: ela era desconhe-
cida para grande parte da populagio brasileira do centro-sul. Para esses
sujeitos, de fora da Amazobnia, a regido era sinobnimo de indios, animais
exdticos, floresta imensa, rios em abundancia e distante do centro do pafs.
Por isso, quando lemos que a Amazgdnia vai ao encontro de Brasilia, inferimos
que o objetivo do filme seria mostrar, para quem estivesse assistindo, que
finalmente a Amazonia estaria indo ao encontro do restante do pais, do
desenvolvimento e do progresso, simbolizados pela nova capital federal,
Brasilia, construida para ser a marca principal da modernizacao presente
no discurso desenvolvimentista do governo JK.

Este processo também precisava afetar os sujeitos moradores da pro-
pria regiao. Quanto mais eficaz o discurso de integragao nacional, menos
resisténcia ele poderia produzir nas sociedades locais. Na metade do sécu-
lo XX, fazia pouco mais de 100 anos da Cabanagem, que propunha uma
na¢do independente na antiga provincia do Grao-Para, hoje Amazonia
brasileira. A resisténcia local a integracio, desde o inicio da colonizagio,
também produziu suas redes de memoria, apesar de tdo austeramente re-
primida em diversos momentos da historia.

A forma como Jean Manzon traduz o discurso da integracio patra o
audiovisual pode ser percebida na sequéncia de imagens a seguir sobre o
exotismo da regiao amazonica. Uma regiao habitada por animais exéticos e

“seres estranhos”, segundo o narrador do filme.
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Figura 4. Frames de cenas iniciais do filme Amazonia vai ao encontro de Brasilia, de Jean
Manzon, 1958°.

Hssa sequéncia de frames é do inicio do filme e mostra varios animais
da fauna amazonica. Na verdade, essa sequéncia de imagens representa
como a maior parte dos brasileiros naquela época enxergava a Amazonia:
uma regido composta por varios animais exoticos, uma floresta gigantesca
e uma imensidao de rios. Para ratificar essa visdo, o cineasta usa os seguin-
tes enunciados: “A Amazoénia até entdo era apenas um inferno verde. Um
mundo misterioso onde seres estranhos se moviam como fantasmas dentro
das florestas. Por sobre as aguas silenciosas dos seus rios.”

Logo em seguida, uma sequéncia que nos remete a outra visao bastante
comum sobre a Amazonia naquela época e até mesmo nos dias atuais. Uma
regido onde habitavam animais exoticos e seres que se pareciam com fan-
tasmas s6 poderia ser um territério do medo. Nas imagens a seguir vemos
um jacaré¢ em plano fechado, com seus grandes olhos em sintonia com uma
trilha sonora de suspense, que nao poderia nos dar outra sensacao que nao

fosse a de medo.

9. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=8FabQI1HV6A&t=244s>.
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Figura 5. Sequéncia de cenas de jacaré no filme Amazonia vai ao encontro de Brasilia, de
Jean Manzon, 1958™.

Esse plano de imagens estd dentro de uma rede de memoérias audio-
visuais que busca produzir no interlocutor uma sensagao de medo. Esse
tipo de sequéncia também vai ser utilizado na representacio de indigenas
em telenovelas brasileiras, quando essas produ¢des pretendem colocar
em circulacdo o discurso do medo em relacdo aos indigenas. Segundo
Carvalho (2015, p. 36), “Essas produ¢des cinematograficas também uti-
lizam como trilha sonora os “sons da floresta”. Esses sons acionam nos
telespectadores o medo da mata, o medo da Amazdnia e dos povos que
vivem na regiao”.

Outro discurso retomado pelo filme é a Amazonia como uma regiao
detentora de riquezas que nido podem pertencer apenas aos seus povos
nativos e precisam ser integradas ao territério brasileiro. Segundo o filme,
um homem seria o responsavel por proporcionar o acesso das riquezas
ao restante do Brasil: o presidente JK, que como vimos anteriormente se
via como o novo bandeirante. Nessa passagem, vemos JK olhando para
o territério amazonico de dentro de um aviao. Enquanto as cenas mos-
tram o presidente sobrevoando a Amazonia, o narrador do filme enuncia:
“Num pequenino avido voando sobre a floresta, um homem sabia que
todas essas riquezas fabulosas da Amazonia nao poderiam continuar se-

paradas do corpo do continente brasileiro.”

10. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=8FabQI1HV6A&t=244s>.
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Figura 6. Frame de cena do filme Amazinia vai ao encontro de Brasilia, de Jean Manzon, 1958.
O presidente Juscelino Kubitschek a bordo de um avido!'.

Em seguida, é mostrada uma sequéncia de imagens aéreas da fronteira
entre os estados do Maranhio e Goias (hoje, Tocantins), separados pelo
rio Tocantins. O narrador do filme afirma: “O velho Tocantins precisava
ser domado para que o Brasil se unisse mais depressa” e, a partir deste
objetivo, ali naquela area seria construida uma ponte, que representaria
a ligacdo terrestre entre as regides Norte e o Centro-Sul do Brasil. O fil-
me mostra que nio haverd empecilhos ou barreiras intransponiveis para
a construcdo da rodovia: “Uma estrada precisava ser aberta de qualquer

jeito, fossem quais fossem os obstaculos: florestas, pantanos ou 1ios.”

Figura 7. Frame que mostra a divisa entre os estados do Maranhio e Goias (hoje,

Tocantins). Cena do filme Amazdnia vai ao encontro de Brasilia, de Jean Manzon, 19582,

Observamos a vontade e o desejo com que se anunciavam as fendas
que seriam abertas na floresta e que mais tarde se tornariam feridas de uma
acio indiscriminada. Os chamados “pioneiros” nao passaram por cima so-
mente de animais, arvores e rios, acabaram por passar também por cima de

territorios habitados por populacSes tradicionais da Amazonia, que até os

11. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=8FabQI1THV6A&t=244s>.
12. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=8FabQI1HVOA&t=244s>.
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dias atuais lutam por seus territorios expropriados pelo Estado brasileiro
durante a abertura da estrada.

Uma das frases que finaliza o filme é “por onde a estrada avanga, a
floresta se afasta e as cidades pioneiras vao surgindo”. Hssa frase sintetiza
muito bem o que naquele periodo histérico era falado como futuro e que
hoje é o presente: diversos problemas ao longo da estrada, como surgimen-
to de latifundios, conflitos de terra, expulsao de indigenas de suas terras,
além de cidades ao longo da estrada com pouquissima infraestrutura até os

dias atuais.
Consideragdes finais

Primeiramente, ¢ importante destacar que neste trabalho procuramos
fazer uma discussao interdisciplinar para mostrar que os produtos audio-
visuais nao estdo dissociados das estruturas de poder presentes em um
determinado momento histérico e por isso buscamos inserir elementos
histéricos em dialogo com as analises vindas do audiovisual em si.

Neste trabalho, vimos, através de uma série de acontecimentos, que
os discursos atrelados aos projetos de desenvolvimento e integracio im-
plantados na Amazonia estao inseridos em uma rede de memorias, da qual
fizemos o recorte histérico que toma como marco inicial a fundacio da
cidade de Belém. Esses discursos, contidos em uma série, nao se repetem,
mas, sim, possuem certas regularidades, que se modificam com o0 momento
histérico vivido e criam uma formacao discursiva sobre o desenvolvimento
e integracao da regiao amazonica.

O cineasta Jean Manzon foi responsavel por publicizar e propagandear
os discursos de diferentes momentos histéricos, pois vimos que ele, de ma-
neira muito ardilosa, sempre esteve nos nicleos hegemoénicos de poder. A
representacdo da Amazonia que Manzon apresentava em seus filmes estava
filiada a redes de memorias sobre a regido amazonica que foram retomadas
para justificar politicas predatérias de intervengao, como as do governo JK.

Por fim, é importante destacar que nos ultimos anos e atualmente
tem-se feito uma forte resisténcia a estas praticas desenvolvimentistas in-
discriminadas na regido, principalmente por parte de povos indigenas — e
inclusive por meio do audiovisual —, os quais vivem em constante processo

de embate contra os ataques dos mais diversos agentes. A luta dos povos
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indigenas tem, inclusive, sido vista como vetor para impulsionar outras lu-
tas e feito com que outros grupos de pessoas' se organizem para com-
bater e mudar esse projeto estruturante de desenvolvimento que impde a

Amazonia um papel de colonia perante as regides mais ricas do Brasil.

13. Um exemplo dessa resisténcia ¢ o Movimento Xingu Vivo Para Sempre. Movimento social que
lutou incialmente contra a construcdo da usina hidrelétrica de Belo Monte, em Altamira, no Para, e
hoje ampliou sua luta contra a construcao de barragens em toda a Amazonia. Para mais informagoes,
consultar: <http://www.xinguvivo.org.br>.
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Mercadoria, espaco e tempo no documentario

Estou me guardando para quando o carnaval chegar

Glicia Maria Pontes Bezerra!

“O Brasil comega aqui”: uma breve descricdo do filme e objetivos

do texto

Do interior de Pernambuco para o mundo. O filme Eston nze gnardando
para quando o carnaval chegar (2019), disponivel na provedora global de fil-
mes e séries de televisao via streaming, Netflix, retrata a realidade social
da cidade de Toritama, no agreste pernambucano, localidade em que é
produzido cerca de 20% do jeans nacional, vendido em feiras, revendido
em pequenos comércios, lojas de departamento e exportado para outros
paises. Assim como um short jeans de Toritama atravessa fronteiras, as
imagens da cidade enquadradas e dirigidas pelo olhar do cineasta Marcelo
Gomes ganham o mundo através do servico de streaming.

O diretor, que ja conhecia a cidade antes que ela virasse um polo co-
mercial de jeans, narra a histéria como alguém externo a ela, aproximan-
do-se assim de grande parte da audiéncia que a assiste. Dessa forma, ele
constréi uma versdo para aquela realidade, através da instancia da imagem
ao vivo (BUCCI, 2009), que confere credibilidade a narrativa através de
imagens e depoimentos de moradores.

Somos, segundo Bucci (2009, p. 69), uma civilizacdo que tem “em seus
olhos o principal critério de verificagao da verdade”. Os documentarios,
como pegas filmicas, sio, eles proprios, construtores do real com todas as
suas instabilidades e conflitos, atuando, pois, como constitutivos de um
discurso sobre o tempo e o espaco retratado: “A comunica¢io que institui
0 espago publico — jamais o contrario. E a dindmica dessa comunicacio
que define o espago publico” (BUCCI, 2009, p. 70).

1. Possui graduagiao em Comunicagio Social pela Universidade Federal do Ceara (2004), mestrado em
Ciéncias Sociais pela Universidade Federal do Rio Grande do Norte (2007) e doutorado em Sociologia
pela Universidade Federal de Pernambuco (2015). E docente da Universidade Federal do Ceara desde
agosto de 2006. Email: glicia@ufc.br.



MERCADORIA, ESPACO E TEMPO NO DOCUMENTARIO

A instancia da imagem ao vivo modificou nossas defini¢des de espa-
cialidade e temporalidade e a internet aprofundou essas alteragdes, possi-
bilitando tanto a distribui¢do global de informac¢iao como a sensacdo de
que houve um encurtamento das distdncias concomitante a uma aceleracio
do tempo, o que permite, entre muitos atos, que pPoOssamos ter acesso em
qualquer lugar e a qualquer momento a um documentatio filmado em outra
localidade.

O objetivo deste texto ¢, principalmente, observar como esses con-
ceitos podem ser discutidos a partir do filme. Como forma de organizar
a discussao, dividi o texto em trés topicos (mercadoria, espago e tempo) e
trabalhei com trechos especificos do filme em cada um desses itens, alian-

do-os a discussodes conceituais e tedricas.

Jeans, “o ouro de Toritama”: mercadoria, imagem e espetaculo no

documentario

Ha dois séculos, Marx definia a riqueza no modo de producio ca-
pitalista como caracterizada por uma “enorme cole¢io de mercadorias”
(MARX, 2013, p. 157). De la para ca foram muitas as interpretacGes sobre
os processos de mercantilizacao da vida, dos objetos e dos sentimentos. Se
naquele periodo descrito por Marx, a mercadoria significava tao somente
a materializa¢do do trabalho e a sua prépria transformagiao em moeda de
troca, hoje ela adquire outros sentidos, nem sempre concretos, mas ainda
centrais na sociabilidade.

No caso do documentario, vemos o jeans como mercadoria principal
da engrenagem economica do municipio pernambucano e sua produgdo é
explicada pelos trabalhadores e pequenos empresarios como quantificada
e valorada a partir do tempo de trabalho dos diversos operarios envolvidos
no ciclo que vai do corte, a costura e ao acabamento da peca de roupa.
Tendo em vista essa caracteristica em que o tempo de trabalho define a
remuneracio do trabalhador, seria a producio de Toritama possivel de ser
enquadrada na analise de Marx sobre a mercadoria ou novos aspectos ga-
nham destaque nesse contexto?

Em O casaco de Marx, Stallybrass (2008) retoma a discussao inaugurada
em O Capital por Karl Marx. Nessa obra classica da economia politica, a

mercadoria é explicada como a forma celular do modo de produgo capi-
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talista, e para ilustrar seu argumento, o autor alemio cita um casaco e seu
cambio por outros produtos, tais como trigo, linho e café, como exemplo
para os seus conceitos de valor de uso e valor de troca. Assim, uma certa
quantidade de um determinado produto equivaleria, de forma concreta,
a uma determinada quantia de um outro objeto, embora ambos tivessem
diferentes propriedades e utilidades. E essa troca s6 é possivel de ser con-
sumada através da definicio de uma equivaléncia entre os objetos, “caso
contrario ndo havera negécio algum” (HAUG, 1997, p. 23). Ainda como
diz Haug (1997, p. 23): “apenas a troca de coisas qualitativamente diferen-
tes tem sentido.” Essa equivaléncia seria, pois, definida a partir do tempo
de trabalho despendido para a produgdo da mercadoria, mas também seria,
em parte, fruto de uma “definigio abstrata”, ao que Stallybrass (2008, p. 42)
chama de “valor suprassensivel”: “a natureza do capitalismo consiste em
produzir um casaco nio como uma particularidade material, mas como um
valor suprassensivel.”

Nesse sentido, o filme inicia com cenas marcantes em que a paisagem
do agreste pernambucano, seu solo e vegetagdo sao exibidos através de
uma camera em movimento que percorre uma estrada de “terra batida” e
surpreende o espectador a0 mostrar naquele cenario insolito a proeminén-
cia de grandes placas de outdoor com fotos posadas de modelos publicita-

rios anunciando a localidade como a “capital do jeans”.

Figura 1. Paisagem de Toritama exibida no inicio do filme Estou e gnardando para quando o

carnaval chegar, de Marcelo Gomes, 2019.
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A publicidade, como atividade de comunicacdo contemporanea, des-
taca o valor suprassensivel, anunciando a mercadoria-signo através de um
discurso interessado do anunciante. Tem, por fim, como ideal buscar “a
seducio da clientela, visando torna-la cativa e fiel a uma determinada marca
ou pessoa” (BUCCI; AUGUSTO JUNIOR, 2012, p. 38).

Ao discutir como se da a fabricacdo do valor no imaginario, Bucci
(2005) afirma que as mercadorias se tornaram signos. Essa passagem de
algo material, definido pelo tempo de trabalho para uma coisa com multi-
plos significados sensoriais, reflete as transformacoes pelas quais o sistema

capitalista passou.
As relagoes de producio se tornam relagées de producio
do imaginario superindustrial: fabricam linguagem. A re-
producio do capital ja ndo ¢ apenas um fato econdémico,
social e historico, tal como esses termos sao entendidos
nos marcos tradicionais do materialismo; ela se da no ima-
ginario superindustrial — cuja existéncia ¢ material e niao
meramente “ideologica” (a palavra “ideolégica” af entendi-
da na sua velha acepcio esquematica, em oposicdo ao que
¢ “material”) — e é também nesse sentido que o modo ca-
pitalista de producio passa a fabricar superindustrialmente
mercadorias que sao signos, ou signos que sio mercado-
rias, e assim atinge um patamar até entido desconhecido

(BUCCI, 2005, p. 9-10).

Através dessas grandes placas publicitarias e dos depoimentos dos en-
trevistados no documentario, percebemos o jeans como uma mercadoria
que adquire cada vez mais esse valor-signo ou, nos dizeres de Stallybrass,
um valor “suprassensivel”. Ao longo do filme, nio ¢ feita nenhuma men-
¢do ou apresentacido da mercadoria que ressalte a qualidade do seu material,
durabilidade ou utilidade, ou seja, o seu valor de uso e sua concretude sio
colocadas em segundo plano, s6 aparecendo tragos materiais através das
falas dos trabalhadores quando quantificam em centavos a sua produtivi-
dade por meio da contagem de bolsos e acabamentos que resultam na sua
remuneragao.

Ao ser questionada pelo diretor se usava jeans, uma das participantes
do documentario, que ¢ também uma das trabalhadoras das “fac¢oes” (ca-
sas ¢ demais pontos comerciais voltados para a producio de jeans), respon-
deu que sim e argumentou que se achava mais bonita e elegante ao usar as

pecas jeans. Um outro entrevistado, chamado de “Véio do ouro”, buscou
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diferenciar-se em meio ao amontoado de pegas jeans que sdo produzidas
em Toritoma e criou roupas “exclusivas” com aplicacoes de laser e detalhes
distintos. Fle atua como “manequim vivo” das proprias criagbes e afirma
que se vende ao adotar um estilo individualizado que chama a atencio e
capta consumidores.

Falas como essas dos depoentes mostram como as mercadorias adqui-
rem caracterfsticas fantasmagoricas, abstratas e imateriais, aproximando do
conceito marxista de fetiche. O fetichismo é definido por Marx como uma
“relagdo social determinada entre os proprios homens que aqui assume,
para eles, a forma fantasmagoérica de uma relagdo entre coisas” (MARX,
2013, p. 2006). Segundo Stallybrass (2008, p. 44-5), o feitico, termo que ori-
gina o conceito de fetichismo, ¢ visto de forma demonizada, pois apresen-
ta “a possibilidade de que a historia, a memoria e o desejo pudessem ser
materializados em objetos que fossem tocados e amados e carregados no
corpo”.

Esse olhar negativo para a “imaterialidade” da mercadoria foi, hoje,
substituido por uma légica industrial de fabricagiao do valor no imaginario.
Os produtos, além de serem nomeados, sao marcados por uma construcao
imagética que une estética a subjetividade. O objetivo final é consolidar a
venda, completando o ciclo que comega com a producdo e finaliza com
essa realizacao.

Do periodo em que Marx escreveu para os dias de hoje, essa logica
industrial se sofisticou e tornou-se mais “assertiva”, como o vocabulirio
mercadolégico costuma afirmar. Os estudos sobre o publico e seus anseios
tornaram-se mais constantes, refinados e até mesmo automatizados, cons-
truindo imagens da mercadoria divulgadas pelas propagandas que sdao con-
dizentes com a “ansiedade do puiblico consumidor” (HAUG, 1997, p. 35).

A materialidade que marcava a defini¢ao do valor de uso e, por con-
sequéncia, do valor de troca, perde cada vez mais espaco para a defini¢ao
de um valor que busca quantificar o desejo em torno da aquisi¢ao de de-
terminada mercadoria. Ao passo que o sistema se apetfeicoa a partir dos
avancos tecnologicos, os estudos sobre o individuo também avancam e nos
permitem compreender a sua busca por mercadorias como parte de sua
procura pela sensacio de completude. Isso talvez explique a “razao” pela
qual os moradores de Toritama trocam seus dias inteiros pelo trabalho na

producio de jeans que lhes rende dinheiro para adquirirem bens de consu-

111



MERCADORIA, ESPACO E TEMPO NO DOCUMENTARIO

mo, alguns dos quais sdo vendidos em nome do desejo de ter quatro dias

de “liberdade” no carnaval.
“Tento reconhecer o lugar, mas nada parece igual”

O documentario traz a tona especialmente o debate sobre as trans-
formag¢des no mundo do trabalho. A histéria documentada se passa numa
cidade de interior e o filme exibe praticas de labor e remuneracdo que estio
completamente sintonizadas com as grandes metrépoles.

Hsse recorte nos permite discutir também as transformacdes pelas
quais passou aquele espaco publico, com suas fronteiras e diferencas cada
vez mais diluidas. A cidade de Toritama retratada no filme passou por al-
teragdes significativas a partir do desenvolvimento do mercado do jeans.
O diretor narra, por diversas vezes, o seu estranhamento com aquele lugar
que conheceu ainda na infancia e que era marcado por uma paisagem rural,
pelo siléncio de uma cidade sem fabricas e com poucos carros. Agora esse
espaco ¢ tomado pelo barulho das maquinas de costura que se amontoam

nos diversos iméveis, que se transformaram em “facgdes”.

Figura 2. Senhor trabalhando na cal¢ada com o acabamento de peca jeans. Cena do filme
Eston me gnardando para quando o carnaval chegar, de Marcelo Gomes, 2019.

A calcada, antes caracterizada como lugar de encontro para conversas,
¢ hoje um dos espagos em que os moradores trabalham, cortando jeans
e finalizando o acabamento das pegas de roupa. O almogo nio é mais na

mesa compartilhada com a familia, mas na mesa de trabalho, na qual o
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prato disputa lugar com a maquina de costura. A brincadeira das criangas
ndo ¢ mais na rua, mas entre as maquinas e roupas jeans amontoadas no
chao das “faccoes”.

Como diz o diretor, “a paisagem mudou” e essa altera¢io foi bem rece-
bida pelos moradores, que a veem como um sinal de progresso. “Aqui virou
um Sao Paulo”, diz uma das depoentes, referindo-se ao fato de que existem
muitas oportunidades de ocupacio remunerada em Toritama e, portanto,
ndo seria mais necessario seus moradores migrarem para os grandes cen-
tros urbanos brasileiros, como para a capital paulista. O narrador-diretor
continua: “O mundo rural foi engolido por um mundo novo” e a “criacdo
de galinhas foi substituida pelas maquinas de costura.”

A “produgio capitalista do espaco” (HARVEY, 2005), nesse caso es-
pecifico experienciada a partir da ascensao da industria do jeans na cidade
pernambucana, torna-a particular ao ser nomeada como “capital do jeans”
e, 20 mesmo tempo, a destitui de historia, meméria e identidade, pois seu
passado e tradi¢do sao “apagados” dos relatos em detrimento do “sucesso”
da atividade econémica.

Marc Augé (1994) denomina de “nao lugar” espacos que sdo nao iden-
titarios, ndo relacionais e nao histéricos. A partir de sua obra, Bucci (2007)
define que “a marca da supermodernidade é a fabrica¢ao do nio lugar” e
que o nosso momento histérico ¢ marcado pela existéncia combinada de
lugares e nao lugares.

Como uma definicao basica, ou mesmo rudimentar, diga-
mos que o nao lugar seja a sala de embarque no aeroporto,
o intetior do avido, os sagudes onde sio “armazenados’ os
“passageiros em transito”, o hospital a que se vai para ter o fi-
lho ou aonde se vai para nascer, as estradas ou os 6nibus. No
ndo lugar nao pode se dar o enraizamento do sujeito: ali, ele
ndo encontra o passado de seus antepassados, ou a historia
que encarna sua memotia; ali ndo o espera a sua propria iden-
tidade, e nem aqueles com que ele vai se relacionar, delimi-
tando o espaco socialmente como seu (BUCCI, 2007, p. 15).

No documentatio ¢ possivel percebermos essa coexisténcia: Toritama
¢ a capital do jeans marcada pela padronizacao dos lares transformados
em “fac¢Oes”, mas com resquicios de uma sociabilidade que vai além des-
sa atividade economica. Entdo, no meio do coletivo de trabalhadores que

dedica seu tempo e suor para a producdo do jeans, escapam personagens
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tais como a senhora agricultora que responde “deus me livre” ao ser pet-
guntada se trabalhava na producio de jeans; e o guardador de rebanhos que
define a chegada do mercado do jeans como um marco histérico em que a
ambicdo das pessoas pelo dinheiro se expressou ainda mais na localidade.

E certo que a espacialidade posta pela supermodernidade
de Augé — em oposicao a espacialidade comunitaria e a
espacialidade ideoldgica da nacionalidade — altera em de-

finitivo os padroes do espaco em que nos movemos. E
certo que essa espacialidade pode ser contida pela televi-
sao como fundadora, pela instancia da imagem ao vivo,
do telespago publico. Mas ela ndo decreta a abolicio em
definitivo do tempo e do espago: ela apenas modifica seus

padrées”. (BUCCI, 2007, p. 20).

Essas alteracoes no espago de Toritama nao apagam completamente
o seu passado, mas alteram profundamente seus modos de vida. Ndo hé
por parte dos moradores um desejo romantico de retorno a Toritama de
tempos atras. Esse sentimento fica mais perceptivel no narrador do filme,
que revela seu estranhamento com as formas de sociabilidade vivenciadas
na cidade.

O mais importante a destacar neste topico ¢ a transformacido nas no-
¢coes de espaco a partir do aprofundamento das relagdes capitalistas de
produgao, marcadas pela precarizacio, pela fragilidade dos vinculos empre-
gaticios, pela auséncia de direitos trabalhistas, pela carga horaria extenuante
e pelo pagamento quantificado a partir do numero de pecas produzidas. Ao
mesmo tempo ¢é possivel visualizar no filme marcas e caracteristicas de uma
comunidade que vive essa experiéncia de imersiao na produgao de jeans e, a
partir desta, mobiliza seus anseios e desejos.

Através da transformacio dessa narrativa em imagem, os moradores de
Toritama passam a participar do mundo do espetaculo, tendo suas historias
consumidas por pessoas que vivem outras realidades, em outros espagos,
mas que vivenciam dilemas semelhantes com os experienciados pelos ha-
bitantes do municipio pernambucano. A transformacao do espago de casa
em fabrica e escritério de trabalho, a remuneragdo pela produtividade, a
transformacao do sujeito em mercadoria sao questdes do nosso tempo que
ganham relevo a partir dessa narrativa: “As relagdes de produgao se tornam
relacdes de producdo do imaginario superindustrial: fabricam linguagem”

(BUCCI, 2005, p. 9).
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“O tempo coletivo preenchido por um trabalho sem fim”

Como dito, a primeira acep¢ao de mercadoria por Marx entendia esse
elemento como constituido por um valor de uso e um valor de troca. Este
ultimo, num primeiro momento, era quantificado a partir do tempo de tra-
balho dedicado pelo operario para a producdo do objeto e trocado de for-
ma relacional por uma quantia especifica de outra mercadoria que tivesse
esse valor equivalente.

HEssa nocao de trabalho revela também uma interferéncia humana na
definicao de tempo e de sua valoragdo como uma das bases que fundamen-
tam as trocas capitalistas. Segundo Bucci (2008, p. 2), o tempo pode ser
definido como uma “alegoria da mutabilidade incessante da natureza”, mas
ha também algo de humano nessa dimensio, sendo o tempo uma constru-
¢io social: “Fico mesmo tentado a dizer que o tempo, esse fluxo impertur-
bavel, nao existe de verdade — a nio ser como constructo, como abstracao
inventada numa curva qualquer da histéria humana” (BUCCI, 2008, p. 2).

No filme analisado, ¢ possivel percebermos varias men¢oes do narra-
dor a nocdo de tempo e a permanéncia da sua relacio com o universo do
trabalho. F justamente através das diversas horas de dedicacio dos traba-
lhadores a producao do jeans que o tempo passa a ser discutido no docu-
mentario como algo vendavel, quantificavel e remunerado.

Com a produgio incessante das pegas de roupa, interrompida apenas
durante poucas horas do dia para que os trabalhadores comam e durmam,
Toritama passa a ter “outra velocidade”. Alguns dos relatos citam que fora
o trabalho e essas “obrigacdes fisiologicas™ resta ainda um pequeno intet-
valo de tempo para “ver um pouco de TV”, o que mostra também como o
espetaculo das imagens atua como entretenimento e fonte de informacio
perante a concretude do trabalho bragal realizado durante a maior quanti-
dade de horas no dia. Sobre a no¢do de espetaculo, cabe aqui uma pequena
digressao que considero importante para a compreensao desta reflexdo.
Guy Debord (1997), autor francés que explorou esse conceito na década
de 1960, propde que a sociedade do espetaculo provoca letargia, paralisia
e alienagdo. Numa critica a essa leitura que vincula a critica a uma ideia de
manipulagio, Bucci (2005, p. 15) afirma que “em Debord, o inconsciente é
uma deformacio produzida pelo espeticulo, e no a dimensio obrigatoria

da constitui¢ao do sujeito”. Assim, em varios momentos do filme, perce-
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bemos depoimentos de sujeitos que, imersos numa logica capitalista de
espetaculo, também refletem sobre o seu lugar, sobre o seu trabalho, sobre
o seu modo de vida de forma ativa.

E possivel, ainda, perceber em Toritama a coexisténcia entre diferentes
temporalidades. O ritmo acelerado da maquina viabiliza uma maior produ-
tividade por dia, como consequéncia, uma melhor remuneracio, e coexiste
com o andar lento e despreocupado do guardador de rebanhos.

E, se assim ¢, a temporalidade nao ¢ absoluta e nem ¢ uma
coisa s6; uma mesma era pode comportar temporalidades
diversas, ainda que, reunidas, elas componham um todo
que possa ser pensado e compreendido. Ha uma distingao
entre a temporalidade das bolsas de valores e a temporali-
dade da agricultura familiar, vinculada as estages do ano
(BUCCI, 2008, p. 4).

Um dos entrevistados do filme é um senhor que prevé chuvas e é apre-
sentado como “Unica pessoa que tem tempo de olhar para o céu”. Na mes-
ma localidade, ha um trabalhador apresentado como um grande vendedor
de seu tempo, atuando nio s6 na produgdo do jeans, mas também como
assistente de pedreiro.

Ele ¢ constantemente avaliado pelos seus empregadores como um
bom trabalhador, “uma boa mercadoria”, visto que dedica a sua vida, seu
tempo e sua forca para realizar trabalhos pesados. Esse mesmo persona-
gem conta os dias, o dinheiro e aguarda ansioso a chegada do carnaval. O
desejo € o de extravasar sua individualidade em outro espaco, sem controle
de horério e produtividade, o que de fato acontece e ¢ exibido nas imagens
da sua viagem carnavalesca.

A transformacdo do modo de vida pelo aprofundamento da légica
capitalista de producio expoe, portanto, como “o controle do tempo e o
controle social se mesclam” (BUCCI, 2008, p. 5). Essa acaba sendo uma
das discussoes centrais do documentario, que ¢ elaborado com técnicas
visuais e sonoras simuladoras desse tempo acelerado e completamente to-
mado pela atividade produtiva. “A expressiao da temporalidade contempo-
ranea do capital” (BUCCI, 2008) ¢ possibilitada pela instancia da imagem
ao vivo que da credibilidade a narrativa e a apresenta como uma versio

do real.
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Consideragdes finais

A producido de mercadorias, o controle do tempo e do espago sao di-
mensdes constitutivas do modo de producido capitalista que se alteraram
ao longo dos séculos e que assumem caracteristicas especificas no tempo
presente.

Ao analisar a mercadoria, procuramos de forma breve mostrar as suas
alteracoes desde a definicio de Marx e discutimos como no filme hi a
permanéncia de uma nogao concreta de mercadoria atrelada a uma visao
mais ligada ao imaginario. As mercadortias sao oferecidas nao sé como ob-
jetos, mas como imagens que articulam desejos, e seus valores agora sio
fabricados industrialmente, ndo mais a partir do tempo de trabalho, mas a
partir do valor de gozo. A narrativa também mostra a transformagio dos
sujeitos em mercadoria, vendendo a sua for¢a de trabalho a0 mesmo tempo
que se veem como autébnomos e “donos do seu préprio tempo”. Toritama
assume, por vezes, similitudes com a defini¢do de ndo lugar de Augé e a sua
temporalidade ¢ atravessada pela l6gica da producio em série, que, mais do
que mercadorias, fabrica valores no imaginario social daquele lugar.

A partir das discussoes realizadas, percebi que além desses aspectos
explorados na resenha, os desejos individuais e coletivos mobilizam, orga-
nizam, movimentam e atualizam a reprodugao do capital.

A escolha desse filme se deu, pois ele une uma analise estrutural (a
mudan¢a no modo de vida da cidade de Toritama) com relatos pessoais
mediados pela camera, mas que guardam resquicios de uma espontaneida-
de ao passo que exprimem a subjetividade dos sujeitos envolvidos naquela
experiéncia.

Dessa forma, de uma maneira pontual, foi perceptivel a incompletu-
de dos sujeitos, suas constituigdes como desejantes e buscadores de suas
completudes. Num lugar em que suas vidas se resumem a trabalho, eles
buscam seu desejo fora dessa logica e veem no carnaval a realizagao de uma
fantasia, tendo por quatro dias do ano a sensa¢io de que alcancaram, como

sujeitos, uma completude imaginaria.
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Como as pesquisas no Brasil entendem a industria
cinematografica nacional?
Uma revisao das publicacoes das associacoes de

estudos de cinema

Debora Tafio?!

A compreensao sobre o cinema enquanto industria, sobretudo no que
tange ao cinema brasileiro, ¢ um assunto controverso. Enquanto alguns
autores afirmam a ndo existéncia de tal industria, entendendo o processo
industrial como o estabelecido em Hollywood a partir de uma abordagem
mais classica da historiografia (AUTRAN, 2004; BERNARDET, 2009),
ha ainda, pela abordagem de cunho mais politico, a visao de que o cinema
nacional segue sendo subdesenvolvido (GOMES, 1996).

Tal abordagem, no entanto, mesmo levando em conta em alguns mo-
mentos as formas de producio, tem como foco a tematica e a ideia do que
seria um cinema brasileiro sem a massiva interferéncia estadunidense em
sua forma e conteudo. Quando citadas as formas produtivas, sobretudo as
industriais, sao apresentadas as chamadas “tentativas de industrializacio”,
ocorridas nos anos 1940 a 1960, as quais se referem a estruturas produti-
vas verticalizadas e concentradas em estudios, como os casos da Cinédia,
Vera Cruz e Atlantida (DESBOIS, 20106), tentativas essas consideradas
fracassadas.

Mais recentemente essas estruturas tém sido questionadas em estudos
que tém como foco outras formas de produzir, como o ocorrido nos ci-
nemas paulista (COSTA, F. C.; CANEPA, 2018) e carioca (MELO, 2018)
do mesmo perfodo, ou ainda em andlises voltadas a entender a insercdo
de tal modelo de produ¢io em uma economia tio diversa da dos Estados
Unidos, como era a brasileira no perfodo (T 'ANO, TORKOMIAN, 2020).

Ja com relagao aos estudos mais recentes, o olhar sobre como o cinema no

1. Doutoranda em Engenharia de Produgao pela Universidade Federal de Sio Carlos, graduada e
mestre em Imagem e Som pela mesma universidade. Atualmente, pesquisa a inddstria cinemato-
gréfica brasileira. Atua também nas areas de montagem e dudio. Email: debora.tano@gmail.com.
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pais se organiza e acontece vem possibilitando novos entendimentos sobre
o setor (BAHIA, 2012; CHALUPE, 2010b; IKEDA, 2015).

Nesse contexto, faz-se necessario delimitar o que tem sido estudado
sobre industria cinematografica no pais, independentemente do formato
ou arranjo que esta possua. Assim, o presente artigo se propoe a investigar
como as pesquisas no Brasil entendem e estudam a inddstria cinematogra-
fica, sobretudo quando o foco ¢ o cinema nacional.

Para tanto, optou-se por realizar uma Revisio Bibliografica Sistematica
(RBS) das publica¢oes das principais entidades de pesquisa de cinema do
pais. A RBS ¢ um método utilizado para busca e analise de artigos com o
objetivo de encontrar o que ha de mais novo ou relevante em determinada
area (TRANFIELD; DENYER; SMART, 2003).

A escolha pelas publicagdes das trés entidades se justifica por estas
concentrarem os principais pesquisadores de cinema do pafs. Sao elas:
a Sociedade Brasileira de Estudos Interdisciplinares da Comunicacio
(Intercom), a Sociedade Brasileira de Estudos de Cinema e Audiovisual
(Socine) e a Associagao Nacional dos Programas de Pos-Graduagiao em
Comunica¢ao (Compés). Cada uma delas realiza anualmente a0 menos um
encontro entre seus pesquisadores, encontros estes que geram anais de ar-
tigos, e possuem uma revista sob sua edi¢ao. Essas publica¢oes foram uti-
lizadas como base de dados para a presente revisdao, uma vez que refletem
e indicam o que estd sendo pensado a respeito do cinema de forma geral.

Com relagdo ao cinema brasileiro, este panorama se intensifica.
Componentes da industria cinematografica

De forma bastante ampla, o conceito de industria se define pela relagao
entre uma atividade economica e sua operagdo em mercados. A ativida-
de industrial se desenvolve, assim, por meio de um processo produtivo, o
qual se define pela entrada de recursos em um sistema de transformacio
que ira gerar um resultado de bens ou servigos (SLACK; CHAMBERS;
JOHNSTON, 2002). Tal definicdo, advinda das industrias manufatureiras,
também encontra nos servigos suas versoes que adquirem especificidades

Ha na literatura entendimentos a respeito de industria, sobretudo
quanto voltada ao cinema e demais artes, como as chamadas industrias
criativas (BUSTAMANTE, 2017; CAVES, 2003; HARTLEY et al,, 2013;
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JONES; MAORET, 2018). Ou ainda quando se dispensa a nog¢ao de cadeia
produtiva, substituindo-a por outros arranjos, como em redes, por exem-
plo (POWELL, 1990). Aqui, no entanto, o interesse se da em caracterizar
de forma geral a estrutura da produgio e comercializacio de filmes, sem
entrar em diferencia¢Oes especificas. Ao entender por industria a realizacio
de um produto que sera disponibilizado em um mercado, faz-se suficiente
a base para a revisao aqui proposta.

A cadeia produtiva cinematografica possui algumas etapas, desde a ofti-
gem do conteudo, referente a0 momento proprio da criatividade e criagdo
da obra; de trocas, quando o produto ¢ distribuido para a forma e o local de
acesso ao publico; e reproducao, quando o produto € recebido. Paralelamente,
ha ainda a manufatura de recursos, etapa que proporciona os recursos neces-
sarios para a criacdo, como a manufatura de equipamentos e tecnologias en-
volvidas nos processos; educacio e critica, envolvendo a formacio de traba-
lhadores da drea, assim como de criticos; até o arquivo, relativa a manutenc¢ao
e preservaciao dos produtos anteriormente criados (PRATT, 2005).

De forma similar, Silva (2009) define trés nicleos de atividades e suas
respectivas trfades que formam o espaco do audiovisual, com dreas bas-
tante proximas as propostas por Pratt (2005). Para o autor, o nucleo cen-
tral refere-se a producao-distribui¢ao-exibicdo. Adjacente a este, estdo os
outros dois nucleos que correspondem as estruturas instituigdo-tecnolo-
gias-mercado e patrimonio-formacao profissional-direitos de autor. Tal di-
visao ¢ feita com um intuito metodoldgico, a fim de auxiliar a estruturacio
de pesquisas a respeito de algum dos nucleos de atividades, ou da relacdo
entre eles. Sendo a trfade producdo-distribuicao-exibicao a central e mais
dinamica das trés, é ela que organiza o espa¢o audiovisual da concepcio
ao consumo do produto (SILVA, J. G. B. R. E, 2009). Segundo o autor,
as trfades adjacentes atuam como suporte e fatores determinantes para o
funcionamento das atividades centrais.

Octavio Getino (1987) também define uma estruturaciao global das
atividades do cinema com o intuito de esclarecer as areas e etapas envol-
vidas na complexa cadeia cinematografica. De forma analoga ao que Silva
(2009) delimita como o nuicleo central producao-distribuicao-exibi¢io, e
Pratt (2005), de origem de conteudo, trocas e reprodugio, a parte central
da cadeia, responsavel pela feitura do produto em si, Getino (1987) nomeia

de area de execugio, que, assim como nas propostas dos autores anteriores,
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estd inserida em um contexto maior com suas caracteristicas e fases especi-

ficas, conforme mostra a figura 1.

Figura 1. Estruturagdo global das atividades relacionadas ao cinema

GESTAO ESTATAL ‘
[
[
REGULAGAO | | | | |
Créditos e Cota de ’ ) Cotas de
Cenuy Subsidios Cemsura || pyictribuigto Crbdtos Censuy Tela
I_’_I \_I_l T
EXECUGAO + Independente Local Circuitos Centrais
Circunstancial Estrangeira Independentes
PROVISAO || SERVICOS SERVICOS
PHOVIENG Mquinas Laboratério P‘m‘d‘?"‘,ﬂo
- | Equipamentos Estudio laquinas
E SERVICOS iiownos Aluguel de Equipamentos
DESENVOLVIMENTO | CAPACITAGAO | | PESQUISA | | TEORIA E CRITICA | | PROMOGAO |

Fonte: GETINO, 1987, p. 35 (tradu¢do nossa).

Segundo o autor, o processo industrial inicia-se com a gestdo estatal,
que regulamenta acOes para cada uma das trés areas de execu¢io. Aqui cha-
mada de gestdo estatal, esta regulamentacio e participa¢ao do Estado é o
que Silva (2009) delimita como institui¢ao, que “define os sistemas oficiais
de regulacio, fomento e fiscalizacio” (SILVA, 2009, p. 44).

Assim, a partir das concepgoes apresentadas, tem-se como centro para
o funcionamento da atividade cinematografica as etapas de producio, dis-
tribui¢éo e exibi¢ao, responsaveis pela trajetéria do filme de sua concepcio
a chegada ao espectador. Aliado a este eixo principal estao as a¢Oes estatais,
como politicas publicas, legislacdes ¢ demais formas de institucionalizacdo
envolvidas. Estes quatro pontos delimitam de forma bastante ampla a ati-
vidade cinematografica e, dessa forma, sao os constructos da pesquisa aqui

realizada.
Metodologia

Como apontado anteriormente, no presente artigo a pergunta nortea-

dora é: como as pesquisas no Brasil entendem e estudam a industria cine-
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matografica nacional? A partir dela, tem-se como objetivo mapear o que
os estudos de cinema no pais apresentam sobre industria cinematografica,
se a definem, de que forma e quais os principais recortes relativos a esse
contexto.

Para operacionalizar tal objetivo sdo escolhidas as bases de dados nas
quais serdo realizadas as buscas. Aqui, optou-se pelas revistas e anais de
encontros das trés principais entidades de pesquisa de cinema do pafs, por
serem os locais onde pesquisadores circulam e publicam seus trabalhos
consolidados, ou ainda em andamento. A periodicidade dos eventos e o
reconhecimento destes e das revistas no meio garantem uma amplitude de
resultados e o acompanhamento do que ¢é produzido de conhecimento so-
bre o assunto no pafs. Tem-se, portanto, como bases de artigos os Anais de
Textos Completos da Socine, do encontro de 2002 ao de 2018; os Resumos
Expandidos da Socine, de 2009 a 2018; a revista Rebeca; os Anais dos
Encontros da Comp6s, de 2000 a 2019; a revista E-Compds; os Anais dos
Encontros Nacionais da Intercom, de 2002 a 2018; e a revista Intercom.
A defini¢ao dos periodos de andlise de cada uma das bases diz respeito a
disponibilidade dos textos nos sites das respectivas entidades.

Em seguida, as palavras-chave sdo definidas, as quais sdo utilizadas
como termos de busca. Retoma-se aqui, portanto, os constructos elenca-
dos anteriormente — producio, distribui¢do e exibicdo —, acrescentando
ainda palavras relevantes, como industria e politicas. Cada um destes ter-
mos, portanto, foi utilizado entre os termos de busca. O quadro 1 apresen-
ta os termos utilizados em cada base, assim como o campo onde os termos
foram buscados.

A opgio por incluir os resumos expandidos da Socine, mesmo nio sen-
do trabalhos completos, deu-se na intencao de ampliar o escopo da busca,
uma vez que muitos pesquisadores que apresentam seus trabalhos no even-
to acabam nio enviando o artigo completo para publicacio. Deixando tais
resumos de fora, um numero consideravel de pesquisas ndo entraria nesta
busca. Esta ¢ uma das formas encontradas para reduzir as lacunas inerentes

ao tipo de revisio realizada.
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Quadro 1. Resumo execugio de busca

Textos Completos

Socine

indudstria*; producao*®; distri-

bui¢ao; exibigao; politica

Titulo artigo e titulo de

mesa ou capitulo

Resumos
Expandidos

Socine

inddstria*; producao®; distri-

buicio; exibi¢ao; politica

Resumo

Rebeca

inddstria*; producao®; distri-

buicio; exibi¢ao; politica

Resumo

Revista Compos

audiovisual AND inddstria*;
cinema* AND industria*; au-
diovisual AND produgio*;
cinema* AND producio*;
audiovisual AND distribui-
¢ao; cinema* AND distribui-
¢20; audiovisual AND exibi-
¢ao; cinema* AND exibicio;
audiovisual AND  politica;
cinema* AND politica

Geral

Anais Compods

indudstria*; producao*®; distri-

bui¢ao; exibigao; politica

Resumo e
(GT

Estudos de cinema, fo-

Titulo,

Palavras-chave

tografia e audiovisual de
2000 a 2019)

124




OUTRAS PONTES

Revista Intercom | audiovisual AND industria*; | Geral
cinema* AND industria*; au-
diovisual AND produg¢ao*;
cinema* AND produg¢ao*;
audiovisual AND distribui-
cio; cinema* AND distribui-
¢io; audiovisual AND exibi-
cio; cinema* AND exibicao;

audiovisual AND politica;

cinema* AND politica
Anais Intercom industria*; producdo; distri- | Titulo e Palavras-chave
Nacional buicio; exibi¢ao; politica em NP Comunicacio

Audiovisual (2002-
2008); DT 4 - NP
Audiovisual (2009);
DT 4 Comunicacio
Audiovisual -  GP
Cinema (2010-2018)

Com os termos e as bases definidas, a busca ¢ realizada. Cada uma das
strings € aplicada a cada base, com suas respectivas restri¢coes e particulari-
dades. Assim, a Etapa 1 corresponde a busca e sistematizacao das infor-
magdes dos artigos encontrados. A Etapa 2 consiste no primeiro filtro dos
artigos (e resumos expandidos) encontrados. Nesse momento, pela leitura
dos resumos dos artigos ou apenas de seus titulos, no caso de artigos que
ndo apresentam resumo, utilizou-se como primeiro critério de inclusdo no
trabalho os artigos que apresentassem os termos buscados como centro da
teoria utilizada ou analise realizada, como tema do artigo, ou ainda como
parte do objeto tratado. Com estes critérios aplicados, o numero total de
artigos ¢ reduzido, pela exclusiao dos textos que nao se enquadram ao que
se busca.

A Etapa 3, por sua vez, se da pela leitura da introducdo e conclusiao
dos artigos selecionados na etapa anterior. A fim de reduzir ainda mais
o escopo da analise foram excluidos os trabalhos que, mesmo possuin-

do os termos de busca, referiam-se apenas ou principalmente a questoes
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estéticas e narrativas ou ainda que tratavam de cinematografias que nao a
brasileira. Este dltimo critério foi determinado com a intencdo de apro-
fundar o presente estudo no que se entende por industria no Brasil e suas
particularidades. Além destes critérios foram também excluidos os artigos
duplicados, sejam eles repetidos nas bases de Textos Completos e Resumos
Expandidos da Socine, ou ainda entre as bases desde que de mesmo autor,
ano e tema. O quadro 2, a seguir, apresenta os resultados quantitativos de

cada uma das etapas.

Quadro 2. Quantidade de artigos selecionados por etapa de execugio

ETAPA 1 ETAPA 2 ETAPA 3

SOCINE
Anais 97 43 39
Resumos 236 91 58
Rebeca 78 16 9

COMPOS
Revista 31 11 2
Anais 56 9

INTERCOM

Revista 10 3 2
Anais 130 45 14
TOTAL 638 218 131

Apés aplicados os critérios de inclusio e/ou exclusio dos artigos em
cada uma das etapas, ocorre a etapa final de analise. Nesse momento, ¢é
realizada a leitura completa dos 131 artigos selecionados, a fim de extrair as

informagoes que respondam aos objetivos da revisio.
Resultados e discussio

Uma vez que os termos utilizados foram industria, produgao, distribui-
¢io, exibicdo e politica espera-se que estes grandes temas estejam entre 0s

mais recorrentes no material encontrado. Além destes, no entanto, a partir

da leitura dos artigos, foi possivel identificar outros que tiveram destaque.
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A figura 2 apresenta os temas elencados e a respectiva distribuicao destes
temas, realizada por meio da leitura dos artigos, considerando o assunto ou

abordagem principal de cada um deles.
Figura 2. Distribui¢do de artigos por tema
0: O%.4; 3%‘ 3";3% 2. 9%

8:6%
8:6%.

= Produgdo
37:29% ® Historia
m Legislagio
m Mercado
m Exibi¢do
m Distribui¢do
= Convergéncia Audiovisual
= Industria
29:23% = Panorama do setor

9:7%.:

2757219

= Formagéo

Fonte: Autoria propria.

Além das ja citadas categorias tematicas, nas quais o termo politica é
substituido por legislagdo, apresenta-se ainda a abordagem histérica, de
maneira mais expressiva, seguida por analises de mercado, convergéncia
e relagdes entre cinema e outras formas audiovisuais, estudos sobre in-
dustria propriamente, panoramas gerais do setor e formagido profissional.
Nos itens a seguir, cada um dos temas e seus respectivos subtemas serdo
descritos, assim como sera realizado um breve panorama geral dos tra-

balhos selecionados.
Producio

Durante a busca, o termo “produgio” foi o mais recorrente, por ser
um termo bastante amplo, o que exige um cuidado ao ser incluido em bus-
cas mais especificas.

A forma como o filme é produzido afeta tanto sua forma, quanto o
contetdo. E o proposto por Souza (2016), ao analisar a producio, entre
outros elementos, do filme Morro do Cén (Gustavo Spolidoro, 2009). Sobre
a utilizacdo de equipamentos que facilitam e barateiam a producio, Tonin

e Tietzmann (2011) apresentam uma analise detalhada destas possibilida-
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des a partir do acompanhamento das filmagens de Menos gue Nada (Catlos
Getbase, 2012).

Analisar as diferentes formas de produ¢do e os processos envol-
vidos é uma das maneiras de entender o cinema que mais apareceram
na presente revisao. Além das ja citadas, que possuem como foco as
produ¢Ses menores, ha ainda trabalhos que abordam a especificidade
do fluxo de trabalho em som (PEREIRA, 2016), a experiéncia com
os nucleos criativos (COUTINHO, 2018), as parcerias entre grandes
empresas para producio (BAHIA, 2009a) e entre producio e merca-
do exibidor (REQUE, 2017), as trocas de experiéncias narrativas ¢
produtivas entre a pornochanchada e a telenovela (OLIVEIRA, V. K.
L.; ALMEIDA, 2019), o olhar empreendedor sobre a producio per-
nambucana (GUERRA, 2011) e o pensamento atual sobre producio
nacional na atualidade (AUTRAN, 2008b).

Ha, ainda, sobre as formas de producio, os trabalhos que se debru-
cam especificamente ao fazer documental e suas especificidades, como
¢ o caso dos artigos de Brito (2011) e Tomaim (2010). Enquanto o
primeiro analisa a participa¢dao da TV Cultura na producao documental
nacional, o segundo faz um panorama deste tipo de producio no Rio
Grande do Sul.

No que se refere a estudos que privilegiam os locais de producio, ou
seja, estudos de caso sobre a produgio de estados especificos, cidades con-
sideradas polos produtivos ou analises sobre concentracio e regionaliza-
¢do, a presente revisao encontrou oito trabalhos. Entre estes estdo dois
artigos de Virgens (2014; 2015) que tracam panoramas sobre os polos de
produgao cinematograficas no Brasil, retomando o conceito e analisando
como tal pratica acontece no pais. Entre os polos produtivos em atividade
esta o de Paulinia, tema central dos trabalhos de Gomes (2017) e Oliveira
(2018). Gomes (2017) aborda o assunto a partir de uma revisdo historica
do polo, sua criagao e funcionamento. Oliveira (2018), por sua vez, insere a
atividade do polo no contexto amplo da produgdo cinematografica nacio-
nal, dando destaque a questdes politicas, economicas e culturais que freiam
o desenvolvimento de tal produgio.

Tal discussdo, no entanto, se faz mais ampla no estudo de Pfeiffer
(2009), que se detém a analisar os locais mais comuns de produgio de cine-

ma no pafs, encontrando uma pratica bastante concentrada. Em consonan-
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cia a esta proposta, encontram-se os trabalhos que analisam o que e como
¢ feito o cinema em alguns estados, como o caso de Pernambuco (COSTA,
M. R. DA, 2010) e do Rio Grande do Norte (COELHO; LACERDA, 2017).

Ao delimitar a pesquisa ao entendimento de industria cinematografica
¢ possivel relativizar alguns termos como “producao independente”, “pro-
ducido de baixo or¢amento” e “coletivos de producdo”. Sao formas alter-
nativas de producio, diferentes arranjos produtivos e nao necessariamente
“ndo industriais”, seguindo a definicio de processo industrial apresentada
anteriormente. Importante destacar, no entanto, que tais denominacoes
ndo correspondem a um unico tipo de cinema. Ruy (2016) e Costa (2016)
fazem amplas revisOes a respeito dos termos que estao abarcados no titulo
de cinema de baixo or¢camento.

Ampliar as formas de fazer e os locais onde ocorrem também ¢é objeto
de estudo dos trabalhos que tém as coprodugdes internacionais como te-
matica. Entre esses trabalhos estdo os com abordagens mais amplas, com o
objetivo de entender quais os aspectos de funcionamento e as consequén-
cias das coprodug¢des para o cinema nacional, por meio de panoramas gerais
(BAHIA, 2011b; CHALUPE, 2011; FIGUEIRO, 2015). Ha os que focam
em grupos de paises, como ¢ o caso das relacOes cinematograficas dentro
da América Latina (CHALUPE, 2014), no Cone Sul (CHAVES, 2012) e
os acordos que se estabelecem pelo programa Ibermedia (ARAUJO, H. S,
2014). Ja outras pesquisas possuem como foco as relagoes proprias entre o
Brasil e alguns paises especificos, como ¢ o caso da Argentina (CHALUPE,
2013), Franga (FIGUEIRO, 2016) e Portugal (ARAUJO, H. S., 2015, 2016,
2017; CRUZ, 2013; MENDONCA, 2013).

Histoéria

O tema “historia” foi o segundo entre os assuntos mais abordados
pelos trabalhos encontrados. Nele foram incluidos os artigos que possuem
diferentes objetos de estudo trabalhados a partir do viés histérico. Ou seja,
esta sessdo de certa forma ¢é a mais transversal entre as aqui apresentadas,
pois nela encontram-se trabalhos a respeito de formas de producio, exibi-
¢do, entre outros assuntos de diferentes épocas do cinema nacional.

No que se refere a questio do presente trabalho, o subtema com maior

relacio a industria € o que trata de como ao longo do desenvolvimento do
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cinema brasileiro tal questdo foi entendida. Aqui se colocam principalmen-
te os estudos de Arthur Autran a respeito do pensamento industrial brasi-
leiro e seus desdobramentos (AUTRAN, 2003, 2008b, 2009b, 2012), assim
como de outros autores como Santos (2011) e Melo (2014). Uma vez que
tais estudos vao a origem destas questoes, a partir de uma abordagem histo-
rica, preferiu-se inseri-los neste tema e secio e ndo no tema “industria”, ja
que este ficou dedicado a trabalhos mais conceituais e/ou aplicados e nio
histéricos sobre o assunto.

Estudos apresentam relagoes entre filmes latino-americanos do pe-
riodo silencioso (ARAUJO, L. C. de, 2013), producio expetimental com
diapositivos nos anos 1970 (CARVALHO, R. A. de, 2019), a participa-
¢io da empresa Pathé no Brasil (MORAES, 2012), o jornalismo televisi-
vo produzido em consonancia com os cinemanovistas (SACRAMENTO,
2008), as industrias do Brasil e Argentina dos anos 1930 (AUTRAN, 2011)
e o cinema educativo proposto por Roquette-Pinto (SCHVARZMAN,
2007). Personalidades relevantes para a producdo de cinema no pafs em
suas respectivas épocas como Silvino Santos (MENDONCA, 2015), Luiz
de Barros (MELO, 2015) e Gustavo Dahl (AUTRAN, 2016), e empresas
com papel fundamental, como o caso da Cia. Cinematografica Vera Cruz
(GONCALVES, 2010) também sao temas dos trabalhos. Ja sobre as pro-
ducdes de épocas especificas sao trabalhadas a produc¢ao em Sao Paulo nos
anos 1920 e 1930 (SANTOS, M. J., 2016; SCHVARZMAN, 2015), a dos
anos 1980 (GIANNASI, 2014) e dos anos 90 (SILVA, M. R. C. da, 2004;
SILVA, J. G. B.R. E., 2002)

Em questoes de exibic¢ido, estio a proposta de uma historia da exibicdo
no Brasil (GATTI, 2010), uma analise da exibi¢do e distribuicio nos anos
1910 (TRUSZ, 2013), o interesse norte-ameticano no mercado brasilei-
ro na década de 1920 (BUTCHER, 2019) e uma discussio a respeito das
concepgdes de publico no pensamento industrial (AUTRAN, 2008a). J4
as andlises especificas de algumas cidades e regides apresentam o caso de
Piracicaba e Campinas nos anos 1920 e 1930 (ZAPATA, 2015), do Rio de
Janeiro na década anterior (PONTES, 2016), da Bahia nos anos 1970 e
1980 por meio da Jornada de Cinema (SOUZA, M. B., 2016) e de Recife na
transi¢ao para o sonoro (ARAU]JO, L. C. de, 2011).

130



OUTRAS PONTES
Legislagao

O amplo tema “legislacdo” abarca os trabalhos que discutem de alguma
forma as politicas publicas envolvidas na indudstria de cinema do Brasil.
Aqui incluem-se pesquisas que passam pelas questdes institucionais do ci-
nema, desde sua formacao, desenvolvimento, possibilidades de consolida-
¢do e ampliacio. E aqui que se insere o que Getino (1987) aponta como
regulac¢do e Silva (2009), como a ponta “instituicio” da trfade “institui¢do-
tecnologias-mercado” e “direito do autor” da trfade seguinte.

Apesar de ser a terceira categoria em termos de quantidades de artigos
encontrados ¢ uma das com maior destaque, por apresentar discussoes bas-
tante basais para a indudstria brasileira de filmes, uma vez que a patticipacdo
estatal possui papel fundamental em seu funcionamento, como aponta boa
parte dos trabalhos aqui elencados.

Em um primeiro momento, os artigos de Silva (2003), Lusvarghi (2000)
e Borges (2014) oferecem panoramas da legislagdo brasileira em relacio as
formas de produgio e seus resultados no pafs. Enquanto o primeiro recor-
re a uma abordagem mais histérica e transversal, entrando em contato com
as discussoes que formularam as politicas para o cinema nos congressos de
cinema brasileiro, as duas autoras debrucam-se sobre as relacdes entre tais
politicas e a produc¢ao contemporanea.

O processo de formacao das politicas publicas pode ser investigado
por diferentes frentes, a fim de elucidar os interesses e os atores envol-
vidos (SILVA, R. C., 2017), a formacdo de uma agenda para tal processo
(FRANCISCHELLI, 2018), a influéncia da critica (WELLER; BEZERRA,
2014) e das premiacoes (MELEIRO, 2010), as relacdes com os direitos au-
torais envolvidos na producado (MENDONCA; PASCHOALICK, 2009),
e, ainda, as leis especificas para distribuicao de longas-metragens (IKEDA,
2009) e expansio do acesso a exibicdo com o programa Cinema Perto de
Vocé (CARVALHO, M. T. de, 2015).

Além da elaboragao de tais politicas, os estudos de sua consolida-
¢do sdo bastante presentes, assim como as colocagOes acerca do papel da
Agéncia Nacional de Cinema (ANCINE) em tal processo. Ikeda (2011;
2014) apresenta a atuacdo da ANCINE frente as politicas publicas e suas
contradi¢cbes enquanto agéncia reguladora, assim como a atualizacdo de tais

leis a partir dos anos 1990. Ja Trindade (2016) compara as politicas nacio-
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nais e a ANCINE com as politicas existentes na Franga, sob o comando
da CNC. Dentro desse contexto, a respeito da consolidagio das politicas,
Bahia (2008; 2009b) apresenta os resultados de tais leis e agdes decorrentes
delas, observando sua efetividade enquanto formadoras de uma industria
de cinema no pafs e criadoras de espaco para a formacao de uma identidade
cultural, enquanto Mattos (2015) aborda a efetividade sob o ponto de vista
econdmico. Ampliando tal perspectiva, Carvalho (2019b) analisa as politi-
cas nacionais existentes a partir da década de 1990 sob o ponto de vista da
inovagao, estudando como caso especifico a SPCine.

Para além da institucionalizacio de politicas nacionais, ha no pais as
legislacGes estaduais e municipais que auxiliam no fomento a cada uma das
etapas da cadeia produtiva. Os trabalhos selecionados versam sobre as par-
ticularidades de tais leis e das caracteristicas proprias a regionalizagdo em
trabalhos sobre a regiao Norte (GOMES, A. N. dos S., 2017) e as regides
Centro-Oeste, Norte e Nordeste (GOMES, A. N. dos S., 2019), os estados
da Paraiba (GAMA, 2012), Bahia (PIRES, 2013) e Pernambuco (PUGLIA,
2016), assim como uma andlise ampliada sobre as politicas de regionaliza-
¢io (VIRGENS, 2017).

O dultimo topico a respeito das legislagdes brasileiras do audiovisual é
o que se refere as leis que envolvem a televisdo e suas implica¢oes. Sousa
(2016) investiga se a necessidade de produtos brasileiros para cumprir o
tempo de tela determinado pela lei realmente proporciona um estimulo a
produgdo nacional. J4 Machado e Dantas (2017) pontam para as dificul-
dades encontradas pelas produtoras independentes em formar parcerias
com os canais para a realizacio de coproducées. F tema das anélises tam-
bém os tipos de produtos privilegiados pelas produtoras e programado-
ras a partir dos projetos fomentados pelo Fundo Setorial do Audiovisual
(COUTINHO, 2013). De forma mais panoramica esta o trabalho de Costa
(2016b), que se aprofunda no papel da televisdo para a producgio inde-
pendente, nas relagdes dos atores envolvidos e na atuacio da ANCINE

enquanto reguladora de tais atividades.
Mercado

No caso do cinema, podemos entender como mercado — e aqui 0s

trabalhos que sao incluidos nessa categoria — a juncdo das etapas de distri-
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bui¢io e exibicio. E na relagio entre estas duas etapas que se da a venda do
produto, inicialmente para o mercado exibidor, e deste para o publico final.

Nesse sentido, estao dois trabalhos de Silva (2010, 2011) que investi-
gam as assimetrias do mercado cinematografico brasileiro, formado por
poucas empresas distribuidoras — muitas estrangeiras — e um nimero pe-
queno de filmes que apresentaram resultados expressivos de puiblico. O
mesmo autor, em contraposi¢ao, possui outro artigo que analisa os resul-
tados de publico, mas dessa vez com foco nos filmes menos vistos dos
anos 2000 (SILVA, J. G. B. R. E, 2012). Como exemplo de estratégia de
mercado, desde a distribuigdo a exibi¢do, Campos (2005) analisa o caso do
filme Carlota Joaquina, Princesa do Brazil (Carla Camurati, 1995), marco
do inicio da Retomada. Também sob o aspecto dos resultados de mercado
estd o trabalho de Cattley, Santos e Silva (2018). Nesse artigo, os autores
desenvolvem um profundo estudo sobre os custos de produgio e os re-
tornos econdémicos obtidos a partir de trés filmes de diferentes nichos de
mercado. Ja em relagao as estruturas de mercado do Brasil e de Portugal
estd o trabalho de Santos (2017) sob a perspectiva de arranjos institucionais
em ambos os paises.

Sobre 0 mercado de documentirios, tem-se como assuntos centrais
o perfil da distribuicdo para salas de exibicdo e o pouco alcance de tais
filmes nestas salas IKEDA, 2010); a situacio do documentario brasilei-
ro contemporaneo a partir da visao de nomes importantes da area, desde
a producio a exibi¢do e os resultados de publico (TRINDADE, 2011);
e uma detalhada analise do mercado de documentario a partir dos anos
2000, incluindo dados de publico, os atores envolvidos, a concentracio da
produ¢io em alguns desses atores e apontando para um crescimento da

producdo nao acompanhado pelo crescimento de salas e publico atingido
(TRINDADE, 2012).

Distribuigao

Tendo como foco as trés grandes atividades da cadeia cinematografica,
o tema Distribuicao ¢ o seguinte na ordem de quantidade de trabalhos
encontrados. B importante notar, no entanto, que, quando comparada aos
temas anteriores, tal quantidade ¢ bastante reduzida, sendo apenas oito ar-

tigos. Observando que se trata de uma das trés atividades principais que
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compdem a industria de cinema, pode-se considerar que hd uma falta de
pesquisas neste aspecto, sobretudo se comparado a abordagem histérica ou
aos trabalhos focados nas politicas publicas e na produgao de filmes.

Em abordagem ampla e panorimica estdo os artigos de Chalupe
(2010b) e Assef (2011; 2012). A primeira faz uma profunda descricio do
papel da distribuicio no mercado cinematografico brasileiro, inserindo-a e
destacando-a dentro da cadeia produtiva como um todo e aponta as carac-
terfsticas de cada uma das categorias de filmes e seus perfis de distribuicdo
(CHALUPE, 2010a). Ja Assef traca um panorama dos principais marcos
da distribui¢do de filmes no pais, de 1990 a 2008 (ASSEF, 2011), ¢ propde
uma divisdo em perfodos diferentes da utilizada pela historiografia que se
baseia na produgdo (ASSEF, 2012).

Alguns trabalhos detém-se a estudar a distribuicdo de filmes especifi-
cos, como ¢é o caso de O homem que virou suco (Joao Batista de Andrade, 1981)
e o cineclubismo (ROSSATO, 2009), Cidade de Dens (Fernando Meirelles,
Katia Lund, 2002), Janela da alma (Jodo Jardim, Walter Carvalho, 2004)
(MATTA, 2009) e O menino e 0 mundo (Alé Abreu, 2014).

Finalizando o tema da distribui¢io estdo os trabalhos que se voltam
para as possibilidades da distribuicao em plataformas digitais, como o caso
da experiéncia-piloto ocorrida no Rio Grande do Sul (SILVA, J. G. B.R. E,
2015) ou a forma de produgio e distribuicdao prépria do webdocumentario
(SPINELLI, 2011).

Exibigao

Assim como para a distribui¢do, o tema da Exibicdo apresenta ape-
nas oito artigos. Sendo a tltima das trés grandes etapas da cadeia, pode-se
considerar que também é pouco estudado quando em comparagdo com os
demais assuntos.

Entre os trabalhos, os subtemas sdo bastante diversos. Severino (2014)
investiga o papel da TV publica enquanto espaco de exibi¢io para filmes
nacionais. Autran (2009b), por sua vez, analisa o publico alcancado pelos
filmes lancados entre 1990 e 2005 em decorréncia das mudancas ocorridas
no mercado exibidor.

A questao da regionalizacdo e os estudos de caso locais estdo mais uma

vez presentes, agora observando o mercado exibidor e as salas da cidade
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de Vitoria da Conquista (GAMA, 2019) e a exibicao de filmes pernambu-
canos (GUERRA, 2010). Num aspecto internacional estdo as analises da
exibicdo de filmes brasileiros nos cinemas argentinos entre as décadas de
1930 e 1950 (AUTRAN, 2018) ¢, ainda, uma comparagao entre as formas
de exibicao praticadas nos dois paises (LEPRI, 2015).

Para além das formas tradicionais de exibicdo em grandes salas de ci-
nema alguns trabalhos apontam para formas alternativas como o de Langie
(2019), sobre os circuitos de exibi¢do existentes em instituicbes de Ensino
Superior, e o de Silva, D. R. P. da (2012), sobre as formas de exibic¢o itine-

rantes com foco no projeto Revelando os Brasis.
Convergéncia

Uma vez que o foco da revisdo aqui analisada ¢ a industria cinemato-
grafica, foram excluidos da selecdo os artigos que abordavam exclusiva-
mente outras midias relativas ao audiovisual, como a televisdo ou a publi-
cidade. Nesta categoria de tema, no entanto, foram colocados os trabalhos
que mostram pontos de inflexdo entre o cinema e as outras formas de
audiovisual.

Cada um deles possui um foco bastante proprio, variando em seus ob-
jetos de analise. O trabalho de Tavares e Tedesco (2004) apresenta a parce-
ria entre as empresas Lynxfilm, O2 e Conspiragao como forma de driblar
crises na producido de cinema do pafs. Os outros trés trabalhos do tema
convergéncia tratam da ligacao entre cinema e televisao. Com uma aborda-
gem historica, Bahia (2011) retoma as conexdes e os distanciamentos entre
cinema e televisao no contexto nacional. Sobre a convergéncia propiciada
pela Globo Filmes, o trabalho de Rossini e Lunardelli (2011) reflete sobre
as formas de producio e distribui¢do associadas ao mercado audiovisual
ligado também a televisio, a partir da produg¢io propria e coproducio com
outras empresas, por exemplo.

Ja o artigo de Lyra (2004) coloca a televisio como uma forma de
difusiao do cinema, tendo como foco o sistema audiovisual de comuni-
cagbes. A autora apresenta o acesso ao cinema por meio dos sistemas de
comunica¢ao, ampliando sua difusdo e repensando o lugar do filme, das
salas de cinema e do espectador. Nota-se que o artigo, sendo publicado

em 2004, tem sua base referencial na televisao e cita o CD-ROM, nio
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havendo, nesse momento, qualquer sinal de servicos de streaming, pelo

menos no Brasil.
Industria

De forma geral, os artigos encontrados que entram especificamente no
tema inddstria, e aqui separados em categoria propria, tém como objetivo
pensar o conceito, seja ele associado a industria cultural (HAMBURGER,
2017), a industria cinematografica (TANO, 2018) ou as denominagdes da-
das ao cinema e ao audiovisual (LYRA, 2005). De forma um pouco dife-
rente estd o artigo de Ruiz (2003), que, ao apresentar os modelos de pro-
ducio da Vera Cruz e do Cinema Novo, discorre sobre o constante debate

acerca da oposi¢ao cinema de autor e cinema de produtor.
Panorama do setor

Dentre os artigos selecionados, trés apresentam uma visao mais ampla
sobre o setor cinematografico. O enfoque vai além de apenas um dos ei-
x0s da cadeia, entrando em contato com problematicas mais gerais, assim
como com abordagens tedricas pouco utilizadas na area.

O primeiro deles, de Moura (2009), discute a situagdo do cinema no
pais apds 2003 e o lancamento de Cidade de Deus (Fernando Meirelles,
2002), tanto no que diz respeito a estética, quanto as formas de producio
e de acesso ao mercado.

Sobre a forma de produzir e circular os filmes por meio de associa¢des,
o artigo de Gonzalez (2015) analisa as politicas publicas e como se efetivam
as relagoes dentro da América Latina para a produc¢ao e comercializagao de
filmes.

Ja o terceiro artigo desta categoria utiliza-se da teoria de redes sociais
para analisar as relacGes de coprodugio e codistribui¢ao dentro do préprio
pais. Os autores, assim, chegam a uma rede bastante concentrada e com
pouca cooperagao entre os seus atores economicos (ROCHA et al., 2018).

Cabe destacar que os trés artigos aqui elencados possuem em comum
o foco nas relagdes — possiveis ou desejaveis — entre pessoas ¢ empresas

envolvidas no fazer cinematografico.
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Formacgiao

Os unicos artigos que iniciam uma discussao acerca da formagio em
audiovisual sio de Bahia (BAHIA, 2017b, a). Nos trabalhos, a autora traca
um panorama das politicas publicas voltadas para a formacio, tanto pro-
fissional, quanto de publico para o audiovisual, e como estas politicas ndo
se tornaram efetivas. Nesse sentido, coloca a formacao como forma de
transformacao politica e estética do setor, para além de questdes apenas de
mercado, e aponta o programa Elipse como uma politica possivel realizada

no Rio de Janeiro.
Autoria dos artigos

Entre os 139 autores, destacam-se dez com trés publica¢cdes ou mais,
que juntos correspondem a um ter¢o do total de artigos selecionados (47).
O quadro 3 resume os principais autores encontrados e seus respectivos

temas de trabalho.

Quadro 3 — Relagio de artigos por autores mais encontrados

Arthur Autran 10 histéria (7), sendo (4) pensamento in-

dustrial; exibicao (2); producao (1)

Lia Bahia 7 legislacio (2); coprodugido (1); conver-
géncia (1); formagio (2); formas de pro-
ducio (1)

Jodo Guilherme B. 6 mercado (3); distribuicdo (1); legislacdo

Reis e Silva (1); panorama histérico (1)

Hadija Chalupe 4 coprodugio (3); distribuicio (1)

Helyenay Souza 4 coprodugio (4)

Araujo
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Marcelo Ikeda 4 legislacio (3); mercado documentario
(1)

André Ricardo 3 polos de producio (2); legislacio regio-

Araujo Virgens nal (1)

Leandro José L. R. 3 direitos autorais (1) coproducio interna-

de Mendonga cional (1) formas de producio (1)

Mannuela Ramos 3 regionalizacdo da produgio (1); produ-

da Costa ¢io independente (1); legislagdo para
televisao (1)

Teresa Noll 3 mercado de documentatrio (2); compara-

Trindade ¢io de legislagoes (1)

Hsses resultados demonstram ao mesmo tempo uma concentracao dos
estudos sobre o tema em poucos pesquisadores e a amplitude do tema,
uma vez que muitos autores abordam o assunto industrial de alguma forma
em seus trabalhos, mesmo nao sendo este o foco principal de suas pesqui-
sas. Mesmo dentro dos trabalhos dos dez autores com maior nimero de
artigos hd pouca confluéncia de subtemas. Muitos deles percorrem diver-
SOS assuntos, sem se fixar em apenas um ponto.

Tal distribui¢ao refor¢a a amplitude do assunto e sua complexidade,
conforme apontado na descricio dos trabalhos encontrados e nas defini-
¢bes dos componentes da inddstria cinematografica apresentadas no inicio
do artigo, demarcando as muitas formas de estudo do cinema brasileiro

enquanto industria e suas possiblidades de organizacio.
Consideragdes finais

Com a explanagdo dos temas e seus respectivos estudos é possivel ter
uma visualizagdo do que vem sendo estudado sobre a industria do cinema

no Brasil nos dltimos anos. O que se encontra ¢ uma amplitude de assun-

tos ¢ abordagens que vao de pesquisas mais panoramicas sobre o setor até
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estudos de caso bastante especificos, restritos a uma questdo no desenvol-
vimento de determinado filme. Todo este escopo é bastante importante
para o entendimento do cinema no pafs e para a pesquisa sobre o cinema
feito no Brasil. Destaca-se, no entanto, que mesmo havendo uma plurali-
dade de trabalhos ha uma concentracio forte no que tange a produgio e a
histéria, assim como a concentra¢ao de trabalhos em um pequeno nimero
de autores.

Dessa maneira, percebe-se que o entendimento de industria enquan-
to uma cadeia produtiva e de suas diversas etapas ainda segue deficitario,
como foi possivel observar pelo nimero reduzido de trabalhos que tratam
de distribuicio, exibi¢io e de questdes econémicas e mercadologicas.

Destaca-se também, neste ponto, que poucos estudos possuem and-
lises interdisciplinares ou se utilizem de bases tedricas de outras areas do
conhecimento, como a Economia, por exemplo, o que coloca os estudos
encontrados, mesmo os de produc¢ao, em recortes e abordagens restritas.
Hsta concentracdo e esta restricdo das abordagens demonstram que os
estudos de cinema no Brasil seguem bastante fechados quando trata de
questdes industriais, mesmo sendo este um assunto amplo e que possui
intersecgdes com outros campos de estudo. Coloca-se ainda como questio
futura o motivo da caréncia de estudos sobre o tema, apontando para uma
possivel falta de interesse do campo, refletido nos espagos em congressos
e publicagoes, sobre a questao industrial num entendimento das particula-
ridades nacionais.

No que se refere a este estudo propriamente é importante assinalar
algumas de suas restricbes. Por mais que o material analisado indique os
principais pontos que sao pesquisados no pafs, ele ndo proporciona uma
visdo total. No entanto, mesmo com as restri¢des apontadas, acredita-se
que a revisao é um importante movimento para entender de forma am-
pla e panoramica o que os pesquisadores brasileiros entendem e discutem
a respeito da industria cinematografica e audiovisual, sobretudo no con-

texto brasileiro.
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Las politicas cinematograficas neofomentistas en
México y Brasil (1990-2020)

Roque Gonzalez Galvant!
Daniela Pfeiffer?

En América Latina el apoyo estatal al cine estuvo tempranamente
presente en paises como Brasil, México, Argentina, Chile y Perd. Los
restantes paises fueron incorporando algunas medidas de fomento durante
el transcurso del siglo XX, como exenciones fiscales o subsidios para alguna
etapa de la cadena cinematografica de valor. Sin embargo, los Gnicos pafses
que llegaron a constituir algo cercano a una industria cinematografica
fueron México, Argentina y Brasil.

El advenimiento de la television y el video hogarefio hizo mella en
la atraccién y la llegada masiva del cine. Pero, fundamentalmente, el gran
golpe que recibi6 el sector cinematografico en América Latina se produjo
durante la neoliberal década de 1990, en un contexto de desregulacién y
retirada del Estado benefactor: si hasta la década de 1980 paises como
Argentina, Brasil y México producian decenas de largometrajes anuales, a
finales de esa década y comienzos de la siguiente el nimero de producciones
cinematograficas se podia contar con los dedos de la mano.

No obstante, durante la primera década del siglo XXI, en el marco
de un cambio en el signo politico de distintos gobiernos de la region —
mas alejados del neoliberalismo ortodoxo (como Argentina y Brasil) — la
situacion general de la mayorfa de los mercados cinematograficos y del cine
nacional en la regiéon cambi6, mejorando en aspectos como el aumento
en la cantidad de producciones nacionales — en casi todos los paises de la

regién — y en algunos indicadores de mercado — como el incremento en la
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cantidad de salas en paises como México, Brasil y Colombia, o la suba en
el numero de espectadores en territorios como México, Brasil, Colombia,
Perti y Venezuela. Este mejoramiento — sobre todo, en el incremento
de producciones nacionales — se debié al regreso del fomento estatal
(“neofomentismo”), mediante distintas variantes (subsidios, incentivos
fiscales, créditos blandos, premios, entre otras).

A pesar de ello, la situacién general en las dos grandes cinematografias
latinoamericanas no llega a emular los “afios dorados” de mediados del
siglo XX ni termina de configurar una “industria”, sino un ecosistema
fragmentado en el que conviven algunas pocas empresas profesionales
con innumerables microemprendimientos sin sustentabilidad, atomizados
e inconexos (GETINO, 2005), con el peso puesto — tanto desde el
sector publico como desde el privado — en la produccién mas no en la
comercializaciéon ni en la exhibiciéon de los filmes nacionales. De esta
manera, las politicas “neofomentistas” no alteran en gran medida en la
concentracion que se da en todos los eslabones de la cadena de valor. Esta
situacion se repite en los restantes paises de la region.

Se entiende por “neofomentismo” a las politicas publicas
cinematograficas en Brasil y México —los principales paises latinoamericanos
en términos de antecedentes en el séptimo arte, produccién, mercados y
politicas publicas de apoyo llevadas a cabo en algin momento de su historia-
que tienen lugar, principalmente, en lo que va del siglo XXI, aplicadas por
la presion del sector, no son una continuacion del fomentismo — politicas
cinematograficas de un Estado activo en la industria (especialmente
aplicadas entre las décadas de 1940 y 1980 en los paises referidos) —, sino
politicas publicas defensivas —medidas que tienden a apoyar especialmente
la produccion, sin alterar las relaciones de poder en el sector, a diferencia
de lo que ocurrfa durante el Estado fomentista: politicas que promovian a
los tres eslabones de la industria (produccién, distribucion y exhibicién),
con empresas estatales y normativas decididas (como cuotas de pantalla).

Sin embargo, el neofomentismo se centra casi exclusivamente en la
produccién, dejando librados al mercado desregulado y globalizado los
eslabones de la distribucion y la exhibicion.

La produccién cinematografica bajo el neofomentismo atn no es
sustentable, a pesar del incremento en las ayudas estatales, del crecimiento
en el nimero de filmes producidos, y de la expansion de los mercados

cinematograficos nacionales.
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El neofomentismo es una reparacién al neoliberalismo mas ortodoxo,
pero esta lejos del “fomentismo” — participacion activa del Estado en la
produccién, distribucion y exhibicion cinematografica entre las décadas
de 1940 y 1970 — de las épocas doradas de los cines latinoamericanos —
especialmente, mexicano y brasilefio.

Hste trabajo plantea que el neofomentismo — politicas publicas
cinematograficas nacidas en los afios noventa para los pafses analizados — no
cambi6 sustancialmente el mapa de concentracién del sector cinematografico,
ni incrementé sustancialmente el consumo nacional de los filmes nacionales

en estos territorios, ni su circulaciéon comercial internacional.
Metodologia

El presente articulo refleja parte de una investigacién en curso que ya
lleva afios (ademas de experiencia como funcionarios publicos, consultores,
conferencistas y académicos de los autores).

Este trabajo de investigacion busca analizar las politicas publicas
cinematograficas en América Latina en el marco de los distintos eslabones
de la cadena de valor y el mercado: para ello se centrara en los paises mas
desarrollados, con mas historia y de mayor mercado en este sector (México
y Brasil).

A partir de la hipotesis antedicha, el presente trabajo analizé las
normativas de fomento y regulacién implementadas en México y Brasil,
revisando los resultados mas salientes en estos paises.

También se analizaron los datos del sector — produccién, distribucion
y exhibicion — buscando establecer relaciones entre las dimensiones
normativa y la sectorial.

En virtud de ello, la metodologifa utilizada en esta investigacion se

desagregé en cuatro partes:
Revision bibliografica

Se analizaron estudios publicados sobre distintos aspectos referidos a las
politicas publicas cinematograficas y fuentes secundarias con informacion

estadistica. Se abordaron tanto investigaciones académicas como informes

de organismos nacionales e internacionales, ademas de bases de datos.
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Analisis de legislacion cinematografica

Se examinaron las legislaciones nacionales de México y Brasil. También
se explora la presencia de disposiciones relativas al sector cinematografico
en las distintas instituciones estatales — especialmente, cancillerfas y

ministerios de hacienda — de los paises analizados.
Creacion de una base de datos

Esta database analiza la evolucién de la produccién y del mercado
a nivel nacional, as{ como también su circulacién por los mercados
latinoamericanos.

La base de datos esta divida en las siguientes secciones:

* filmes producidos en Argentina, Brasil, México, Colombia, Chile,
Pert, Uruguay, Paraguay, Bolivia y Venezuela en toda su historia;

* estrenos comerciales en los citados pafses en toda su historia;

e distribuidoras que operaron y operan en los paises latinoamericanos
mencionados;

e cxhibidoras que operaron y operan en las naciones arriba
mencionadas;

e datos de mercado para los paises citados en toda su historia,
basados en indicadores como cantidad de espectadores,
recaudacion, frecuencia de asistencia habitante/afio, precio de la
entrada, porcentaje de mercado de filmes nacionales y extranjeros,
asistencia por exhibidoras, region, entre otros.

A su vez, la base de datos también contiene abundante informacion

estadistica de los mercados de los paises citados, estudiados a lo largo de su

historia, para comparar entre distintos perfodos.
Entrevistas en profundidad

Se realizaron entrevistas en profundidad a representantes de la industria
y de instituciones nacionales y supranacionales de cine. El analisis de los

profesionales entrevistados se utiliza para confirmar hipotesis y para apoyar

de manera cualitativa algunos de los datos obtenidos.
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El proceso de busqueda de datos de distintas fuentes llevé mucho
tiempo y fue bastante trabajoso. América Latina necesita imponer a las
empresas relacionadas con el cine a que entreguen informacion vital sobre
este sector al gobierno.

Por su parte, el presente trabajo se enmarca en las formulaciones
tedricas realizadas por la Economia politica de la comunicacién y la cultura
(EPCC), la que estudia el rol del poder en la produccion, en la distribucién
— especialmente, en este punto (PENDAKUR, 1990; BALIO, 1993;
CURTIN, 2011; WASKO, 2018) — y en el intercambio de la comunicacién
mediada, analizando las relaciones sociales, las estructuras del poder, el
proceso de acumulacion de capital, de la estratificacion y las desigualdades
de clases, y de las relaciones entre los centros de poder politico y los centros
de poder econémico (GUBACK, 1980; PENDAKUR, 1990; WASKO,
2020; MILLER, 2004; GETINO, 2005; SANCHEZ RUIZ, 2000).

México

Este trabajo clasifica a las politicas publicas cinematograficas en México
en dos etapas fundamentales: la fomentista, la del cine industrial-estatal, en
la que el Estado estuvo presente — por periodos — en todos los eslabones
de la cadena de valor (1942-1992), y la neofomentista (1992-actualidad),
caracterizada por un Hstado pasivo, gerenciador de recursos que son
orientados por las fuerzas de mercado.

Entre las décadas de 1940 y 1980 en México existian importantes
politicas de Estado en materia de cine, al crearse distintas herramientas
para intervenir en el mercado en favor de las peliculas nacionales.

Las instituciones publicas mexicanas dedicadas a fomentar el séptimo
arte eran instituciones generalistas, con un amplio radio de acciéon —
productoras y estudios estatales (especialmente, Churubusco-Azteca) -,
para coadyuvar a generar una industria poderosa, al alcance de una mayorfa,
siendo a su vez un vehiculo que priorizaba y difundia el cine mexicano no
s6lo en este pafs, sino en casi toda América Latina y en gran parte del mundo.

En el perfodo fomentista del cine mexicano la produccién era
industrial: habfa un sistema de estudios sustentable — que se habia iniciado
en la década de 1930 (cuyo primer gran éxito fue Ald en el rancho grande,

Fernando del Fuentes, 1936) —, con miles de trabajadores y profesionales
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laborando sostenidamente en todos los ambitos de la cadena de valor
cinematografica, con empresas que eran mayormente nacionales.

En esta etapa, el cine nacional posefa altos porcentajes de consumo
(HEUER, 1964, p. 60), que en esos aflos se encontraban dispersos a lo
largo del territorio nacional — como ocurria en América Latina y en la
mayor parte del mundo —, en pueblos, ciudades pequefas y barriadas
humildes — publico que, histéricamente, fue el mayor consumidor de las
peliculas nacionales —, con precios baratos, accesibles para los sectores de
menores ingresos — durante muchos afos el precio de la entrada al cine
estuvo protegido en la canasta basica mexicana.

A su vez, en las carteleras existia diversidad en la oferta: titulos de todo
el mundo se estrenaban, muchos de ellos de América Latina; Hollywood
era un actor importante, pero sus peliculas no se quedaban con el 80%-
90% de los resultados de mercado, sino con aproximadamente la mitad.

A partir de comienzos de la década de 1990 la situaciéon cambid
radicalmente, comenzando la etapa neoliberal-neofomentista que perdura
hasta la actualidad.

En la década de 1990, tal como sucedié en toda América Latina,
las politicas neoliberales — privatizaciones, apertura econémica, baja de
la participacion del Estado en la actividad productiva, desregulacion,
extranjerizacion (bajo el impulso del “Consenso de Washington”) — pasaron
a dominar la escena mexicana, cuyo climax se alcanz6 con la firma del
Tratado de Libre Cometcio de América del Norte (TLCAN) entre México,
Estados Unidos y Canada.

El sector cinematografico mexicano colapsé — de manera similar a
lo que ocurribé en otros paises de la regién para la misma época, como
Argentina y Brasil — en 1997 se produjeron en México tan sélo nueve
largometrajes — la cifra més baja desde 1932 — (GONZALEZ GALVAN,
2017b). Por otra parte, también cayeron la cantidad de salas y de espectadores
— especialmente, los de las peliculas locales —, con resultados similares a los
de la década de 1930.

Luego del desmantelamiento de las ayudas estatales al cine en
México — como ocurti6é con otras areas de la cultura y la comunicacion
—, especialmente a partir de las negociaciones por el Tratado de Libre
Comercio de América del Norte — que entrd en vigencia el 1 de enero

de 1994 —, el rol del Estado pasé a ser pasivo, mero gerenciador de los
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recursos publicos orientados basicamente por el mercado, de acuerdo a los
nuevos instrumentos de apoyo al cine que se implementaron a partir de
1997, afio en que se cred un fideicomiso para apoyar peliculas “artisticas”
(Foprocine). Al afio siguiente, se alumbré un nuevo fideicomiso (Fidecine),
esta vez destinado a la produccién “industrial” — la que apuntaba a un
publico masivo.

En 2006 el Estado mexicano sumaria otra herramienta de fomento
al cine: el Estimulo Fiscal a Proyectos de Inversién en la Produccién y
Distribucién Cinematografica Nacional (Eficine), una tipica medida de
exencion fiscal, tal como las que operan en Brasil, Chile y Colombia,
entre otros pafses. Con la implementacion efectiva del Eficine se dio una
inyeccién notable de recursos para la produccién cinematografica en
México. A lo largo de los afios, el Eficine (estimulo fiscal) se convirtié en
el principal mecanismo de apoyo estatal al cine: en todos estos afios otorgd
tres veces mas dinero que los fideicomisos Fidecine y el Foprocine juntos
(CERRILLA, 2020).

Al finalizar las dos primeras décadas del siglo XXI, el 80% de los
largometrajes mexicanos habfan sido apoyados por el Estado IMCINE,
2019),incrementandose notablemente la produccién de peliculas mexicanas,
pasando de unos 20 largometrajes anuales producidos a finales de la década
de 1990 a un promedio de 180 en los ultimos tres afios (IMCINE, 2019).

Sin embargo, el aumento en la cantidad de filmes mexicanos producidos
no fue acompafiado por la respuesta del publico. Aunque la convocatoria
de los filmes nacionales crecié desde comienzos del siglo XXI, la misma no
llegd a niveles importantes: durante estas dos décadas varié entre el 4,5%
y el 8% del publico asistente a las salas de cine — aunque vale aclarar que
ello implica un crecimiento en los nimeros absolutos de espectadores, ya
que el mercado cinematografico global crecié de entre 132 y 137 millones
de tickets vendidos en los primeros afios del siglo XXI a 441 millones en

2019, tras un incremento sostenido de varios afios en los nimeros totales
de entradas vendidas IMCINE, 2019).
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Grafico 1 — México: numero de espectadores de filmes nacionales y de

filmes no mexicanos (en millones)
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Fuente: Elaboracién propia con base en datos del IMCINE (2019).

Por otra parte, en México también se dio una caracteristica recurrente
en toda América Latina desde la década de 1990: la concentracion en el
consumo de los filmes nacionales. Aunque la porcién de mercado de las
peliculas locales sea baja o, en casos excepcionales, un poco mas alta,
siempre ocurre que dos o tres peliculas representan entre el 80% y el 90%
del total de los espectadores que eligieron ver filmes de su pais: el éxito de
cada afio acapara por si solo un cuarto del piblico del cine nacional — en
algunos casos, ese porcentaje se eleva al 30% y 35%, en casos como Amores
perros (Alejandro Gonzalez Ifarritu, 2000) con 30%, E/ crimen del padre
Amaro (Carlos Carrera, 2003) con 35,3% y Una pelicula de huevos (Rodolfo
Riva Palacio Alatriste y Gabriel Riva Palacio Alatriste, 2006) con 36,3%
(GONZALEZ GALVAN, 2017b).

Tal como ocurre en América Latina, si a ese blockbuster se le suma lo
recaudado por los filmes que ocuparon el segundo y tercer puesto de las
peliculas locales mas vistas en un afio dado, el porcentaje de esos tres titulos
se eleva a cerca del 90% de todos los espectadores que fueron a ver cine
nacional (GONZALEZ GALVAN, 2011).

La gran mayoria de las peliculas mexicanas alcanzan cifras muy bajas
de convocatoria, lo cual repercute negativamente a la hora de recuperar
sus costos. Desde la década de 1990 se necesitan entre 2,5 y 3 millones
de espectadores para amortizar un filme — en el caso de que un proyecto

no cuente con un importante apoyo estatal —, tomando en cuenta que el
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productor se queda sélo con el 15% de cada entrada, y de que el ticket
cinematografico durante las dos primeras décadas del siglo XXI se ubicé
en torno a los tres dolares — en el afio 2019 el precio promedio del ticket
cinematografico fue de 2.5 ddlares.

Sin embargo, de entre los mas de 1100 largometrajes mexicanos
estrenados entre 2000 y 2019 menos del 3% alcanzé los 2,5 millones de

espectadores, es decir, la convocatoria minima para amortizar los costos de
producciéon (GONZALEZ, 2017b; IMCINE, 2019).

Analisis del caso mexicano

Desde la década de 1990, bajo el neofomentismo, la institucionalidad
del fomento al cine mexicano se circunscribe, principalmente, al instituto
de cine (Imcine): un ente que se torna dependiente de la visién acotada y
cortoplacista de los funcionarios de Hacienda de la Nacion.

A su vez, el Imcine no posee un fondo de fomento de manejo propio,
sino que es una parte mas en la direccion de un par de fideicomisos, y en la
reasignacién de millonarios montos destinados por grandes empresas del
sector privado al cine, a través de mecanismos de exencién fiscal.

Ademas, el grueso delas ayudas al cine se concentran casi exclusivamente
en la produccion, a diferencia de lo que pasaba en la etapa del cine industrial
estatal (fomentista), en donde estaban incluidos otros sectores (como la
distribucién y la exhibicién).

A su vez, durante la etapa del neofomentismo la produccién
cinematografica se volvi6 fragmentada, de nicho, atomizada, insustentable:
s6lo un pufiado de productoras tienen una producciéon constante, con
realizaciones que generen ingresos como para vivir de la actividad
cinematografica. La mayorfa de los realizadores trabajan en multiples
actividades, y las productoras que se forman lo hacen para encarar uno o
dos proyectos, para inmediatamente disolverse. Ya no existe el sistema de
estudios de antafio, con millares de trabajadores dedicados a una actividad
especifica, trabajando establemente en una industria sustentable.

Por su parte, el mercado bajo el neofomentismo también se fragment:
dentro del poco margen que dejan los estrenos de Hollywood, el cine
mexicano fue lentamente recuperando presencia en las carteleras mexicanas

desde finales de la década de 1990, pero con escasa porcién de mercado.
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Con el tiempo, fueron surgiendo algunos blockbusters nacionales,
aunque muy escasos en el tiempo — s6lo una docena superaron los 2,5
millones de espectadores en el ultimo cuarto de siglo. La mayorfa de los
estrenos mexicanos tienen destino de nicho — salas alternativas, de “cine
arte”, cinematecas, centros culturales, ademas de muestras y festivales
varios —, al igual que la europea, latinoamericana y de otros paises allende
Estados Unidos.

En la etapa neofomentista, el cine azteca no circula ni en América Latina
ni en el resto del mundo — asi como el cine latinoamericano y mundial
(no estadounidense) apenas llega a México —, a diferencia de la importante
presencia que la filmografia azteca tenia en gran parte del planeta algunas
décadas atras.

Las multinacionales hollywoodenses dominan el mercado mexicano de
exhibicién cinematografica, y el oligopolio nacional de la exhibicién actda
aliado a las majors — son los representantes locales de varios estudios, y
preponderan los estrenos de este origen en detrimento del cine nacional,
latinoamericano y del resto del mundo, salvo unos pocos titulos de estas
ultimas procedencias (que son comercializados por las distribuidoras
hollywoodenses).

Se concluye que en lo que hace a las politicas publicas cinematograficas,
México paso de tenerun Estado activo, presente, auno pasivo, neofomentista,
mero gerente de intereses — situacion en la que, generalmente, termina
primando el provecho de las grandes empresas concentradas, pertenezcan

o no al sector cinematografico.
Brasil

Brasil es — junto con México y Argentina — uno de los paises
latinoamericanos con mayor numero de peliculas producidas y que posee
una importante tradicién cinematografica. También fue historicamente
uno de los principales mercados en el subcontinente — hacia 1969 era
el quinto mercado mas importante del mundo en términos de entradas
vendidas (KEIZE, 1976); en la actualidad es el décimo de acuerdo con el
Observatorio Europeo del Audiovisual.

El gigante sudamericano fue el primer pafs en imponer cuota de

pantalla y medidas estatales para fomentar al sector cinematografico desde

la década de 1930.

160



OUTRAS PONTES

Sin embargo, el cine brasilefio tuvo auges de produccion con alguna
repercusion masiva, pero en un siglo de historia no lleg6 a configurar
una industria sustentable (SIMIS, 1996; SALLES, 1996; AUTRAN, 2004;
GATTI, 2008).

Al finalizar la década de 1960 el cine en Brasil comienza su periodo
mas importante en lo que hace a produccion y consumo, de la mano de
la creacién del ente mixto, con control estatal, Embrafilme (Empresa
Brasilefia de Filmes), que tuvo una activa presencia en todos los eslabones

de la cadena productiva.
Analisis del caso brasilefio

Serfa inviable analizar el sector audiovisual de Brasil sin relacionar su
funcionamiento con las politicas propuestas por el Estado. Se sabe que la
dependencia del Estado para impulsar el sector audiovisual es una realidad
existente no soélo en Brasil, sino en casi todos los paises del mundo.
Dentro de este contexto, es preciso diferenciar la necesidad de una politica
audiovisual estructurada, consistente y con continuidad, de una mera
defensa de la disponibilidad de recursos publicos para la produccion de
filmes y series.

Alinicio de la década de 1990, una ruptura politica acarre6 una completa
transformacion en la relacion entre el Estado y el sector audiovisual en
Brasil. Si antes el Estado era activo y operaba directamente esa politica
por medio de la Embrafilme, desde mediados de la década de 1990 esa
dinamica cambi6 radicalmente con la creacién de las leyes de incentivo.

Durante el periodo comprendido entre 1969 y 1989, Embrafilme fue
el 6rgano responsable por el financiamiento de la produccién de cine en
Brasil, por la distribucion de los filmes y por la garantia de exhibicién de
los filmes nacionales por medio de cuotas de pantalla. Segin Amancio
(2000), fue a partir del surgimiento de Embrafilme, en 1969, cuando la
actividad cinematografica tuvo asegurada su mas eficiente expresion dentro
del aparato del Estado.

Su época de oro acontecié en el final de la década de 1970 y al inicio
de la de 1980. Al final de esta ultima década, la legitimidad de las politicas
cinematograficas por parte del Estado estaba a la baja, siendo finalmente

extinguidas por el presidente Fernando Collor de Mello en 1990.
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El perfodo politico que sucedi6 fue extremadamente convulso no sélo
para el sector audiovisual sino para todo el pafs, con una hiperinflacién y
con la confiscacién de los ahorros de los brasilefios. El cine brasilefio, que
habia llegado a tener el 35,93% del market share en 1983, desaparecié junto
con Embrafilme, el Ministerio de Cultura y otras instituciones federales,
sin ninguna discusion politica que presentase soluciones a los problemas

todavia existentes, dejando al audiovisual y a la cultura en general a la deriva.

La extincion de ese modelo, sin una sustitucién por otra
politica para la produccion de filmes, hizo que el cine bra-
silefio sufriese una drastica caida en su productividad, lle-
gando a niveles alarmantes: en 1992, por ejemplo, apenas
tres filmes brasilefios fueron estrenados, contra una media
de ochenta estrenos por afio durante la década de 1980

(MARSON, 2009, p. 13; traduccion propia).

Al analizar esta situacion vivida hace 30 afios, es posible comprobar
el impacto que la ausencia de una politica especifica para el sector
audiovisual puede causar. Mas alla de la postura adoptada por el Estado de
desprenderse de cualquier responsabilidad de apoyo al sector cultural, el
momento de fragilidad vivido por Embrafilme dentro del propio sector, de
cierta manera facilito la extincion de esta institucion, asi como de todas las
politicas y fomentos que existian. El sector audiovisual se quedé huérfano
de politicas audiovisuales eficientes por afios, y los efectos de esa baja son
comentados hasta el dia de hoy.

Después de un periodo de total ausencia de politicas, un nuevo modelo
de leyes de incentivo al audiovisual fue construido, estando en vigencia
hasta la actualidad. En esa légica, adoptada también en otros paises de
América Latina, el poder de decision sobre los proyectos a ser realizados
pas6é de manos de un Estado activo a una dindmica neoliberal, donde las
empresas privadas y estatales son responsables por escoger los proyectos
que recibiran los recursos y como seran canalizados.

En primer lugar, el mercado juega un papel importante, pero al
mismo tiempo, los proyectos necesitan primeramente un aval del Estado
(ANCINE, Secretaria do Audiovisual) para captar recursos fiscales, en
un modelo hibrido de dindmica puablico-privada, sustentado por la trfada

productor-Estado-mercado.
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Esa transicién fue extremadamente traumatica para la industria
audiovisual brasilefia como un todo, una vez que la interrupcion de las
politicas de fomento al sector trajo la paralizacion de la produccion total de
la produccion de obras cinematograficas. La “retomada” posibilitada por la
creacion de las leyes de incentivo a la cultura fue, como se puede observar,
bastante lenta y gradual.

La Ley 8313 de 1991, conocida como Ley Rouanet, y la Ley 8685 de
1993, conocida como Ley del Audiovisual, surgieron como salvavidas
para resucitar una produccién que estaba practicamente muerta. Las
leyes permiten que las empesas patrocinen los proyectos audiovisuales,
pudiendo deducir el impuesto de renta de ese patrocinio por medio de la
renuncia fiscal.

Los porcentajes de deduccion varfan conforme cada mecanismo de
incentivo, una vez que las leyes estipulan diferentes articulos que atienden
a variados formatos de proyectos tales como cortometraje, mediometraje,
largometraje, obra seriada, difusiéon en muestras y festivales, distribucion,
coproduccién internacional, entre otros. En el perfodo 2006-2019, las leyes
de incentivo invirtieron 3 mil millones de reales en proyectos audiovisuales,

como se puede apreciar en el siguiente grafico.

Grafico 2 — Leyes de incentivo al audiovisual

400,000,000.00
350,000,000.00
300,000.000.00
250,000,000.00
200,000,000.00
150,000,000.00

== Valores em reais

100,000,000.00
50,000,000.00

0.00
2006 2007 2008 2002 2010 2011 2012 2013 2014 2015 2016 2017 2018 2018

Fuente: elaboracion propia con base en datos del Observatério Brasileiro do Cinema e do

Audiovisual de ANCINE.

Aungque se encontraban en medio de problemas y dificultades, las leyes
cumplieron con su papel de viabilizar el funcionamiento del sector, que de

a poco se fue recuperando. Nuevas peliculas se realizaron, nuevas miradas
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fueron surgiendo, y el cine brasilefio volvi6 a ocupar un lugar destacado en
los festivales y en las salas.

A mediados de la década de 1990, el cine brasilefio, después de un
periodo de crisis, se recuperd: gano visibilidad y respeto, consiguid cautivar
al publico, volvié a estar en los titulares de los medios y se llev6 aclamaciones
cuando estuvo en las premiaciones de los Oscar. En las pantallas brasilefias
surgio6 el “cine de la retomada” (MARSON, 2009, p. 8; traduccion propia).

Esta retomada, entre tanto, no se dio de un dfa para el otro. A la
produccién audiovisual brasilefia, a las empresas productoras audiovisuales,
a las distribuidoras independientes y al circuito de salas de exhibicién, les
llev treinta aflos para volverse a reconstruir, a profesionalizar, a conquistar
la confianza de los festivales, de los players internacionales, y de los publicos
brasilefio e internacional.

En este sentido, se destacan dos matcos histéricos fundamentales en
ese periodo: la creacién de la Agéncia Nacional do Cinema (ANCINE)
en la gestion del presidente Fernando Henrique Cardoso en 2001, y la
reglamentacién del Fundo Setorial do Audiovisual (FSA) por parte de
ANCINE en 2000, en la gestion del presidente Luiz Inacio “Lula” da Silva,
del Partido de los Trabajadores (PT).

ANCINE es actualmente la principal institucién responsable por
regular, fiscalizar y fomentar el sector audiovisual. E1 FSA surgié como una
nueva mirada a la politica y a la cultura audiovisual, convirtiéndose en el
principal mecanismo de fomento a la produccién y distribucion de filmes
y series, dependiente tanto de ANCINE como de la Secretarfa Especial de
Cultura. Al disponer de alrededor de 700 millones de reales por afio para
ser invertidos en los diferentes eslabones de la cadena productiva, el FSA
se consolid6 como el principal impulsor del desarrollo del sector en el pais.

En los ultimos cinco afios, segun el Ministerio de Cultura, el mercado
de cine en Brasil tuvo un crecimiento medio anual del 7,45%; el del VOD,
del 50,8%; el de la TV paga, de 7,34%; y el de los videojuegos, del 28,7%.
Gran parte de esas conquistas ocurrieron gracias al andamiaje regulatorio
y de fomento construido desde la creacién del ANCINE con la Medida
Provisoria 2228-1, de la cual destacamos la estructuracion del FSA, un
fondo de desarrollo articulador de toda la cadena productiva de la actividad
audiovisual en Brasil, alimentado por recursos de la propia actividad y de los
medios de comunicacién por donde circulan los contenidos audiovisuales
(CAMARGO, 2019, p. 28; traduccion propia).
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Durante el perfodo 2009-2018 el FSA puso a disposicion 4,7 mil
millones de reales en llamadas publicas para proyectos en diferentes etapas
y segmentos del sector. A mediados de 2013 se registré un crecimiento
exponencial de los recursos para proyectos a través del Fundo Setorial do
Audiovisual. Los valores acumulados pasaron de 645 millones en 2012 a
1,1 mil millones en 2013. Este incremento se debe a la aprobacion de la Ley
12485 en 2011, regulada en 2012.

Dicha ley fue responsable de crear cuotas obligatorias para la exhibicién
de contenidos brasilefios en canales de TV paga, y defini6 la asignacion
de recursos del Fundo de Fiscalizacio das Telecomunica¢oes (FISTEL) al
FSA, aumentando asi los recursos destinados a la actividad, especialmente
para la produccién audiovisual.

Sin embargo, en este contexto de incremento de las producciones
audiovisuales, vale resaltar que el market share de los filmes nacionales no
creci6 demasiado en veinte afios, y que entre los mas de 1700 largometrajes
brasilefios estrenados entre 2000 y 2019 entre el 1% y el 2% alcanzé los 2

millones de espectadores.

Grafico 3 — Brasil: numero de espectadores de filmes nacionales y de fil-

mes no brasilefios (en millones)
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Fuente: Elaboracién propia con base en datos del ANCINE.

A su vez, durante el perfodo en el que se enfoca el presente trabajo
(1990-2019) se aprecia que entre el 5% y el 8% de las productoras acaparan
entre el 35% y el 40% de las entradas vendidas para ver peliculas brasilefias
(GONZALEZ GALVAN, 2017b; ANCINE, 2020; FILME-B).
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Aniquilacién del apoyo al cine: Brasil y México

A pesar de las falencias de las politicas cinematograficas neofomentistas,
gobiernos que parecieran estar en extremos opuestos del arco ideoldgico, el
de Brasil, bajo la presidencia de Jair Bolsonaro, y el de México, gobernado
por Andrés Manuel Lépez Obrador (AMLO), se estan dedicando con ahinco
a dar de baja instrumentos de apoyo a la cinematografia y al audiovisual.

En Brasil, una de las primeras medidas tomadas por el nuevo gobierno
fue la nueva extincién del Ministerio de Cultura, tal como habia ocurrido
en la década de 1990. Una crisis institucional, econémica y politica se
instaur6 en el sector audiovisual en funcién de la pardlisis temporal de
parte de las leyes de incentivo, de la interrupcion de las convocatorias del
Fundo Setorial do Audiovisual, y en la disputa por los cargos politicos
y las tentativas de censura por parte del gobierno. Todo este escenario
fue agravado por la situacion mundial de la pandemia producida por el
virus covid-19.

Para complicar la situacion, el Tribunal de Cuentas de la Unién (TCU),
organo responsable de la fiscalizacion de los recursos y patrimonios
publicos federales en Brasil, identific en el inicio de 2019 un pasivo de
mas de 4000 proyectos con prestacion de cuentas sin analisis por parte
del ANCINE, en funcién de una capacidad operacional deficiente de esta
Agencia.

Segtn el portal Filme B, existen cerca de 700 proyectos de largometraje
del periodo 2018-2019 que actualmente carecen de posibilidad de
realizacion, pues aguardan definiciéon del FSA. Parte de esos proyectos
corre el riesgo de no ser producida, aunque ya han sido aprobados en
convocatorias con recursos disponibles. En virtud de eso, las productoras
de contenido entraron en mas de 70 acciones en la justicia para obtener la
liberacién de esos recursos.

Todo este escenario compromete y amenaza de manera importante la
continuidad del trabajo que venia siendo realizado en los dltimos afios.
En medio de la crisis desencadenada mundialmente por el covid-19, las
productoras tuvieron que despedir a la mayor parte de sus empleados, y una
industria que emplea a cerca de 400 mil personas en todo el pafs comienza a

perder profesionales capacitados que se van pata otras areas.
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El crecimiento del sector audiovisual en Brasil, por tanto, estd
directamente relacionado al fortalecimiento de sus instituciones y politicas
publicas. El estimulo a la produccién y a la distribucién, ademas de la
ampliacion del numero de salas de exhibicion, beneficié no sélo alos agentes
de ese mercado, sino también a toda la sociedad por medio de la generacion
de empleos directos e indirectos, del mayor dinamismo en la economia y
de la democratizacion en el acceso a los contenidos audiovisuales ticos y
diversos, que son fundamentales para la construccion de la identidad y de
la cultura del pais. De esta manera, todo este trabajo de reconstruccion se
encuentre amenazado nuevamente.

En México, por su parte, la administracién del presidente Andrés
Manuel Lépez Obrador (AMLO) subié al poder en diciembre de 2018,
con esperanzas de cambios progresistas, tanto en México como en el resto
de América Latina. Sin embargo, los hechos demostraron lo erradas de
estas esperanzas.

Desde el comienzo de este gobierno, en su primer afo, se recortd mil
millones de pesos mexicanos a la cultura (unos 47 millones de ddlares).
Asi se vieron reducidas a su minima expresion las actividades y, en muchos
casos, la misma supervivencia de bibliotecas, ciencia, cine, danza, ediciones,
galerias, librerfas, museos, orquestas, radio, teatro, television, universidades.
Y en épocas de covid-19, los recortes se incrementaron mas ain — con
recortes que se sitian entre el 50% y el 90%, cifras inéditas de rebaja como
no ocurrian en México desde hacfa décadas.

Desde 1997 los gobiernos neoliberales buscaban desaparecer los
fideicomisos de fomento a la cinematografia, Foprocine y Fidecine.
Finalmente, lo logré el gobierno neoliberal de Andrés Manuel Lopez
Obrador (un supuesto gobierno de “izquierda”), con la oposicion de todo
el sector cinematografico, audiovisual y cultural (también extingui6 el

principal fondo de fomento a la cultura en décadas: el Fonca).
Analisis global de los casos mexicano y brasilefio

Los mercados cinematograficos latinoamericanos son pequefios —
excepto en México y, de alguna manera, en Brasil —, insuficientes como

espacio de comercializacién del cine en su formato original — es decir,

el estreno en salas (que, en América Latina, sigue siendo el mayor, y
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virtualmente el dnico ingreso proveniente del mercado para la enorme
mayoria de los filmes locales comercializados) — . E inclusive en estos dos
grandes mercados — México y Brasil, ubicados en el top 10 mundial, en
términos de espectadores — la cuota de mercado de los cines nacionales es
muy baja — al igual de lo que sucede en toda América Latina.

Se dieron cortos petriodos de apogeo de los “nuevos cines” surgidos
en América Latina desde la segunda mitad de la década de 1990 —
especialmente, en los dos paises analizados en este articulo —, muchas veces
mas parecidos a modas que a movimientos estéticos fuertes o a sintomas
de una conformacién de una industria sustentable, sin un incremento
sustancial en los espectadores de cine nacional (salvo en el caso de algunos
pocos titulos).

A su vez, desde la década de 1990 se aprecia tanto en Brasil como
en México (y en el resto de América Latina) un importante nimero de
pequenas productoras fragmentadas, descapitalizadas, atomizadas, que —
con baja intensidad de capital — compiten en el mercado, debiendo sortear
su falta de espalda financiera para acceder a economias de escala, ademas
de encontrarse con altas barreras de entrada — debido, especialmente,
a los altos y crecientes costos de la produccion cinematografica y a la
incertidumbre sobre la recuperacion de la inversion.

El financiamiento de las peliculas latinoamericanas proviene
mayormente de subsidios — dinero estatal a fondo perdido —, de créditos
blandos — que, en porcentaje importante, tampoco se devuelven —, y en
algunos casos, de acuerdos de coproduccion. En casos muy excepcionales,
se generan ingresos de la comercializacién en otras ventanas — como, por
ejemplo, el alquiler de video o la exhibiciéon en television o plataformas
(sin embargo, las televisoras virtualmente casi nunca compran peliculas
nacionales ni aportan a su comercializacion, salvo cuando estan involucradas
en un proyecto cinematografico propio, y los mercados del homevideo,
por su parte, virtualmente no existen en la recuperacién econémica de
las producciones filmicas de nuestra regién, asi como tampoco las ventas
internacionales, salvo para los casos de contados blockbusters locales).
Algunos proyectos reciben apoyos de festivales internacionales, en la figura
de sus “mercados” — por ejemplo, en la Berlinale, en Cannes, los fondos
Hubert Bals, Cine en construccion, Fonds Sud, entre otros —, y de acuerdos

regionales, como Ibermedia.
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La mayorfa de las productoras en América Latina combina la
produccion de peliculas de ficcion con otros productos audiovisuales,
como programas de television y filmes publicitarios, con el fin de generar
ingresos, ante la inestabilidad en el ambito cinematografico para la mayotia
de sus emprendedores y trabajadores — empleos super especializados en
el sector conviven con el canje laboral, la multitarea y el financiamiento
personal y familiar.

Los débiles sectores de la produccién en toda América Latina se
encuentran en circulos viciosos que les impide salir de una situacion de
debilidad estructural: no pueden invertir las sumas necesarias para generar
una cantidad razonable de peliculas nacionales de alto presupuesto que
genere una masa critica; tampoco tienen la capacidad financiera ni
de estructura para realizar anualmente al menos dos largometrajes de
presupuesto mediano; como tampoco reunen los montos que se necesitan
para realizar buenas campanas de promocién y publicidad, o para encarar
buenos trabajos de investigaciéon y desarrollo con el fin de preparar
adecuada y profesionalmente los distintos proyectos — ocurre sélo en
contadas ocasiones. Tampoco se retne el dinero suficiente ni la expertise
necesaria para contratar o negociar con distribuidores capaces de situar y
comercializar correctamente el producto en el mercado.

En este contexto, la enorme mayorfa de los estrenos brasilefios
y mexicanos tiene destino de nicho - salas alternativas, de “cine arte”,
cinematecas, centros culturales, ademas de muestras y festivales varios
—, al igual de lo que sucede en nuestros paises con las cinematografias
latinoamericanas no nacionales, europeas y de paises allende Estados
Unidos. Las salas latinoamericanas perdieron “cine-diversidad”, como dice
Garcia Canclini (2004), a diferencia de lo que acontecia en nuestra region
hasta la década de 1980.

A lo largo de los distintos tipos de politicas publicas cinematograficas
adoptadas desde la década de 1990 se aprecia una voluntad por superar el
desmantelamiento del fomento estatal al cine acaecido en el primer lustro de
ese decenio. Sin embargo, los resultados de mercado, las caracteristicas de los
distintos eslabones — la fragmentacion de la produccién, la concentracion
y la extranjerizacion en la distribucion y la exhibiciéon — muestran que la
actividad cinematografica, aunque creci6 en términos de produccién desde

finales de la década de 1990, tanto para Brasil y México, como para casi
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la totalidad de los pafses latinoamericanos, no lograron consolidar una
industria sustentable, sino filmes nacionales que no registran importantes
niveles de convocatoria, que apenas circulan y casi no se ven a lo largo de
la region. Desde la década de 1990 los estrenos de Hollywood dejan poco
espacio en la cartelera a los filmes nacionales debido al retiro del Estado
como regulador del mercado exhibidor.

La mayoria de los filmes brasilefios y mexicanos no llega ni siquiera
a los diez mil espectadores — la mitad de los estrenos nacionales apenas
alcanza los mil espectadores (entre 20 y 30 filmes [lo que representa la
produccién total de paises como Ecuador, Uruguay y Bolivia, juntos| no
llegan a convocar, cada uno, 200 espectadores).

La mayoria de las veces los exhibidores mantienen las peliculas
nacionales apenas una semana en cartelera. A esto se suma la escasa
promocién y marketing — ausentes en la mayorfa de los proyectos filmicos
latinoamericanos, y deficientes en las estrategias de las distribuidoras locales
que comercializan la mayorfa de los filmes nacionales en América Latina.

De entre los 1100 y 1700 estrenos nacionales registrados en México y
Brasil (por separado) entre 1990 y 2019, s6lo entre el 1%y el 3% convocaron
entre 1 a 2,5 millones de espectadores (o mas), la cantidad necesaria para
amortizar el costo promedio de produccion si no se contara con la ayuda
estatal — ayuda que, en muchos proyectos, no llega a cubrir la totalidad de
los costos, pero lamentablemente la financiacion publica no funciona para
atraer recursos privados.

A esta baja convocatoria de los filmes nacionales hay que sumar otro
factor: el porcentaje infimo que reciben los productores cinematograficos
de los paises analizados — y de toda América Latina — de cada entrada
vendida: del valor neto de la recaudacién hecha por sus peliculas, los
productores sélo reciben entre un 10% y un 20% — hecho que sucede en
los escasos casos en que se registran ganancias, lo que suele ocurrir cuando
una major de Hollywood comercializa el filme (en este caso, esta empresa
se queda con entre el 25% y el 35% de los ingresos del filme).

Lamayorfadelas peliculaslocales enlos distintos paises latinoamericanos
se estrenan al margen de los grandes circuitos de exhibicién, y cuando lo
hacen — debido a la existencia de una cuota de pantalla (las cuotas en
Brasil terminaran en 2021) — se exhiben en horarios y salas marginales,
con muy escasa promocion — insistimos: salvo que sean comercializadas

por las majors.
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Cuando existe algin intento de realizar un buen estreno comercial de
un filme nacional — con todo el esfuerzo y el gasto que ello representa,
frente a los tanques hollywoodenses —, las majors bloquean las salas con una
inmensa cantidad de copias y, a su vez, refuerzan la practica anticompetitiva
del block booking, llevada a cabo en todo el mundo — inclusive en Estados
Unidos — desde hace casi un siglo — en el sentido de negociar con los
exhibidores locales paquetes de peliculas que incluyen los “tanques” que las
cadenas quieren, pero también peliculas hollywoodenses de menor calidad
y convocatoria, que el exhibidor se ve obligado a programar.

Esta situacién se presenta inalterada desde hace un cuarto de siglo.
En el plano internacional lo tnico relevante para la enorme mayoria de
los filmes latinoamericanos es la difusién y el prestigio obtenido en los
festivales internacionales de cine —y, para unos pocos, el financiamiento y
los acuerdos de coproduccién (con empresas cinematograficas, televisivas,
distribuidoras etc.) alcanzados en esos espacios.

Aunque desde finales de la década de 1990 y comienzos de la del 2000,
tanto en México y Brasil, como en toda América Latina, hubieron una o
dos peliculas nacionales por afio que tuvieron una aceptable —y, en algunos
casos, una extraordinaria — aceptacion por parte del publico — algunas de
ellas, rompiendo récords histéricos —, ello no representa una regla para las
cinematografias analizadas: los booms esporadicos no llenan salas, y los
contados casos de éxito — recuperacion de la inversion — son excepciones
—entre el 1% y el 3% de los estrenos brasilefios y mexicanos de los ultimos
30 afios.

Por todo ello, se torna necesario relativizar expresiones como “récords
histéricos” o booms del cine en América Latina durante los ultimos afios, tal
como manifiesta el “entusiasmo discursivo” de investigadores, periodistas
y funcionarios: las estadisticas muestran una importante recuperacion en
comparacion con la década de 1990, pero se ubican muy lejos de los valores
registrados durante el siglo XX.

Tal como sucede en todo el mundo, la diferencia entre los tltimos 30
aflos y lo que sucedia a mediados del siglo XX es abismal: para la década
de 1950 un indice de concurrencia bajo en América Latina era de 3 —
resultante de dividir la cantidad de espectadores por la poblacién del pais.
Lo habitual en los principales paises de la region era un valor de entre 6y

9. El promedio regional se ubicaba en 5.
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En la actualidad — y desde hace un cuarto de siglo — un indice de 2
es un valor muy alto en la regién. En efecto, desde hace muchos afios en
América Latina los indices de concurrencia al cine varfan entre 0,2 y poco
mas de 1 (en Argentina y en Brasil este indice se ubica en alrededor de

1; mientras que México es el Gnico pals latinoamericano donde la cifra
llega a 2)°.

Cuadro 1 — Brasil, México: indice de concurrencia* a los cines (1960-2017)

1960 1975 1985 1990 1995 2000 2005 2010 | 2017

Brasil 5 2,6 0,67 0,04 0,53 0,41 0,5 0,69 0,87

México 10 42 5,78 6,48 0,65 0,87 1,47 1,69 2,7

*Este indice se obtiene de dividir la cantidad total anual de espectadores cinematograficos por la
poblacién del pais en cuestion.
Fuente: Elaboraciéon propia con base en datos de Unesco, Incaa, ANCINE, Imcine, CNAC, CNCA,
Ina-Icau, Direccién de Cinematografia (Colombia), Prolmagenes (Colombia), Getino (2005),

Canacine, Deisica, Nielsen-Rentrak, Ultracine, Filme-B, medios periodisticos.

A pesar del importante incremento registrado en distintos indicadores
de mercado entre la década de 1990 y fines de la década de 2000, la cantidad
de entradas vendidas representa la mitad de los espectadores convocados
medio siglo atras — cuando la poblacién de los paises era sustancialmente
menor.

A partir de la liberalizacién, concentracién y extranjerizaciéon
fomentadas como politicas de Estado en Brasil y México (asi como toda
América Latina) desde la década de 1990, las distintas entidades estatales
vinculadas al cine no fueron ajenas a este influjo.

Por cllo, las empresas nacionales de distribucién y exhibicién
cinematograficas que existfan en México y Brasil hasta la década de 1990
cedieron completamente su lugar — debido a que fueron desmanteladas
— en favor de las majors de Hollywood, en el sector de la distribucion, y

de las grandes cadenas de multiplex — todas ligadas a Hollywood —, en el

3. A partir de 2012 el mercado cinematogrifico azteca alcanzé, y super6 levemente este indice de 2
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ambito de la exhibicién (no nos referimos a que estas grandes cadenas sean
propiedad de Hollywood, ya que las dos mayores cadenas de exhibicion
mexicanas son de capitales nacionales, as{ como una de las principales en
Brasil, Kinoplex; pero si en lo que hace a operar sin mayor autonomia de
los grandes estudios hollywoodenses).

En este contexto, las agencias nacionales de cine de Brasil y México poco
han hecho para cambiar este ecosistema. Por el contrario, lo han reforzado,
por acciéon u omisién: en el caso brasilefio, por las leyes de incentivo
fiscal, que invitan a las multinacionales (nacionales e internacionales)
a invertir en la produccién de filmes locales, a cambio de reducir varios
millonarios impuestos, lo que generd un dominio absoluto de un pufiado
de productoras — muchas ligadas a poderosas compaififas locales, como
Globo, o internacionales, como las majors de Hollywood. Aun con la
creacién del Fundo Setorial en 2006 o de la sancién de la ley 12.485 de
2011, esta situacion de dominio del mercado por parte de pocas grandes
empresas (muchas de ellas, multinacionales extranjeras), no ha cambiado.
En el caso mexicano, sucedié otro tanto, con los fideicomisos Fidecine y
Foprocine, y especialmente, con el Eficine — que consisti6 en la reforma

del articulo 226 (posteriormente, 189) del impuesto a la renta.
Conclusiones

En la regién se ha demostrado que la intervencion del Estado es
fundamental para el (re)surgimiento y el fortalecimiento del sector
productivo dedicado a la cinematografia: ante las fallas de mercado — falla
en la competencia, niveles de comercializaciéon y consumo sub-Optimos
o necesidad de grandes inversiones — las politicas publicas intervienen
legitimamente en beneficio de un bien socialmente valioso como el cine —
bien relevante tanto por su veta cultural como ecénomica, asi como por set
difusor de normas, valores e identidades.

Sin  embargo, el neofomentismo de las politicas publicas
cinematograficas en América Latina llevado a cabo desde la década de
1990 — es decir, los intentos de los Estados latinoamericanos para volver
a fomentar al cine, luego del desmonte de las ayudas publicas y del Estado
empresario (en los casos mexicano y brasilefio) —, mantuvo inalterada la

concentracion que se da en todos los eslabones de la cadena de valor del
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sector cinematografico; ayudé a incrementar notablemente la produccion
cinematografica local, pero registraindose una constante de exiguos niveles
de convocatoria y de muy escasa circulaciéon comercial y nula convocatoria
a nivel intrarregional y mundial por parte de los filmes latinoamericanos
— salvo contadas excepciones (se estrenan comercialmente allende sus
fronteras el 3% promedio de las producciones brasileflas y mexicanas, con
resultados de mercado que promedian el 0,3%).

A su vez, durante el neofomentismo se consolidé una produccion
cinematografica fragmentada, de nicho, atomizada, insustentable: s6lo un
numero muy reducido de productoras tienen una producciéon constante,
con realizaciones que generan ingresos como para vivir de la actividad
cinematografica. La mayoria de los realizadores trabajan en multiples
actividades, y las productoras que se forman lo hacen para encarar uno o
dos proyectos, para inmediatamente disolverse.

En Brasil y México —y en la mayor parte del planeta — a los realizadores
y productores se les hace muy dificil filmar un largometraje con fines de
estreno comercial — un proyecto que contrate a profesionales rentados
en todas las dreas de preproduccion, produccion, posproduccion y
comercializaciéon — ; en nuestra region, la mayorfa se ve en esa situacion.
Las dificultades son mayores a la hora de distribuir profesionalmente y
con un minimo de oportunidad para que el filme rinda en taquilla y pueda
recuperar, aunque sea parte de lo invertido — vy, en el caso de que este
emprendimiento tenga éxito, el reparto de la taquilla es altamente desigual
en perjuicio de los productores y realizadores.

Son muchos los factores que distinguen una industria consolidada de
una mera politica de fomento e incentivos: principalmente, para que haya
una industria es necesario fortalecer la cadena de valor como un todo, y
no solamente fomentar una pléyade de producciones sin expectativas de
retorno comercial. También es necesario pensar en politicas de formacion
de audiencias.

Las politicas cinematograficas neofomentistas aceptaron este dominio
del sector privado concentrado, dedicandose a actuar meramente como
intermediarias y gerenciadoras entre los grandes agentes privados —
distribuidoras y exhibidoras ligadas a Hollywood, mas productoras ligadas
a las principales cadenas televisivas locales — y los sectores independientes

— generalmente, cooperativas —, favoreciendo la posiciéon de Hollywood y
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de distintas grandes empresas del sector, con cines locales que crecen en
produccién gracias a incentivos y dineros publicos nacionales pero que
tienen un escasa repercusion en los publicos locales — salvo contadas
excepciones — y una muy reducida circulacion allende sus fronteras, con
una convocatoria estadisticamente inexistente.

De esta manera, las normativas y las politicas latinoamericanas
referidas al cine mantienen de facto el statu quo de las multinacionales
comunicacionales y sus aliados operando la produccién, la distribuciéon y
la exhibicion local.

El fomentismo — que en América Latina tuvo lugar sélo en México
y en Brasil — supo aprovechar condiciones de posibilidad — mercados
cinematograficos importantes y en expansion, altos niveles de asistencia
a las salas y penetracion popular de los filmes nacionales — para crear
“épocas de oro” de sus cinematografias. Merced a Estados que decidieron
actuar activamente en el fomento de toda la cadena de valor de la industria
cinematografica (produccion, distribucion y exhibicion) los cines locales
gozaron como nunca de una gran popularidad en sus respectivos paises
—, en el caso mexicano, con éxito mas alla de sus fronteras. Pero esto se
acabo a partir de la década de 1990, como también se vio.

La presencia del Estado en el sector cinematografico es relevante y
decisiva. También se mostré que el fomentismo generd las mejores épocas
de las cinematografias locales (México y Brasil), no sélo por capacidad
productiva, sino por masividad, alta convocatoria de los filmes nacionales
y buenas condiciones generales en toda la cadena de valor (algo que poco
tiene que ver con la época, con la tecnologfa o los consumos, puesto que esta
situacion no se dio en casi ninguna nacién latinoamericana en ningin pafs
de su historia, asi como tampoco en la mayoria de los paises del mundo).

Si bien el neofomentismo recuperd presencia estatal en el sector,
engrosando el nimero de largometrajes producidos, no llegé a ser una
continuacion, ni a esgrimir inspiracion alguna en el fomentismo — en el
sentido de poseer un rol activo y ejecutor —, generando filmes nacionales
con baja convocatoria, de muy reducida circulacion comercial y casi nulo
visionado allende sus fronteras, con la mayoria de las productoras dispersas
en microemprendimientos y sin sustentabilidad.

El neofomentismo en Brasil y México pone al sector cinematografico

en una mejor posicién en comparacién con los peores momentos de las
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cinematografias locales — primer lustro de la década de 1990 —, pero no es
una continuacién del fomentismo, sino una reparacién todavia superficial
al dafio que gener6 el desmonte de este altimo.

De esta manera, ante las avanzadas recientes en los paises analizados
por clausurar el fomento al cine y el audiovisual, se debe defender todo
tipo de fomento, inclusive los neofomentistas, aunque sin conformatse,
y luchando siempre por seguir construyendo un mejor cine y audiovisual
nacional y latinoamericano con reconocimiento artistico y rentabilidad

comercial y de audiencia satisfactorios.

Bases de datos

Instituciones nacionales de cinematografia
ANCINE (Brasil)

CNAC (Venezuela)

CNCA (México)

Direccién de Cinematografia de Colombia
IMCINE (México)

INA-ICAU (Uruguay)

INCAA (Argentina)

Proimagenes (Colombia)

Instituciones internacionales

Instituto de Estadisticas de la UNESCO

Observatorio del Cine y el Audiovisual Latinoamericano
Observatorio Europeo del Audiovisual

Observatorio Iberoamericano Audiovisual

Consultoras e instituciones privadas
Canacine

Deisica

Filme-B

Nielsen-Rentrak

Ultracine
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O audiovisual como catalisador da Ciéncia e do
conhecimento desenvolvidos na Universidade
publica brasileira: um olhar sobre a série Mutatis
Mutandis produzida pela TV UFOP

Adriano Medeiros da Rochat

A conexio entre sociedade e ciéncia é tema de grande destaque na
atualidade, especialmente depois de a pandemia do coronavirus ter dei-
xado boa parte dos habitantes deste planeta assustados e em quarentena.
Comunicar ciéncia nio é apenas uma obrigagao dos produtores do conhe-
cimento e da midia, mas também é um direito de todo cidadao e representa
uma necessidade do ponto de vista social, politico e econdémico.

Rosely Romanelli e Marco Schneider (2014) defendem que, na ciéncia
moderna, ¢ preciso adotar o dogmatismo, ou seja, a divida sistematica,
contudo, focando o préprio discurso cientifico. Assim, a apuracio da in-
formacao no campo da ciéncia ndo pode confiar ingenuamente nas fontes.
O divulgador de ciéncia ndo pode mais aceitar, sem exame e reflexdo, o
discurso de uma fonte especializada somente por ter sido proferido por
uma autoridade em determinada area.

Trata-se, assim, de divulgar, sobre qualquer tema, nao a “verdade cien-
tifica”, mas o estado atual de suas principais controvérsias. E necessario,
portanto, desconstruir a concepcao corrente de que algo “cientificamen-
te comprovado” possuiria um estatuto de verdade definitiva, enfatizando,
sempre, o carater historico, aberto, aproximado, polémico e autorretifica-
dor de todas as ciéncias. Tal desconstrucao envolve uma problematizagao
da hierarquia dos saberes ditos cientificos, entre si e em relacio aqueles
ndo cientificos, sem, contudo, cair no niilismo relativista pés-moderno de
sumariamente eliminar a priori qualquer possibilidade de hierarquizacdo de
saberes (ROMANELLIL SCHNEIDER, 2015, p. 33 e 34).

1. Cineasta, professor adjunto do curso de Comunica¢io Social-Jornalismo da Universidade Fede-
ral de Ouro Preto (UFOP), diretor dos programas de TV Veredas (educacio ambiental) e Mutatis
Mutandis (divulgagao cientifica) - ambos produzidos pela TV UFOP, idealizador e coordenador
do Festival Nacional de Cinema e Video Inconfidentes, Membro do Conselho Editorial da Editora
UFOP (Letras e Artes).
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Os autores também defendem a importancia de o divulgador da cién-
cia entender a complexidade do processo pedagdgico e comunicacional,
nao podendo se limitar a transmissdo do conhecimento. Assim, nio basta
apenas comunicar a ciéncia de modo fiel ao discurso original. Também ¢é
necessario comunica-la de forma compreensivel, aprofundada e atrativa ao
publico leigo.

Isto envolve a compreensao do momento da recep¢do como momento
de (co)producio de sentido: hd, portanto, como ji preconizava em outros
termos Paulo Freire (1999), que se “conhecer” o receptor, seu repertorio,
seus preconceitos, sua “cultura”, para utilizar esses elementos de modo
eficiente na construgao do discurso de divulgacio cientifica; ¢ fundamental
também reconhecé-lo como dotado de um pensamento e de conhecimen-
tos potencialmente relevantes, mais ou menos confusos e assistematicos,
mas jamais ausentes (ROMANELLI; SCHNEIDER, 2015, p. 33 e 34).

Diego Ferreira e Lilian Franca (2014) nos recordam que, originalmen-
te, a palavra video veio do latim, significando “ver”. Com o decorrer do
tempo, passou a denominar uma ampla gama de producoes audiovisuais,
inclusive o video digital. Através da grande evolucio tecnolégica e da revo-
lucao digital da década de 1990, houve substancial metamorfose nos equi-
pamentos antes pesados e caros para materiais de captagdo e montagem
cada vez mais acessiveis, méveis e simples de operar. Um bom exemplo
disso sao os smartphones, que tem permitido a realizacdo e difusao de
grande quantidade de produ¢oes audiovisuais através da internet. Em sua
pesquisa, os autores dialogam com Ien Ang, outro entusiasta das novidades
advindas através do video digital. Esse ultimo evidencia questdes de acesso

as producoes, relatando que

O video abriu um mundo de possibilidades para a reali-
zacao de filmes, antes restrito aos estudios profissionais
de cinema. A chave dessa explosido iminente ¢ a parceria
entre o video digital relativamente barato e a ampla di-
fusdo de poderosos computadores pessoais. E a cereja
desse rico bolo ¢ a Internet (ANG apud FERREIRA;
FRANCA, 2014, p. 6).

Simone Bortoliero (2002) lembra que, a partir da década de 1970, o
video foi ganhando formatos de gravagdo mais baratos e acessiveis, quan-
do comparados ao cinema. Tais sistemas, como o U-matic e o Betacan,
possibilitaram inovagdes e estimulo a criatividade na constituicdo narrativa

desta linguagem.
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No Brasil, as diversas formas de aplicacio do video nos anos 1980
modificaram nossas vidas, facilitaram discussoes e debates sobre proble-
mas nacionais, permitiram maior acesso a cultura popular, maior incentivo
a producio independente, maior participacdo nas emissoras abertas, além
de ter um papel decisivo quanto a democratizacio do saber cientifico,
permitindo o acesso de um nimero maior de pessoas ao conhecimento
(BORTOLIERO, 2002, p. 2).

Foi no final do século XX que o video ganhou sistema de gravacio
e edi¢ao digital e status de meio diretamente apropriado a velocidade da
pés-modernidade. Depois destes aperfeicoamentos, a TV se tornou parte
fundamental dos processos de veiculacio e producio de significa¢oes e
sentidos. Assim, ela afeta e interfere diretamente em nossos modos de vet,
pensar, conhecer o mundo e nos relacionarmos.

Conforme aponta Lacy Barca (1998), a presenca da ciéncia na televi-
sao aberta brasileira, muitas vezes, se resumiu a veiculagio de poucas e ra-
sas matérias nos telejornais. Programas especializados de difusao cientifica
foram excec¢ao e nao um mecanismo cotidiano das emissoras. A formacio
cientifica de um publico telespectador quase sempre foi minimizada pelas
grandes corporagoes desta linguagem. Barca recorda que esses programas
eram relegados a horarios periféricos dentro da programagao, o que, not-
malmente, dificultava o estabelecimento de vinculos estreitos deste conte-
udo audiovisual com o publico e ocasionava baixa visibilidade dos produ-
tos. Dessa maneira, muitas iniciativas tiveram seus patrocinios ou apoios
culturais de sustentagdo cortados e, rapidamente, perderam espago nas
grades de programacido. Mesmo nas TVs educativas esse mecanismo des-
truidor foi implacavel. Entre alguns dos programas de difusdo cientifica
mais conhecidos pelo pablico que deixaram de existir nos canais abertos
brasileiros estdo: Estagio ciéncia (TV manchete), Academia Amazinia (TV
Cultura), Eco-realidade e Tome Ciéncia (Fundag¢ao Roquete Pinto)

O desaparecimento de tantos programas nao foi sequer registrado
pelo publico. Parece que eles nio fizeram muita falta para o telespec-
tador. Apenas alguns representantes da comunidade cientifica, em dis-
cursos nas reunioes anuais da Sociedade Brasileira para o Progresso da
Ciéncia (SBPC), chegaram a reclamar a perda das tribunas a partir das
quais obtinham um contato privilegiado com a opinido publica (BARCA,
1998, p. 82)
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Em outra vertente mais positiva, houve um aumento deste segmento
de producio de difusdo cientifica com o advento da TV por assinatura.
Esse fator contribuiu para a criacio e manuten¢do de produgio regular
ligada a0 registro da ciéncia e da tecnologia em varias emissoras publicas e
privadas. Um bom exemplo desta ampliagao pode ser visto fora do pafs, na
BBC e no Channel 4, da Inglaterra.

Diferentemente da TV aberta, desde que a primeira rede de TV a cabo
(por assinatura)® chegou ao Brasil, em 1991, houve demonstracdes de
maior aproxima¢ao com projetos especializados na difusao da ciéncia e da
tecnologia. Nesse sentido, foram lancados canais como Discovery (TVA/
NET) e o Mundo (TVA), que se mostraram diretamente dedicados a essa
vertente. O crescimento de mercado com a chegada da TV por assinatura
também impulsionou, de alguma maneira, desdobramentos de producio
em emissoras abertas. Contudo, nos ultimos anos, a televisao brasileira
amarga uma crise na producao de programas dedicados a ciéncia e a tecno-
logia. Refletindo sobre esta crise, Lacy Barca aponta para alguns aspectos
que, na sua opinido, estariam ligados ao cerne do problema: o suposto (de)
interesse do publico pela tematica; a dificuldade no encontro de oportuni-
dades comerciais para a manutenc¢io dessas iniciativas; o nao entendimento
das possibilidades atrativas impulsionadas pelos elementos proporcionados
pela linguagem audiovisual. Em contraposicao a esta potencialidade do vi-
deo, apontada pela autora, algumas iniciativas ainda optaram por mecanis-
mos construtores bastante tradicionais.

Um estudio, uma bancada, um apresentador sorridente e sentado apre-
sentando matérias pré-gravadas em laboratérios de universidades e centros
de pesquisa. A fala autorizada dos cientistas em seu ambiente de trabalho,
corroborando os pressupostos enunciados e a linha de raciocinio conduzi-
da pelo apresentador. Foi este o estilo narrativo escolhido pelos profissio-
nais de televisdo que formataram o Globo Ciéncia para o seu lancamento, em
1984. Uma linguagem tradicional, muito comum nos programas jornalisti-
cos da época (BARCA, 1999, p. 83).

Em sua pesquisa, Lacy Barca relata um amadurecimento narrativo no

programa que analisa — o Globo Ciéncia, a partit do momento em que a

2. A'TVA foi a primeira rede de TV a cabo do pais. Ela entrou no ar no dia 15 de setembro de 1995,
apresentando os canais Showtime, TNT, ESPN, Supercanal e CNN. A TVA transmitiu por cabo
e também por sinal MMDS por antena. Fonte: <www.tudosobretv.com.br/histortv>. Acesso em:
3 ago. 2020.
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equipe realizadora adotou o formato de documentario jornalistico, dispen-
sando a apresentacdo em estidio. A autora defende que, em programas de
ciéncia e tecnologia, os apresentadores precisam assumir o papel de facili-
tadores na construcgao de narrativas inteligentes, instigantes e participativas.
Em sua concepcio, é possivel partir de exemplos do préprio cotidiano para
quebrar muitas barreiras que separam o espectador dos conceitos cienti-
ficos. “Uma dessas barreiras é o preconceito bastante difundido de que
a ciéncia é complexa demais para o entendimento do homem comum”
(BARCA, 1999, p. 85).

Para Denise Tavares (2014), a relagdo entre audiovisual e ciéncia
ja possufa um espago privilegiado, que era representado pela televisao.
Atualmente, esta janela se fragmentou pelas mdltiplas telas da internet.
Contudo, a autora defende que foi na tela da televisdo, especialmente nas
TVs a cabo, que a relagao ciéncia-audiovisual se consolidou historicamen-
te. Através das emissoras de TVs a cabo teria sido estabelecido um mo-
delo atrativo de apresentacdao da ciéncia e tecnologia para a populacio.
Normalmente, conforme também apontado por Barca, o ponto de partida
desta apresentacao esteve ligado ao jornalismo e ao documentario, buscan-
do articular a educagdo para uma educagdo mais igualitaria.

Ultrapassando alguns locais tradicionais de exibi¢do, como o circuito
comercial de cinema ou ainda as janelas televisivas, ¢ possivel encontrar
algumas iniciativas que buscam catalisar o espaco de didlogo entre audio-
visual e ciéncia, exibindo produ¢des dentro desta vertente de conteudo.
Um desses projetos é o Ciéncia em foco, um ciclo de conferéncias mensais
iniciadas em 2004 no auditério do Ministério da Ciéncia e Tecnologia, em
Sio Cristovao, zona norte do Rio de Janeiro. Mais recentemente, a iniciativa
foi transferida para a Casa da Ciéncia da UFR].

Em didlogo com essa perspectiva que remonta a evolugdo dos pro-
cessos de divulgacao cientifica através do audiovisual, especialmente do
conhecimento produzido dentro da universidade publica brasileira, este
artigo propde reflexdes a respeito da série Mutatis Mutandis: a procura do
saber, produzida pela TV UFOP dentro do projeto de pesquisa “Ciéncia
e Audiovisual: uma parceria para a populatizacio do conhecimento”, que
tem a coordenagao deste pesquisador.

Uma das hip6teses de base da pesquisa proposta defendia (e ainda de-

fende) que a linguagem audiovisual pode ser utilizada como um instrumen-
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to sensivel, atraente, dinamico e acessivel para a difusdo de investigacoes
cientificas e tecnoldgicas. Nesse sentido, pode contribuir para aproximar
os saberes desenvolvidos na academia ao conhecimento e as necessida-
des presentes nas comunidades externas a Universidade Federal de Ouro
Preto, seja em um ambiente micro/regional, como em um ambiente ma-
cro/nacional/internacional. A partir deste ponto, vamos direcionar nos-
sos olhares para o uso desta linguagem, especialmente exemplificada pelo
objeto de estudo em questdo, no intuito de refletirmos sobre quais sdo as
contribui¢bes do audiovisual nos processos de decodificagao e divulgacio
da ciéncia e da tecnologia, bem como na aproximacdo destas tltimas com

a populacio, especialmente os jovens.
O uso do audiovisual nas universidades publicas brasileiras

Conforme Simone Bortoliero (2002), um dos marcos iniciais da utiliza-
¢do de videos nas universidades brasileiras teria sido a primeira transmissio
de cursos regulares por TV da USP, em 1969. Na ocasido, foi exibido um
videoteipe contendo a aula inaugural de psicologia educacional do curso de
Licenciatura da Faculdade de Filosofia, Ciéncias e Letras.

No contexto dos anos 1970, Bortoliero relata certa resisténcia inicial
de parcela dos professores universitarios brasileiros em relagdao ao uso do
video como mecanismo auxiliar no processo de ensino aprendizado. A
propria autora, porém, também retrata o quanto essa situa¢do mudou na
década seguinte e como pesquisadores e professores se tornaram também
produtores de videos educacionais.

De acordo com caracteristicas regionais, a producao de video nas uni-
versidades brasileiras colocou em discussdo o papel da TV na sala de aula,
a divulgacio cientifica e institucionalizou a “zzagen”” como uma forma efi-
caz de ensino nio formal. A produgdo de video nessas institui¢oes através
de nucleos, centrais de produgio, centros de comunicagao, assessorias de
imprensa e outros 6rgaos criados para executar projetos audiovisuais deu
origem ao que conhecemos atualmente por canais universitarios e TVs uni-
versitarias (BORTOLIERO, 2002, p. 3).

Bortoliero defende que a criagdo desses 6rgaos de producio nas univer-
sidades contribuiu para a mudanga de postura de muitas pessoas em relacao

a divulgagio cientifica no Brasil. Apesar da evidente importancia, a autora
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ressalta que, nos primeiros anos de existéncia, esses mecanismos enfrenta-
ram dificuldades relacionadas a falta de equipamentos (normalmente impot-
tados), a escassez de investimento financeiro e recursos humanos. Tais res-
tricdes também influenciaram no processo de difusdo das obras realizadas.

Geralmente, os programas produzidos circulavam em salas de aulas, semi-
narios e congressos de especialistas. Havia falta de catilogos com sinopses, falta
de intercambio das produgoes e, em muitos casos, duplicacao de esfor¢os quan-
to a programas semelhantes. Um aspecto relevante foi identificar a presenca do
espirito de equipe nos trabalhos realizados, com participagao ativa de professo-
res, cientistas, técnicos, jornalistas e outros (BORTOLIERO, 2002, p. 4).

E importante ressaltar que a maioria das centrais de producio audiovi-
sual pioneiras nas universidades brasileiras estava ligada as suas respectivas
reitorias, departamentos ou institutos. Assim sendo, a autonomia desse tra-
balho inicial pode levantar suspeitas e ser questionada. Além disso, havia uma
concentra¢io das centrais de producido audiovisual universitarias na regido
Sudeste. Como exemplo de institui¢oes de destaque naquele periodo inicial
¢ possivel listar a Escola de Comunicacdo e Artes (ECA) da USP, o Setor
de Audiovisual do Nucleo de Tecnologia Educacional para Saude (NUTES)
da UFRJ, o Centro de Tecnologia Educacional da UER], o Laboratério de
Aprendizagem da Universidade Federal do Espirito Santo (UFES), o Centro
de Comunicacio da UNICAMP e o Centro Audiovisual da UFMG.

Todo o trabalho realizado nesses locais mereceu da comunidade aca-
démica reconhecimento e, como consequéncia, houve maior investimento
em recursos humanos e compra de equipamentos. No entanto, o ritmo
dos avangos tecnologicos impossibilitou e até hoje inviabiliza um padrio
de qualidade compativel com o mercado nacional nessas instituicoes
(BORTOLIERO, 2002, p. 6).

Simone Bortoliero aponta algumas preocupagdes com a produgio con-
temporanea de videos de divulgaciao cientifica desenvolvidos nas universida-
des. De acordo com a autora, normalmente, as politicas audiovisuais adotadas
por estes 6rgios de ensino supetior priotizam a produg¢io de videos voltados
a0 publico interno ou, ainda, ao préprio grupo especializado de pesquisadores
de determinada 4rea muito especifica. Assim, faltatia integrar essas pesquisas
registradas a formas de extensdo universitaria, visando tanto abarcar um pu-
blico maior, quanto levar o conhecimento produzido nos grandes centros de

ciéncias brasileiros a populacdo que mais necessita do mesmo.
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A infraestrutura deficitaria em relagdo a desenfreada corrida tecnologi-
ca e a perda substancial de recursos humanos e até mesmo da continuidade
de carreiras ligadas a produ¢io audiovisual dentro das universidades sio
outros pontos de inquietacdo apresentados pela autora. Um bom exemplo
disso é o fim da carreira de técnico audiovisual. Vale lembrar aqui que, por
meio do Decreto 10.185, publicado no dia 20 de dezembro de 2019, o
governo de Jair Bolsonaro decidiu extinguir 27.611 cargos efetivos do seu
quadro de pessoal. O texto ainda proibe a abertura de concutsos para di-
versos cargos técnico-administrativos em Educacio ligados diretamente a
producio audiovisual, tais como o préprio técnico em audiovisual, diretor

de producio, diretor de fotografia, montador, entre outros.
A TV UFOP e o nosso jeito mineiro de produzir

Amparada em premissas que também deveriam gerir muitas outras
emissoras de TVs publicas, tais como independéncia editorial e financeira,
autonomia dos 6rgaos de governanga, pluralidade, diversidade da progra-
magio e prestagdo de servico de interesse publico, em outubro de 2011,
a Universidade Federal de Ouro Preto (UFOP), através da sua Central de
Comunicag¢ao Publico-Educativa (CCPE), colocou no ar a TV UFOP: uma
concessao dada a Funda¢ao Educativa Ouro Preto (FEOP), que apoiava e
gerenciava projetos da Instituigao.

Contudo, o embrido da TV UFOP se deu anteriormente, através do
Centro de Produ¢iao e Pesquisa Audiovisual (CPPA), criado em 2000.
De acordo com Francisco Daher Junior, atual Coordenador de Imagem
Institucional da UFOP e um dos profissionais que mais se empenharam

dentro da instituicio na defesa do projeto da emissora,

Inicialmente, tirando a centralidade dos processos institu-
cionais, ¢ fundamental destacar que esta historia se inicia,
principalmente, a partir do sonho de uma juventude em
querer fazer a diferen¢a no mundo do audiovisual, ¢ no
proprio mundo, com perspectivas de liberdade para criar e
experimentar novas linguagens. Antes de operar em sinal
aberto, jovens remanescentes dos cursos de Artes Cénicas,
Comunicagao, Direito e Histéria ja nutriam um sonho
de possibilidades informacionais, artisticas ¢ estéticas

(DAHER JUNIOR 2019, p. 253).
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O CPPA promoveu uma estreia interna da TV UFOP, que aconte-
ceu no dia 11 de outubro de 2007. O evento foi realizado no Restaurante
Universitario do campus Morro do Cruzeiro, em Ouro Preto, com exi-
bicao dos videos produzidos até aquele momento pelo CPPA. Entre as
produgdes, destacavam-se: S6 sei que foi assim, com a entrevistada: Gisélia;
Conexao Universitaria, com a entrevistada: Hebe Rola, Republicantes — um
registro especial da Festa do 12 ¢ Herdis de Todo Mundo — ja em parceria com o
Canal Futura.

Para o coordenador do CPPA daquele periodo, Celmar Ataides Janior,
a iniciativa de langamento dentro da UFOP era fundamental para a criacdo
de publico. Ja idealizando um desdobramento do trabalho para uma TV
aberta a comunidade, ele afirmava que

a expectativa ¢ de que as pessoas possam conhecer o tra-
balho do CPPA e também o potencial de producio au-
diovisual da Universidade, pois hoje o grupo ¢ formado
basicamente por estudantes e alguns funcionarios. Outro
ponto fundamental ¢ a possibilidade de formacao de pu-
blico para o projeto da TV UFOP em canal aberto que
vem por af.’

Daquele ano até a concessao do canal aberto, foram desenvolvidas di-
versas pesquisas de linguagem e conteudo, o que originou parte dos mui-
tos produtos que, logo depois, comeg¢aram a ser exibidos por este veiculo.
Francisco Daher Junior recorda que

A consolidacio institucional do canal, por sua vez, se deu
em 2010, a partir da aprovagio, pelo Conselho Universitatio
da UFOP, do Projeto Académico Institucional, cujo obje-
tivo era normatizar e organizar o funcionamento organico
da Assessotia de Comunicacao Institucional, estruturada,

naquele periodo, na Pré-Reitoria de Projetos Especiais

(PRPE) (DAHER JUNIOR, 2019, p. 254).

Ao ganhar a transmissdo aberta de seu sinal, a TV UFOP buscou es-
treitar seus lacos com a comunidade local (Ouro Preto e Mariana). Um
grande parceiro nesta etapa foi o Canal Futura. Nos primeiros anos como
emissora aberta, a TV UFOP retransmitiu o sinal do Canal Futura, através
do canal 31 UHE e tinha abertura de até 70 minutos para veiculagdao de

programacao propria diaria.

3. Fragmento da entrevista de Celmar Ataides Junior, disponivel em <https://www.ufop.br/noticias/
tv-ufop-interna-estria-dia-11-de-outubro>. Acesso em: 9 ago. 2020.
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A responsabilidade do veiculo também aumentou ao almejar/plane-
jar a veiculacdo de produtos educativos que ultrapassassem os muros da
Universidade. Assim, conceitualmente, a TV UFOP foi idealizada enquan-
to uma televisdo educativa e nao apenas universitaria. Nesse sentido, a prio-
ridade foi ecoar a voz de atores sociais que precisavam deste espaco ou
que, por algum motivo, ainda nio se sentiam diretamente abrangidos pela
Universidade Federal de Ouro Preto, enquanto espago publico de ensino,
pesquisa e extensio. Refletindo sobre o conceito de TV adotado pela emis-

sora, Francisco Daher Junior analisa que

Sobte a identidade de uma TV no ambito universitario, a
primeira consideracao a ser feita estd na propria definigao
do que vem a ser TV Educativa e TV Universitaria. A di-
mensao de um canal educativo, neste contexto, se esvai 2
medida que houver qualquer pretensiao de instrumentali-
za¢ao deste canal para outros fins, ou se estabelecer para
estes parametros relativos a audiéncia como garantia de
sua existéncia (DAHER JUNIOR, 2019, p. 257).

Como uma de suas caracteristicas marcantes, os programas produzi-
dos pela TV UFOP, seja em sua fase embrionaria enquanto CPPA, seja
como emissora aberta, possuem um longo perfodo de pesquisa e expe-
rimentag¢do, o que proporciona maior imersio nas tematicas trabalhadas,
bem como um grande potencial de ctiacio a partir de desdobramentos/
rompimentos com mecanismos tipicos das midias meramente comerciais.

Em funcio de dificuldades de ordem financeira e técnica, por muitas
vezes o sinal da transmissdo aberta se tornou intermitente, especialmente
em bairros/regides mais distantes do transmissor, que fica no Morro do
Cachorro, em Ouro Preto. Com a chegada das graves restricGes e cortes
or¢amentarios para as universidades publicas, a partir de 2014, e com 4pi-

ce neste ultimo governo, essa situagao se agravou de maneira exponencial.

Série televisiva Mutatis Mutandis — a procura do saber: um olhar di-
ferenciado da ciéncia pelas lentes da TV UFOP

O projeto construtor da série Mutatis Mutandis: a procura do saber

foi concebido por este pesquisador, em parceria com Fernanda Luiza

Teixeira Lima, para participacio no edital Fapemig* 07/2015, que busca-
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va premiar iniciativas ligadas a popularizacdo da ciéncia, da tecnologia e
da inovagdo. Naquele momento, Fernanda Iima era a Coordenadora do
Nucleo de Criagao da TV UFOP. Assim, a quatro maos, foi idealizado o
projeto de pesquisa “Ciéncia e audiovisual: uma parceria para a popula-
rizagdo do conhecimento”.

O objetivo geral proposto pelo projeto visava democratizar e dar mais
visibilidade ao conhecimento cientifico e cultural produzido na universida-
de publica brasileira, especialmente na UFOP, através de um produto que,
originalmente, foi embrionado na linguagem audiovisual, mas reservou es-
pago e abertura para reconfigura¢des e flertes com novas possibilidades de
didlogos e desdobramentos em outras midias.

Entre os objetivos especificos da pesquisa, destacam-se a difusio do
conhecimento cientifico produzido por pesquisadores da UFOP, o refor¢o
na pesquisa realizada no interior do pais, a descentraliza¢do do conheci-
mento, o estimulo a rede de trocas entre investigadores brasileiros, além da
pesquisa e experimentacio da propria linguagem audiovisual voltada para
producdo de uma série que possibilite a difusdo da ciéncia e tecnologia.
Além de todos esses objetivos especificos havia, também, uma caréncia
latente a ser sanada: a aquisicdo de uma lista de equipamentos necessarios
para o bom funcionamento das atividades cotidianas de gravacao e edi¢ao
desenvolvidas pela equipe da TV UFOP. Ha anos estes profissionais aguar-
davam pela oportunidade de aquisi¢io de determinados itens. Nesse senti-
do, a maior parte do investimento concebido através do edital da Fapemig
ao projeto, cerca de R$ 82 mil reais, foi destinada para esta demanda. Os
mesmos equipamentos também foram utilizados para as captacoes de ima-
gens e sons da série televisiva aqui apresentada, bem como durante o seu
processo de montagem e finaliza¢io.

A partir de um sensivel olhar transmidia, o projeto de pesquisa “Ciéncia
e Audiovisual: uma parceria para a popularizacao do conhecimento” busca
originar novas criacoes estimuladas pelo contetdo inicialmente pré-pro-
duzido para linguagem audiovisual. Nesse caminho, estamos, atualmen-

te, desenvolvendo, em linguagem sonora, uma série de podcasts de curta

4. A Fundacio de Amparo a Pesquisa do Estado de Minas Gerais — FAPEMIG ¢ a agéncia de indu-
¢ao e fomento a pesquisa e a inovagio cientifica e tecnolégica do Estado de Minas Gerais. Compete
a Fundacio apoiar projetos de natureza cientifica, tecnoldgica e de inovacio, de instituicoes ou de
pesquisadores individuais, que sejam considerados relevantes para o desenvolvimento cientifico,
tecnolégico, econoémico e social do Estado.
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duragdo. Além disso, essa equipe transmidia, formada por dois dedicados
bolsistas (Nathalia Vergara e Jonathan Viana), vem trabalhando em incur-
soes pelas redes sociais, procurando consolidar um contato mais proximo e
dial6gico com atuais e futuros receptores dos conteidos gerados pelo pro-
jeto. Contudo, neste texto, vamos trabalhar especificamente com a vertente
desenvolvida dentro da linguagem audiovisual, ou seja, a série televisiva
Mutatis Mutandis: a procura do saber.

Desdobrando esta contextualizacdo inicial a respeito do referido pro-
jeto de pesquisa, este artigo procura também desenvolver um estudo de
caso qualitativo e instrumental da referida série televisiva. Nesse sentido,
trabalhamos com caracteristicas como particularidade e descri¢ao. Entre os
métodos de coleta de dados utilizados estdo a observagio participante ¢ a
observacio de campo. Assim, buscamos registrar eventos importantes do
contexto construtor da série, bem como da evolucio do préprio projeto de
pesquisa, que culminou na experimentagao de linguagem audiovisual para
a divulgacio cientifica (ANDRE, 2008).

Antes de refletirmos sobre o programa em si, ¢ importante mencionar
o entusiasmo, o cuidado e a dedicagao com os quais os técnicos, bolsistas e
até voluntarios da TV UFOP, que tiveram participacao direta com esta ini-
ciativa, abragaram o projeto. Vale ressaltar que essa equipe foi formada de
maneira totalmente multidisciplinar, envolvendo profissionais e estudantes
de diversos cursos de graduacdo da UFOP, tais como: Jornalismo, Artes
Cénicas, Musica, Historia, Ciéncias da Computacio, entre outros. Através
desta multiplicidade de olhares, experiéncias, talentos e qualidades, acre-
ditamos que o projeto tenha criado uma estrutura consistente, organica e
muito aberta a experimentagdao — que era uma caracterfstica extremamente
desejada desde o inicio da proposta. O proprio nome do programa faz re-
missdo direta a expressao do latim, que propde a mudanga, a metamorfose
constante de tudo aquilo que precisa ser alterado.

Um forte elo de conexdo entre os diversos membros da equipe se
construiu a partir do trabalho de Fernanda Luiza Teixeira Lima, codiretora
geral da série e coordenadora do Nucleo de Cria¢do da TV UFOP nos
primeiros anos desta iniciativa. Um dos membros mais ativos da equipe,
sem duvida, foi Du Sarto. Ele assumiu a linha de frente na apresentacao,
criacdo de roteiros e coordenagio das equipes de captacdo externa. Vale

ressaltar também o precioso trabalho desenvolvido pelo bolsista produ-
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tor Charles Santos. Entre os bolsistas, ele foi o unico que acompanhou o
projeto desde seu embrido até este momento de pré-lancamento da série
— sempre muito atencioso e proativo na resolucao dos inimeros obstaculos
que ultrapassamos.

Algumas caracteristicas marcaram o processo construtor que culminou
nos dez episédios da série televisiva Mutatis Mutandis: 4 procura do saber.
Desde o inicio, buscavamos a constitui¢io de um formato jovem, dina-
mico, atrativo, especialmente para o publico da faixa etaria entre 12 ¢ 18
anos — prioridade colocada pelo Edital Fapemig 07/2015. Mas, junto dessa
vivacidade, também investimos muita dedica¢do e trabalho na pesquisa de
conteddo, a fim de que a série apresentasse um carater informativo e de
transmissdo de conhecimento cientifico. Dosar adequadamente essas ca-
racteristicas nio ¢ tarefa tio simples ou facil!

Em uma fase de pesquisa preliminar, tivemos o auxilio da equipe da
Pro6-reitora de Pesquisa da UFOP, que nos ofereceu um levantamento am-
plo de todos os projetos de pesquisa que estavam em andamento entre
2015 € 2016. Por intermédio desta pesquisa subsidiada pela PROPP-UFOP,
procuramos abranger as diferentes areas do conhecimento, aproveitando
a multiplicidade da producio cientifica realizada pelos pesquisadores da
Universidade Federal de Ouro Preto.

Eram muitas possibilidades e, mais uma vez, houve bastante trabalho
para conseguirmos definir quais projetos realmente seriam objetos de re-
gistro dentro da série. E importante salientar que qualquer tema ou projeto
cientifico pode ser registrado a partir do audiovisual. Contudo, algumas
tematicas ou objetos dialogam melhor com esta linguagem, seja pela forca
do aspecto visual das imagens em movimento, seja pela possibilidade de
uma constru¢do mais dinamica, com a juncao de imagens e sons atrativos
em um ritmo adequado a determinado publico-alvo, entre outros fatores e
possibilidades.

O primeiro episédio de Mutatis Mutandis: a procura do saber busca
introduzir a série, refletindo sobre o préprio conceito de ciéncia. Nesse
caminho, oferece para o espectador uma contextualiza¢ao historica do de-
senvolvimento da ciéncia e da tecnologia e faz uma espécie de apresentacao
do préprio programa e do seu formato. Os demais episddios apresentam
roteiros que privilegiam tematicas especificas: Dengue e ciéncia, Eletronica

e ciéncia, Sustentabilidade e ciéncia, Educagio e ciéncia, Energia e ciéncia,
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Satde e ciéncia, Aplicativos e ciéncia, Mulheres e ciéncia, Ciéncia e socie-
dade. Cada episédio foi pensado para ter duracio em torno de 20 minutos,
buscando consolidar um formato de curta-metragem, porém, com apro-
fundamento de informacgdes na temdtica tratada.

Na tentativa de ultrapassar o formato jornalistico tradicional, a condu-
¢io da narrativa de cada episddio do programa foi realizada por um ator
-apresentador. A formacio e a experiéncia em Artes Cénicas de Du Sarto
foi um elemento contribuinte para a constituicio de um modo divertido e
cativante na conduc¢ao do conteddo e nas performances criadas em fren-
te as cameras. Este ator-apresentador desenvolveu a base do seu trabalho
interpretando um personagem com algumas caracteristicas de youtuber,
propondo ao espectador uma linguagem jovem, descontraida e préxima do
publico-alvo do projeto. Dialogando com este ator-apresentador, criamos
um narrador em ¢ff, onisciente e onipresente, cuja voz por vezes otien-
tava, por vezes questionava, por outras indicava novos caminhos ou ain-
da brincava ou zombava com o personagem interpretado por Du Sarto.
A ressignificacio do mentor da trajetéria do herdi, discutida por Joseph
Campbell, ou do famoso grilo falante do desenho animado de Pinoquio, ga-
nhou espa¢o e voz no imaginario do extracampo do estudio de gravacio
de Mutatis Mutandis.

As imagens e sons da série foram captados tanto em estudio como
em locag¢des externas. Dentro do estudio a equipe procurou construir um
cenario original que remetesse a ideia da ciéncia e de um laboratério de
experiéncias cientificas. Contudo, houve o cuidado de buscar a consti-
tuicio de um ambiente mais proximo da realidade de um publico jovem
mais amplo. Assim, evitamos a criagio de um cenario que remetesse a
ideia de um grande ou sofisticado laboratério que indicasse a necessi-
dade da disposigdao das ultimas tecnologias mundiais. O que almejamos
foi a constituicio de um ambiente possivel de ser criado na casa de boa
parte dos jovens futuros receptores do programa/série. Nesse sentido,
em uma perspectiva retrd, usamos um quadro verde para escrita em giz
como base para composi¢do do fundo do cenario. No quadro verde fo-
ram expostos, através da escrita e desenho com giz branco, férmulas
cientificas e desenhos que também fazem remissdo ao tema da ciéncia e

seus desdobramentos.
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Para apoiar boa parte das incursdes do ator-apresentador, utilizamos
uma mesa de madeira branca disponibilizada pela prépria Universidade.
Visando complementar a atmosfera ligada a ciéncia e a tecnologia no es-
paco disponivel entre o quadro verde para escrita em giz e esta mesa sim-
ples, usamos uma série de objetos, tais como: globo terrestre, conjuntos de
isopor que remetiam a elementos quimicos, balanga antiga de dois pratos,
réplicas de dinossauros, liquidos coloridos em potes de vidros, frascos de
quimica, tubos de ensaio, microscopio, monitores, pecas de computadores,
pufs, almofadas. Tudo relativamente acessivel ao publico-alvo do programa.

O piso do cendrio onde o ator-apresentador desenvolveu sua atividade
também trazia um elemento simbélico: dezenas de planetas coloridos en-
volvidos entre estrelas e um grande sistema planetario. Tal simbolismo foi
explorado em alguns episédios através da utilizagdo de uma microcimera
de aclo, que foi devidamente instalada no teto do estidio enquadrando
toda a performance de apresentacao.

A abordagem dos temas de cada episédio sempre foi feita tentando
construir um didlogo provocativo e instigante entre pubico, ator-apre-
sentador, pesquisadores, academia e os proprios conteudos abordados.
Um exemplo desta provocacio direta é o quadro Filosofia cientifica das ruas.
Através dele, o ator-apresentador introduz informagoes e inquietagdes so-
bre o tema tratado diretamente nas ruas do centro histérico da cidade de
Ouro Preto, em Minas Gerais. O objetivo é estimular didlogos e debates
junto e com a populagio e, a0 mesmo tempo, relacionar informagdes e
conhecimentos advindos desta perspectiva popular com o conhecimento
cientifico produzido pela universidade publica. Esse didlogo de conheci-
mentos foi ainda mais facilitado por intermédio das diversas caracteriza-
¢des que o ator-apresentador recebeu para se aproximar das pessoas nas
ruas. Assim, a cada episédio, ele ganhou figurino, aderecos e maquiagem
de um novo personagem. Algumas vezes alegdrico; outras vezes com uma
remissao historica muito bem detalhada; outras, caricato.

Apenas para exemplificar estas transformagoes, no episédio em que
registramos o problema de saide relacionado a dengue e algumas das pes-
quisas da UFOP que estdo trabalhando nesta tematica, o ator-apresenta-
dor, literalmente, se transformou em um mosquito gigante da dengue para
realizar suas entrevistas improvisadas nas ruas de Ouro Preto. Apesar de

serem entrevistas embrionadas em questdes previamente estabelecidas e
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estudadas, sempre deixamos espago para que o contato substancial entre
atot-apresentadot/equipe e as pessoas aleatdrias (abordadas nas ruas) pu-
desse reconduzir os caminhos tanto das conversas, quanto das gravacoes.
O resultado destas abordagens é um didlogo provocativo e instigante entre
academia, comunidade e os conteddos das pesquisas abordadas em cada
episodio. Este é um dos quadros perenes que mais trabalha a caracteristica
do humor dentro da série.

A abertura de Mutatis Mutandis também levou em conta preferéncias
do publico-alvo jovem. Nesse sentido, optamos por uma caracteristica de
gameficagio, ou seja, 0 uso de referéncias do design de jogos para construir
a vinheta de abertura do programa. E facil perceber algumas remissoes e
referéncias da aludida vinheta produzida ao antigo jogo de sucesso Super
Mario Bros.

A cada episodio constituimos um abre-alas, ou seja, um momento no
qual o ator-apresentador, com ajuda do narrador em ¢ff, promove alguma
forma de contextualizacdo do tema tratado no episédio. Um dos abre-alas
que mais chama a atengio pode ser encontrado no episédio Mulberes na
ciéncia. Nele, o ator-apresentador dd lugar para um grupo de mulheres con-
duzirem o programa, como uma forma de homenagem e reconhecimento
a elas. No episodio, essa troca simbdlica ajuda na percepgio de um gama
plural de investigacoes, desenvolvidas por mulheres, especialmente nas ci-
éncias humanas e sociais.

Ap6s a primeira contextualizagio ou problematizacdo do tema, atra-
vés do ator-apresentador, o programa aprofunda as conexoes entre o tema
principal do episodio e os projetos de pesquisa relacionados a essa tematica
que estdo sendo desenvolvidos por pesquisadores da UFOP, especialmente
aqueles que buscam solucGes para problemas sociais e de interesse publico.
Os didlogos com esses investigadores normalmente acontecem em seus
laboratérios de pesquisa, a partir de entrevistas entre o ator-apresentador
e estes protagonistas da ciéncia e da tecnologia. Em alguns poucos episo-
dios, em funcio das dificuldades de conciliacio de agenda, foi necessaria a
utilizacao de bolsista(s) para a condugao das entrevistas com pesquisadores
ou ainda da gravacio em locais neutros.

O espaco fisico dos laboratérios de pesquisa sempre foi buscado em
funcio de possibilitar a captagdo de imagens de cobertura para cada proje-

to, bem como para contribuir na construcao do imaginario do espectador
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em relagao ao ambiente registrado. Essa metodologia de laboratirio in loco
nos proporcionou conhecer e registrar as etapas e os detalhes de praticas
laboratoriais utilizadas nas pesquisas. F importante mencionar que, apesar
do esforco da equipe, nem sempre foi possivel a capta¢ao dentro de deter-
minados laboratérios ou houve tempo necessario dentro destes locais para
a captagao de um amplo numero de imagens de cobertura, como semptre
havia sido planejado.

De uma forma ou de outra, estas entrevistas buscaram ecoatr a voz
tanto dos pesquisadores que coordenam projetos de pesquisa na UFOP,
como daqueles estudantes de cursos de pés-graduagio ou graduagio que
estdao diretamente ligados a a¢oes dos referidos projetos selecionados para
o registro em audiovisual. Um dos principais desafios foi conseguir fazer
com que estes representantes dos projetos apresentassem suas investiga-
¢Oes de uma maneira didatica, objetiva e clara para o piblico jovem externo
a universidade e, muitas vezes, ao proprio tema. A cada episédio, optamos
por apresentar e aprofundar uma média de trés pesquisas/projetos ligados
diretamente ao tema central retratado.

Neste momento, estamos finalizando a mixagem de audio dos ultimos
episodios de Mutatis Mutandis: a procura do saber. Em didlogo com a Pro6-
reitora de Pesquisa da UFOP, agendamos o lan¢amento oficial da série para
o dia 23 de outubro de 2020, dentro das agdes propostas para a 17* Semana
Nacional da Ciéncia e da Tecnologia, que acontecera entre os dias 17 e 23
de outubro deste ano. A iniciativa de lancamento oficial contemplard, de
maneira virtual, uma palestra apresentada por este pesquisador, refletindo
sobre o potencial e as possibilidades oferecidas pela linguagem audiovisual
para a difusdo da ciéncia e da tecnologia, e a oficializagao de parceria para
constituicdo de janela de difusao da série Mutatis Mutandis: a procura do saber
pelo Canal Futura.

O lancamento oficial marca o inicio da etapa de difusao dos contetdos
audiovisuais cuidadosamente produzidos por meio desta iniciativa trans-
midia. Assim, vamos comegar, efetivamente, a contribuir para a divulgacio
da ciéncia e da tecnologia desenvolvida por pesquisadores da UFOP. Além
desta importante missdo, esperamos que os desdobramentos do projeto
de pesquisa “Ciéncia e audiovisual: uma parceria para a popularizacao do
conhecimento” também constituam um instrumento que demonstre e re-

flita a importancia das universidades publicas brasileiras para a populagio,
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especialmente diante de tantas investidas, inclusive do préprio governo, no
sentido de deslegitimar o trabalho cientifico e académico. Refletindo sobre
este inquietante posicionamento, finalizamos este artigo com as palavras
do Conselho Universitario da Universidade Federal de Ouro Preto, que re-
sume bem a posi¢ao nao s6 dos gestores desta instituicao, mas também de
nbs docentes, técnicos, alunos e colaboradores realmente comprometidos
com o ensino superior publico, gratuito e de qualidade:

Desde as ultimas eleicoes, as universidades federais bra-
sileiras tém sofrido ataques regulares a sua imagem com
acusac¢oes descabidas de doutrinacao, de promogao de um
ambiente promiscuo e de mau uso dos recursos publicos.
Sabemos que tais situagdes ndo se estabelecem em nossas
instituicbes, que primam pela qualidade das suas atividades
de ensino, pesquisa e extensio, que, integradas, sao grandes
contribuintes para o desenvolvimento de um pais mais jus-
to, soberano e internacionalmente referenciado.

Os ataques atingiram um patamar ainda mais severo com as
reiteradas declaracdes do ministro da Educagao, Abraham
Weintraub, indicando que as universidades sao ambientes
de produgio e disseminagiao de drogas, com a anuéncia
de seus servidores e estudantes. Sordida ¢ a palavra mais
apropriada que o Conselho Universitario da Universidade
Federal de Ouro Preto encontrou para qualificar esta nova
campanha contra nossas institui¢des, uma vez que, nes-
ta direcdo, se anula qualquer espago para a discussao de
ideias, programas e projetos que valorizem os desafiadores
trabalhos que aqui se realizam.

Bastal Nao podemos nos calar diante de tais atrocidades.
As universidades sempre sobreviveram as distopias, as tira-
nias, porque nelas a utopia do conhecimento se torna tan-
givel, real, 20 mesmo tempo que novas utopias sio cons-
truidas. Uma construcio que se da a partir do dissenso, do
antagonismo, pois nunca fomos nem seremos um bloco
monolitico de pensamento ou de praxis social.

Respeito! E isso que queremos. A nossa dedicacio, seja
por meio do ensino, da pesquisa, da extensio, inovagao
tecnoldgica e de outras atividades de apoio desenvolvidas
por nossos docentes, técnicos em educagio e discentes nao
pode ser desqualificada de forma tao agressiva e negativa.

A reboque de cada declaragao, milhares de mensagens fal-
sas sdo distribuidas na tentativa de se emprestar uma ética
a0 que nao ¢ ético, pois ¢ sordido. Criam-se guerras, in-
ventam-se inimigos e quem paga o prego ¢ a propria so-
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ciedade, que hoje, em vez de crescer e se consolidar com as
diferencas, passa a ser dividida algoritmicamente. Até onde
irdo esses ataques as Ifes? Qual o nosso limite de tolerancia?
Bom senso! E o que deve prevalecer em um Ministério tio
estratégico para o pais. Ndo precisamos de sordidez, mas de
uma representacao real que passe a dialogar com nossas ins-
tituicdes na busca de uma Educacio inclusiva e sempre mais
qualificada para a nossa sociedade.

E nosso dever defender a universidade publica, gratuita e de
qualidade, democratica, autbnoma e inclusiva, por compre-
ender seu papel estratégico para o desenvolvimento cientifi-
co, tecnoldgico, econdmico, social e cultural de uma nacio.”

5. Disponivel em <https://www.ufop.br/noticias/institucional /nota-do-conselho-universitario-da-u-
fop-em-defesa-das-universidades-publicas>. Acesso em: 2 out 2020.
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Notas sobre o contetido audiovisual infantil

e novas formas de se produzir para criancas

Arthur Fiel'

Introdugao

A pagina 13, ap6s a nota introdutéria do livro A arte de pesquisar — como
Jfazer pesquisa qualitativa em Ciéncias Sociais, Mirian Goldenberg escreve que
“o pesquisador estd sempre em estado de tensdo porque sabe que seu co-
nhecimento ¢ parcial e limitado — o “possivel” para ele” (2005, p. 13). E
com essa citagdo, talvez a mais importante realizada ao longo deste artigo,
que comegamos este texto. E é também a partir dela que damos inicio a
um primeiro movimento, muito semelhante ao que Goldenberg (2005) vai
chamar de (Re)aprender a olhar.

O olhar em questdo tem tanto a ver com a nossa postura diante de
um objeto de estudo quanto com o préprio objeto escolhido. Alguns de
nds passam anos e anos desenvolvendo um estudo minucioso sobre de-
terminada temadtica e, por vezes, esses alguns vao ser conhecidos como
pesquisadores e pesquisadoras de um tnico assunto. Esse tipo verbaliza-
¢do, talvez, saia com mais frequéncia da boca dos mais jovens integrantes
da academia, avidos para dar conta do mundo e tratar dos mais diversos
temas, quase sempre partindo de um mesmo /ugar de o/har. Um olhar que
de tdo ansioso acaba por, muito brevemente, chegar a conclusoes precipi-
tadas, que podem até ser veridicas, assim como podem, igualmente, estar
incompletas, imprecisas. E, entio, num movimento de reconhecer essa in-
completude e apreciar aqueles que se demoram e demoram no ato de pes-
quisar, que nesta nota introdutéria fago uma pequena revisao de algumas

escrituras publicadas em congressos nos tltimos trés anos.

1. Mestre em Cinema e Audiovisual (PPGCine/UFF). Atualmente, é professor assistente do Depar-
tamento de Comunicac¢io da Universidade Federal do Espirito Santo e possui trabalhos e pesquisas
relacionadas a histéra, politica e economia do audiovisual, com especial atengdao ao conteido e
publico infantil. Email: arthurfiel@id.uff.br.



NOTAS SOBRE O CONTEUDO AUDIOVISUAL INFANTIL

Em alguns dos textos anteriormente publicados, o ponto de partida
inicial apontava para uma certa escassez de estudos que lancaram olhar
a crianca e ao que lhe foi produzido no campo da comunicacio social,
sobretudo do audiovisual. Isto, a priori, é veridico. Principalmente, se con-
siderarmos que, em relacio as demais areas do saber, tanto o conceito de
crianga como o surgimento do cinema e das demais audiovisualidades sdo
marcas da histéria recente da humanidade e, mais precisamente, marcas da
modernidade. Este ponto de partida, na realidade, torna-se problematico
por nao delinear com clareza um preciso periodo de tempo, pois, consi-
derando os estudos realizados ao redor do mundo e, em especial, desde o
surgimento do aparato televisivo, muitas pesquisas se debrucaram sobre a
relacio crianga-televisdo, muitas delas preocupando-se com seus efeitos na
vida cotidiana da familia e das criancas.

Marcando um desses notoérios trabalhos, um artigo produzido por pes-
quisadores da Universidade de St. Louis, nos EUA, datado de 1993, realiza
um detalhado levantamento do “estado da arte” acerca da relacao das crian-
¢as com a televisao. Esse mesmo artigo foi publicado em lingua portuguesa
no ano de 1996, no periédico Communicagio ¢ Educagao, do Departamento de
Comunicacio e Artes da ECA/USP, sob o titulo “A televisio e as crian-
¢as”, no qual, dentre outras coisas, os autores Cordelian, Gaitan e Orozco
Goémez elencam uma série de questionamentos realizados por pesquisado-
res ao redor do mundo sobre a problematica em discussao. Nesse mesmo
artigo, hd também questdes que até hoje permeiam os estudiosos da comu-
nica¢ido que dedicam atenc¢do as criangas em suas pesquisas.

Essa mencio ¢ esse trabalho sdo, entao, como ficard mais claro ao fim
do texto, um convite para uma preciosa pausa e reflexdo coletiva acerca
dos conteudos dirigidos a infancia, no cinema e nas muitas outras telas. Sao
também um convite para que facamos recorte especial, langar um olhar ao
audiovisual nacional, que, mais uma vez, enfrenta um desmonte setorial. E
que, como aconteceu anteriormente, pode encontrar na sua relacio com a
crianca uma saida alternativa para tal situacio.

Para fim de tornar evidente o que aqui se propde e pretende, sao ob-
jetivos deste trabalho: a) realizar um breve resgate historico das produgoes
destinadas as criangas em nosso cinema e televisao; b) lancar um olhar a al-
gumas das producSes de destaque em determinados momentos do tempo,

buscando localizar o espaco ocupado pela crianca na centralidade dessas
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telas e nas historias levadas a elas; ¢) analisar, a partir do didlogo com outros
trabalhos, um momento no qual se torna evidente outras formas do audio-
visual se relacionar com e abrir espaco para as crian¢as em suas narrativas.
A partir destes objetivos especificos, buscatemos, como objetivo geral, res-
ponder a questdo: Quais as mudangas ocorridas na producio de conteudo
audiovisual infantil do Brasil? E, mais precisamente, quais seriam, ento, os

novos paradigmas dessa producao?
Breve historia do contetido infantil no cinema e na TV do Brasil

Para estabelecer bem uma certa linearidade, utilizaremos aqui a pro-
pria década de 1950 como marco inicial de uma produgio audiovisual que
mirava as criangas como seu publico-alvo. Isso porque ¢ justamente nesse
periodo que temos o primeiro lancamento de um filme em longa-metra-
gem dirigido as criancas nas salas de cinema® do pais e também a chegada
da televisdo em solo brasileiro, que desde o seu inicio reserva espaco para
o publico infantil, como veremos a seguir.

Contudo, antes desse marco inicial, cabe mencionar que muitas crian-
¢as brasileiras, que moravam em regioes com facil acesso as salas de cine-
ma, consumiam cinema nacional, mas ndo algo que tenha sido especifi-
camente pensado para elas. Exemplo disso siao as produgbes de Amacio
Mazzaroppi, com filmes de comédia popular que miravam a familia como
publico-alvo. Apesar disso, ¢ justamente nos primeiros anos da década de
1950 que chega as salas de cinema a primeira adaptacio cinematografica de
uma obra de Monteiro Lobato, o filme O Sae (Rodolfo Nanni, 1951/3°),
que assinala também a presenca de uma forte relacio entre a literatura, o
cinema e a televisao no pafs.

Na TV, o marco inicial se dd com o programa Gurilindia (TV Tupi,
1951), que, como boa parte das atracdes desse primeiro momento de nossa

televisio, tem sua origem na Radio Tupi. Nessa atracio, as criancas decla-

2. O filme em questdo é o Sinfonia Amazinica (Anélio Latini Filho, 1952), também considerado o
primeiro longa de animacéo brasileira. Sobre esse mesmo fato hd algumas controvérsias, pois o Sin-
fonia seria considerado apenas a primeira animagao em formato de longa-metragem e nio o primeiro
longa infantil a ser lancado nas salas de cinemas no Brasil, este posto pertenceria ao filme O Sacz, de
Rodolfo Nanni, mas sites de cinema e pesquisadores divergem em relagdo a data de sua finalizagao e
langamento comercial, que teria ocorrido entre 1951 e 1953, como aponta Joao Batista Melo em sua
dissertacio de mestrado (2011).

3. Sinaliza¢do mencionada na nota anterior.
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mavam poemas e interpretavam algumas cangoes, de forma exatamente
similar ao programa que continuava na radio. Com o mesmo formato, O
Clube do Papai Noel* era exibido. Essas eram atra¢oes de sucesso em ambos
os aparatos, tanto na TV como na Riadio. Em paralelo a chegada d’O Saci
ao cinema, Monteiro Lobato também chega as telinhas com a primeira ver-
sdo do seu maior classico, O sitio do Picapan Amarelo® (TV Tupi, 1952), que
ficou no ar por surpreendentes 11 anos. Para além dessas atragdes, também
sao desse mesmo petiodo os programas Fabulas Animadas (1952) e Teatrinho
Troll (1956), ambos da TV Tupi’, que realizavam adapta¢des de obras da
literatura brasileira e universal e se dirigiam ao publico infantil, num mo-
mento no qual os teleteatros eram as grandes atragdes de nossa televisio.

Para além dos conteddos televisivos acima citados, mesmo naque-
le momento tao inicial e experimental de nossa TV, algumas estéticas e
formatos que se tornariam um grande simbolo ja surgiam, a exemplo da
estética circense experimentada na atracdo Circo Bombril (TV Tupi, 1950)
e assimilada em outras atragdes posteriores, como no Circo Arrelia (TV
Paulista, 1952). Dessa estética e formato, o nome do palhago Carequinha
despontou com muita forga, consolidando-se no imaginario afetivo e cul-
tural daqueles que, naquele momento, tinham acesso a midia televisiva. No
cinema, em toda década de 1950, apenas os dois filmes j4 mencionados por
aqui foram dirigidos as criangas. Enquanto isso, na TV experimentava-se
diversos contetdos e formatos, cabendo ressaltar aqui a telenovela Po/fyana
(TV Tupi, 1950), sendo considerada a primeira novela infantil da televisao
brasileira (FIEL, 2019).

Na década de 1960, o conteudo infantil televisivo, em especial, é atin-
gido diretamente pelos processos politicos-culturais que afetavam o pais.
Nao 2 toa ¢ justamente no momento posterior ao golpe militar de 1964
que duas grandes figuras do conteudo nacional infantil ganham desta-

que: Capitio Furacao (TV Globo, 1965), primeiro grande sucesso da Rede

4. Oficialmente, O Clube do Papai Noel (1950) antecede a atragao Gurilindia (1951), pois antes de rece-
ber esse nome e, inspirado no Clube, foi criado o Clube do Guri — colocando em evidéncia a marca de
achocolatado que patrocinava a atracio. Esta pequena confusio com nomes e datas ocorre devido
a origem dos conteddos, pois, ambos oriundos da Radio Tupi possufam, basicamente, os mesmos
criadores.

5. O Sitio do Picapan Amarelo teve sua primeira versio produzida e exibida na televisio brasileira no
ano de 1952, na TV Tupi, permanecendo no ar por surpreendentes 11 anos. A versio mais popular
d’O Sitis, que foiao ar pela Rede Globo, no ano de 1977, é a quarta versio exibida em nossa televisao,
antes dela houve uma versdo na TV Cultura (1964) e na Bandeirantes (1967).

6. De acordo com Amorin (2007), das 33 horas de programacio semanal destinadas a infincia na
primeira década da televisio, 23 horas eram exibidas na TV Tupi.

206



OUTRAS PONTES

Globo, e Capitio AZA (TV Tupi, 19606), concorrente direto do Furacio.
Essas duas atraces acabaram por se tornar responsaveis por uma cet-
ta nutricao de afeto das criancas pela figura dos militares, representados
pelos capitaes. O primeiro era um velho matinheiro e lobo do mar; o
segundo, um aviador, cujo programa foi, na verdade, uma encomendacao
das Forca Aérea Brasileiras (FAB), realizando, assim, homenagem direta
ao Capitdo Adalberto Azambuja, morto em missao durante a Segunda
Guerra mundial.

Para além da figura do militar, a programacao infantil dos anos 1960
possuia outras importantes personagens. Vamos nos ater agora ao progra-
ma de estreia da Rede Globo na televisio, o infantil Unz-Duni-T¢ *, que ia
ao ar de segunda a sexta-feira, sempre as 11h, com a figura de Fernanda
Barbosa Teixeira interpretando a “Tia” Fernanda. A atracio recriava um
cenario escolar com lousa para giz de cera e carteiras escolares de madeira
e tinha como premissa uma certa educacao civil e moral, que é, sem duvida
alguma, uma das caracteristicas da programacao infantil dessa década. O
Uni-Duni-Té, assim, servia como uma extensao da sala de aula escolar na
qual as criancas aprendiam sobre os habitos alimentares, de higiene, brinca-
vam, estudavam e rezavam. Era um mix entre um conteudo educativo com
momentos de entretenimento (FIEL, 2019, p. 48).

Tendo ainda severas limitagdes no que diz respeito a producio de con-
teddos nacionais que fugissem dos formatos de estidio e/ou auditério,
quase todas as produgdes brasileiras intercalavam os momentos de estadio
e/ou auditério com chamadas para desenhos animados estrangeiros, isto
devido a dificuldade, alto custo e demora de se produzir contetdo seriado
de animagio® no pais.

Ao longo dos anos 1960, de acordo com Jodo Batista Melo (2011), te-
mos trés lancamentos direcionados ao publico infantil nas salas de cinema:
O vigilante rodovidrio (Ary Fernandes, 1962), que se baseava no seriado homo-
nimo, exibido pela TV Tupi em 1961; Pluft, o fantasminha (Romain Lesage,
1964), baseado na peca de Maria Clara Machado; e O adordvel Trapalhao
(J. B. Tanko, 1967). Tanko foi diretor de grande parte da filmografia dos

7. Versio brasileira inspirada no programa americano Romper Room, de 1953, estrelado por Nancy
Terrel.

8. Na publicidade, no entanto, é justamente nesse periodo que a animag¢ao ganha especial destaque,
como afirmam os autores Moreno (1978) e Nesteriuk (2011), ao dedicar trabalhos ao cinema ¢ a
dramaturgia de séries animadas, respectivamente.
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TrapalhGes que, aqui, merece destaque diante da tdo grande contribuicio
para o estabelecimento e fortalecimento de uma cinematografia nacional
direcionada ao publico infantil.

Os Trapalhies merecem tal destaque por, dentre outras coisas, estabele-
cerem-se como a franquia de maior sucesso de bilheteria do cinema bra-
sileiro. Isso porque de 1965 até o atual momento foram quase 50 filmes’
que chegaram as salas de cinema e levaram a elas milhdes de pessoas em
grande parte de seus lancamentos, que, diferente dos conteudos do grupo
presentes na TV, miravam especificamente a crianca como publico-alvo
para, junto a ela, garantir a presenca da familia nas salas. Assim como os fil-
mes de Mazzaroppi, ¢ possivel entender os conteudos televisivos do grupo
como dirigidos ao publico familiar, e ndo exclusivamente as criangas. Ja no
cinema, isso muda. Os filmes lancados no cinema bebem na fonte cultural
do publico infantil, sabendo que, ao conquista-lo, estariam também garan-
tindo a presenca de suas familias nas salas.

Para salientar a importancia do grupo para a histéria e manutenc¢io do
cinema nacional, vale destacar os numeros alcangados por alguns de seus
filmes, dando destaque a: Os Trapalhies nas Minas do Rei Salomao (). B. Tanko,
1977), levando cerca de 5,7 milhdes de pessoas as salas; Os Saltinbancos
Trapalhoes (). B. Tanko, 1981), com o marco de 5,2 milhoes de espectadores;
A Princesa Xuxa e os Trapalhoes (José Alvarenga Junior, 1989), levando cerca
de 4,3 milhdes de espectadores as salas de cinema, além de juntar, numa
unica narrativa, os nomes de maior valor para o cinema infantil brasilei-
ro, o quarteto atrapalhado e a rainha dos baixinhos, a apresentadora Xuxa
Meneghel', sindénimo de sucesso absoluto na TV e no cinema do Brasil
pelas duas décadas seguintes.

Algo bem mais importante do que esses niimeros, no entanto, ¢ aten-
tarmos para um fator crucial nas produgdes que chegaram as criangas bra-
sileiras na telona e na telinha: a grande maioria das produgdes infantis era,
até este momento, protagonizada e centrada na figura de adultos. Havia al-
gumas poucas exce¢oes, especialmente na televisao, como A Turma do Baldo
Mdgico, por exemplo, mas nada que possa se comparar a figura da apresen-

tadora Xuxa Meneghel, tanto que o seu programa de estreia na TV Globo,

9. Com a formagio original , totalizam 23 filmes lancados entre 1978 e 1990, quando morre Zacarias.
10. No ano de 1990, quando ¢ extinta a Empresa Brasileira de Filmes S.A — Embrafilme, o filme Lua
de Cristal (Tizuka Yamasaki, 1990), com Xuxa no papel principal, atinge mais de 5 milhdes de espec-
tadores em sala e se torna a maior bilheteria da década.
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o Xou da Xuxa (Rede Globo, 1980), foi o responsavel por tirar do ar a
turminha do baldo mégico. Além dela, outras atra¢oes de grande porte das
concorrentes da TV Globo apostavam em programas centralizados na fi-
gura de adultos que brincavam e/ou entretinham as criangas, a exemplo do
palhaco Bozo, que chegou a ocupar 8 horas diarias na grade do SBT. Essa
configura¢io, no entanto, passou a ser nao somente questionada como du-
ramente criticada, seja pela forma como as criangas eram utilizadas como
objetos em seus grandes cenarios, ou pelas vestimentas dos apresentadores
e das assistentes de palco. Independente dos motivos pelos quais essas tais
foram tecidas, ¢ fato que algum tempo depois estavam estabelecidos novos
modelos de representacio e de producio textual/narrativa para os conte-
udos destinados as criancgas, tanto no cinema como na televisao brasileira,

algo que abordaremos com especial atengdo a partir de agora.
Agora é que sio elas — o protagonismo infantil nas telas

Em relacdo a uma efetiva mudanca de paradigmas na produgio audio-
visual destinada as criancas no Brasil, devemos destacar a década de 1990
como o momento no qual se notou com mais eficicia essas novas deman-
das. Dito isto, é importante destacar uma oportuna critica realizada por
Eduardo Valente para a Revista Contracampo. No texto intitulado “Nog¢oes
de Infancia e Educacao: filmes infantis”, o autor traca uma pertinente ana-
lise desses produtos que chegaram as salas de cinema no verdo que marcava
a transicao secular ocorrida entre o fim de 1999 e inicio dos anos 2000.

O primeiro destaque a ser feito sobre esta andlise ¢ que, como bem
aponta o autor, todos os trés filmes citados sdo baseados em obras ou
personagens vinculados a televisdo. Xuxa, simbolizando a estrela de
maior brilho no star system do contetdo infantil brasileiro; Os Trapalhies,
com décadas e décadas presentes no cinema e na TV; e o pequeno gigan-
te Castelo Rd-Tim-Bum, que chegou ao cinema em 1999 mas desde 1993
marca presenca na telinha através da TV Cultura. Aqui vale destacar que
esta obra, em especial, criada por Cao Hamburger, que também assina a
direcdo do filme, foi o maior investimento da estatal paulista até aquele
momento e ¢ um dos conteidos mais premiados da televisao brasileira,
simbolo de qualidade quando se pensa em producdo audiovisual para o

publico infantil.

209



NOTAS SOBRE O CONTEUDO AUDIOVISUAL INFANTIL

Em seu texto, Valente (2000) pontua algumas caracteristicas impot-
tantes acerca dessas obras, pois, apesar de todas serem baseadas ou oriun-
das de produgdes televisivas, as concepgoes de crianca enquanto publico
e nicho sio, nelas, bastante distintas. Para o autor, tanto o filme de Xuxa
como o filme dos TrapalhSes servem exclusivamente ao mercado e visam
a0 lucro, sem nenhuma preocupa¢io ou cuidado com a condugio e¢/ou
aprofundamento da narrativa cinematografica. A fabula padece perante o
capital. Ali nada mais importa sendo o lucro imediato. Com isso, e diante
do poderio exercido pelas personas que serviam de isca aos espectado-
res, ambos os filmes foram relativamente bem-sucedidos. Xwuxa Reguebra
(Tizuka Yamasaki, 1999) levou cerca de dois milhdes de espectadores as
salas. O Trapalhdo ¢ a Luz Azn/ (Paulo Aragio Neto e Alexandre Boury,
1999) conquistou cerca de 700 mil espectadores, algo bem abaixo da média
para a franquia que, com bastante frequéncia e muita facilidade, levava, na
década anterior, a marca média de dois milhdes de espectadores as salas por
filme lancado. Focando especialmente na importincia dos numeros e do
dinheiro dentro da narrativa, esta talvez seja a mais ardua critica de Valente

ao filme que Xuxa protagoniza. Para ele:

Xuxa interpreta uma pessoa que ndo ela mesma, uma jor-
nalista, Nena. Esta foi educada numa escola (que nunca
fica claro se ¢ um internato, uma escola particular, uma
escola de artes apenas), que corre o risco de ser fechada
pela acao vilanesca de uma gangue, que também nunca
se entende bem qual a relagio com a realidade (eles trafi-
cam drogas, mas constroem prédios, e também sao super
poderosos e conhecidos publicamente, uma combinagao
bizarra). Para impedir seu fechamento, ex-alunas (inclusive
Nena) sao convocadas a ganhar um concurso de danga,
cujo prémio em dinheiro permitiria pagar as dividas e ficar
com o imdvel para a escola. Somente a partir desta situa-
¢do inicial basica, uma série de pressupostos pode ser ana-
lisada. Primeiro, a solucao final contra o mal é o dinheiro.
Quando temos dinheiro podemos pagar mais caro que o
mal e vencé-lo, deixa-lo impotente. Assim todos os esfor-
¢os sao direcionados para um prémio (§ 200 mil), que trara
a salvacio. A relacdo do filme com o dinheiro como valor
maior ¢ sintomatica de uma concepg¢ao de cinema. Xuxa
Requebra ¢ um filme feito para lucrar antes de mais nada,
entdo nada mais justo que sua historia seja essa. As relacoes
comerciais dentro do filme sao inumeras, algumas das quais
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ofensivas. Num certo momento uma crianga diz para outra
sobre um brinquedo: “Vocé quer??” O outro faz que sim
com a cabega. “Comprall”; responde o primeiro. Isso ndo
tem nenhuma funcio narrativa no filme, ¢, digamos, uma
piada. Piada muito séria essa. Em seguida uma outra perso-
nagem chega: “Galera, vem ca ver o que eu comprei...”, diz
ela. No final, é claro, o personagem do cantor Daniel chega
pata salvar o dia, e sua frase de redengio é: “Olha o que eu
trouxe para vocés: o nosso dinheiro”... Entdo, o dinheiro é
colocado como o objetivo de todos os personagens, sejam
os vildes ou os mocinhos (VALENTE, 2000).

A longa cita¢do aqui destacada é crucial para entendermos algo que
deixou de ser gatilho para afetar o publico-alvo: a pressao por consumo
exercida pelo publico infantil. Nao somente Xuxa, mas varios outros conte-
udos destinados as criangas em nossa TV tornaram-se alvos de eloquentes
criticas de 6rgdos defensores dos direitos das criancas e dos adolescentes,
principalmente devido a negativa influéncia que exerciam sobre o publi-
co infantil, em especial pela forma humilhante na qual eram colocadas as
criangas pertencentes a familias de baixo poder aquisitivo, ou seja, a grande
maioria das criancas do Brasil. Para além de criticar o mal uso intencional
do merchandising nessa obra, o autor também faz um breve apontamento
acerca da superficialidade da narrativa, que visa, exclusivamente, a venda da
marca Xuxa. Para ele ndo hd nada de memoravel naquela narrativa. Nada
fica, pois sua intenc¢do ¢ apenas o lucro imediato.

Ja no que diz respeito ao filme de Renato Aragio, Valente (2000)
menciona:

O Trapalhao e a Luz Azul é um filme ligado a uma ideia de
infancia defasada da realidade de hoje. Nao por acaso, o
filme ¢é reflexo da concepcao de infancia de Renato Aragio,
o Didi, que domina o filme infantil brasileiro ha mais de 25
anos, e que tem repetido sua férmula de sucesso ao longo
destes anos. (...) quando Renato Aragiao vem propor filmes
hoje, ele nao percebe de fato o anacronismo destes for-
matos. Seus contos de fadas sao encenados e roteirizados
ainda hoje como se as criangas fossem as dos anos 70. Isso
¢ extremamente compreensivel, pois sabemos que enquan-

to as criancas vao se atualizando, os olhares dos seus pais e
avos se tornam obrigatoriamente datados.
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A devida nuance dada pelo autor ao fator anacrénico da realizagiao
de Aragao é, de fato, algo que devemos analisar com cuidado, pois, como
exposto até aqui, e ratificado pelo autor no destaque acima, Os Trapalhies
durante inumeros anos e lancamentos consecutivos dominaram o mercado
cinematografico com filmes direcionados ao publico infantil. Esse dominio
deixou, inclusive, marcas bastante significativas para filmes que se dirigem
as criancas no atual momento, em especial, a tatica de comunicacio e in-
sercdo desses produtos no circuito de exibi¢do. Os filmes estrelados por
Renato Aragio e o grupo trapalhdo costumavam chegar as salas especifi-
camente no periodo de férias escolares, algo elaborado para atingir com
maior eficicia as criangas, que, sem aulas e entediadas em casa, solicita-
vam dos pais uma maior aten¢do ¢ também maior engajamento da unidade
familiar em aproveitar o tempo disponivel juntos. Essa tatica, importada
dos estidios Disney e colocada em pratica no pafs, continua vigente até o
presente momento, no qual as wajors continuam a langar filmes infantis no
periodo em que as criangas estdao aptas a lotar as salas.

No entanto, ¢ no momento em que lan¢a olhar ao filme de Cao
Hamburger que o autor vai destacar algumas caracteristicas que passaram a
ser vitais e cada vez mais presentes nas narrativas infantis contemporaneas
e o faz colocando esta obra em contraste com filme estrelado por Xuxa.

Para ele:

O filme de Cao Hamburger se opde a esta objetificacdo
da crianca em todos os seus aspectos. Ele vem de uma
nocao de televisao por si s6 diferente, nas chamadas te-
levisdes educativas. Por isso mesmo tem preocupacoes
outras que nio a venda. E, mesmo sendo baseada num
programa de TV consagrado, quer pensar um formato
que seja especifico do cinema, e af a diferenca em relacdo
a0 Xuxa Requebra é completa. Nio se repete um for-
mato televisivo, mas sim uma concepc¢io de lidar com o
publico infantil. No entanto se compreende o fenémeno
do cinema como algo diverso da televisao, e se investe
nisso. Nao por acaso os personagens do Castelo nao tém
televisao em casa... (VALENTE, 2000).

Esta oposicdo concreta, evidenciada pelo autor na citagao acima, no
entanto, nos permite apenas langar olhar aos acionamentos que ambas as
obras fazem por se relacionarem com um outro produto na televisao. No

caso do filme de Cao, com uma obra homonima, no caso da Xuxa, com a
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propria apresentadora e ao capital publicitario a ela vinculado. Vale, contu-
do, destacar que hé utilizagdes narrativas, apontadas por Valente, cruciais

para a analise aqui pretendida.

Castelo Ra-Tim-Bum incentiva a leitura, incentiva o estu-
do, a ciéncia, o interesse pelo mundo que cerca a crianga.
Castelo Ra-Tim-Bum incentiva ainda a brincadeira coletiva,
os amigos, o jogo ludico. Andar de bicicleta e empinar
papagaio, ainda hoje, ainda em Sao Paulo. Xuxa Requebra
incentiva o culto as estrelas, o comercialismo, o dinhei-
ro, o tentar ser igual aos modelos da TV (como alias es-
tes novos e assustadores programas Gente Inocente e afins,
onde a crian¢a ¢ uma xerox miniaturizada de adultos).
(...) Em Xuxa, a vitéria contra o Mal vem pelo rebolado,
em Custelo, a vitoria vem pela engenhosidade e criativida-
de. Apesar de toda sua fantasia, Castelo faz uma conexio
direta com a realidade. Sdo Paulo nao sé aparece ao fun-
do como ¢ personagem importante para compreender o
Castelo como simbolo da diferenga a ser compreendida.
A relagao com o espago fisico da metrépole incita ainda
mais a imaginacao, insinuando que ela faz parte do dia
a dia. Em Xuxa, a paisagem do Rio de Janeiro é usada
como a plastica dos corpos: pela sua beleza. Nao faz a
menor diferenca o local onde se passa a historia, porque a
historia nao existe. Nao estabelece um mundo fantastico,
nem relagdo com a realidade. Se passa mesmo ¢ no mun-
do da televisao. O tnico garotinho na histéria nao tem
amigos, vive rodeado de adultos e pds-adolescentes que
dancam o tempo todo (VALENTE, 2000).

Tendo em vista esses apontamentos, ¢ em especial a ultima frase da
citacdo acima, temos estabelecida uma das mudancas mais significativas na
produgao audiovisual infantil contemporanea: a presenca da crianga na tela.
E, agora, nio somente como uma pega solta ou figurativa, mas ocupando
um espaco central nela. Esta ¢, inclusive, a maior mudanca a ser destacada,
o protagonismo infantil passa a ser primordial em qualquer produc¢io que
deseje se dirigir a crianca, falar dela, sobre ela, com ela. Aqui ainda cabe
mencio ao fato de que, na televisio, o Castelo foi protagonizado pelo ator
Cassio Scapin, que na época tinha cerca de 30 anos. No filme, por sua vez,
o protagonista passa a ser o ator mirim Diegho Kozievitch, a época com
aproximadamente 13 anos, dando a figura da crianca o merecido espaco no

centro da tela.
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Alguns dos demais aspectos que denotam essas novas formas de se
produzir para audiovisual para criancas também estio presentes no texto
de Valente: o ludico, o incentivo a imaginag¢ao, a brincadeira, o coletivo, o
interesse pelo mundo que cerca a crianga, dentre outras coisas. Essas carac-
terfsticas estdo presentes na série homonima de Cao na TV Cultura, mas no
cinema sdo ressignificadas também a partir das possibilidades e distin¢oes
do proprio aparato. O cinema ¢é utilizado como recurso magico e essa ma-
gia é, na tela, experimentada.

Outro filme dessa mesma época a colocar uma crianca no centro da
tela é Taind — wma aventura na Amazonia (Tania Lamarca e Sergio Bloch,
2001), o primeiro da trilogia. Nessa obra, Taind, uma pequena indiazinha,
de apenas oito anos de idade, precisa enfrentar contrabandistas que ven-
dem animais silvestres para pesquisadores estrangeiros. Nessa aventura, no
entanto, Taind ndo esta sozinha, a pequena india conta com o apoio de
Joninho, um garoto de dez anos que esta na Amazonia a contragosto, de-
vido ao trabalho de sua maie, que ¢ bidloga. Juntos, Taina e Joninho vao
enfrentar os desafios de uma densa e arriscada aventura e buscar as solu-
¢Oes que lhes siao possiveis, a partir de seus proprios meios, utilizando-se da
brincadeira, da fantasia e da inventividade prépria as criancas para atingir
o desfecho da narrativa. A solucdo estd, assim, nas maos das criancas. Essa
¢ uma outra grande transformagdo ocorrida nas narrativas infantis, para
além da figura infantil protagonizar a narrativa, estar no centro da tela, a
ela cabe solucionar a problematica da trama, com as ferramentas cabiveis a
sua experiéncia no mundo. A verossimilhanca, tao solicitada nas narrativas
classicas adultizadas, nos filmes infantis cede lugar a fabula. Nio importa
se uma crianga sabe ou nao pilotar um aviao, que ao apresentar falhas acaba
por se transformar em uma embarcagio para que cla possa navegar, como
ocorre em Taind. O que passa a importar agora é que com suas ferramen-
tas, sejam elas reais, fantasticas e/ou imaginarias, o desfecho da narrativa
seja conduzido pelas maos de uma crianga.

Longe da telona, foi também na década de 1990 que as criangas encon-
traram espaco e espelho na tela disposta nas salas de suas casas. Trata-se
do fenémeno Carrossel (Televisa, 1989), adaptacio mexicana da novela ar-
gentina Jacinta Pichimahuida, la maestra que no se olvida (Canal 9, 1960), levada
as telinhas do Brasil pelo SBT, em 1991, a partir de um acordo de exclusi-

vidade e compra de contetidos com a gigante Televisa, algo ja habitual para
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o canal paulista. O sucesso da novela foi tao estrondoso que trouxe ao pais
a atriz Gabriela Rivero, interprete da professora Helena, que chegou a ser
recepcionada pelo entdo Presidente da Republica, Fernando Collor, além
de contar com figurantes contratados pelo préprio SBT para representar as
criangas da escola Mundial, centro da narrativa explorada na novela. A obra
foi, definitivamente, um divisor de dguas na teledramaturgia infantil exibida
na TV brasileira, pois
Carrossel possuia, desde aquele momento, caracteristicas
que, atualmente, se consideram cruciais para a constru-
¢ao de narrativas audiovisuais destinadas as criancas: a)
o protagonismo infantil; b) as questoes da crianga; c) es-
timulo a autonomia; d) didlogos verossimeis as vivéncias
das criancas; €) solucdes cabiveis de serem solucionadas
por criangas aos problemas da narrativa, entre outras. A
composicao do texto entendia o ser crianga na sociedade
contemporinea e eram essas as problematicas explora-
das na trama: a importancia de fazer o dever de casa, as
diferencas entre as classes sociais, a dificuldade de se en-
turmar, o garoto fragil, a diversidade étnica e coisas afins
(FIEL, 2019, p. 72).

O fenomeno Carrossel, no entanto, niao foi encerrado por ali. Além
de render algumas reprises no canal, no ano de 2012 a obra ganhou um
remafke nacional conduzido pelas maos de Iris Abravanel, agora levando as
telas criancas brasileiras e discussoes relativas a realidade sociocultural do
pais. O sucesso da novela foi, mais uma vez, estrondoso. A obra também
ganhou dois spzn-offs cinematograficos, responsaveis por levar as salas de
cinema cerca de 2,5 milhoes de espectadores, cada um. Trata-se dos filmes
Carrossel — o filme (Mauricio Eca e Alexandre Boury, 2015) e Carrosse/ 2 — O
sumigo de Maria Joagnina (Mauricio Eca, 2016). O SBT, desde entdo, tem se
dedicado cada vez mais a exibi¢do de conteudos destinados ao publico in-
fantil, tornando-se, inclusive, o canal comercial que mais dedica espago de
tela a produc¢oes infantis em todo o mundo (HOLZBACH, 2019).

Nos demais canais de TV aberta do Brasil, pés-anos 2000, houve
uma notéria diminui¢do na veiculagio de conteddos destinados ao pu-
blico infantil, o que se entende ser uma resposta dos canais a Resolucio
163 do Conselho Nacional dos Direitos da Crianca e do Adolescente —
CONANDA, que proibe o direcionamento de publicidade considerada

abusiva as criangas. A TV Paga, no entanto, tornou-se a maior janela exi-
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bidora de produgdes infantis no pais, sendo, inclusive, palco para a perfor-
mance de obras nacionais de animacio, que encontram naquela janela o seu
maior e melhor espago de circulacio.

Aqui ainda cabe chamar a aten¢io para as transformagoes sociais ocot-
ridas nesse mesmo periodo de tempo, que, mais uma vez, trouxeram gran-
des mudancas a concepgao, circulagio e recep¢io de conteddos infantis,
sendo possivel apontar a popularizacdo e democratizacdo do acesso a in-
ternet como a maior delas. Tudo isso esteve vinculado as politicas piblicas
implementadas no pafs desde 2003, que, para além de pautar a distribui-
¢io de renda, a erradicagio da fome, 0 acesso ao ensino publico supetior
e gratuito por grupos de todas as classes sociais, fortaleceu e fomentou os
segmentos culturais e artisticos do pafs, o que possibilitou, por exemplo,
o surgimento de dois programas destinados a realizacao de obras de ani-
macao, o ProAnimagio e o Animall” — responsaveis diretos pela criagio de
diversos estudios de animagao em todo pais e também pelo mercado aque-
cido que o Brasil possui hoje, que torna a animacio brasileira o melhor e
mais lucrativo produto do mercado pago de televisao (FIEL, 2019).

Antes de avancarmos, entio, ao proximo tépico deste estudo, cabe fa-
zer um breve e pequeno balanco aqui acerca das transformagdes sociais
ocorridas da chegada da televisdo a entrada do século XXI e, com isso,
olharmos especificamente as audiovisualidades que se dirigiram as criangas.
Os primeiros programas infantis da televisao brasileira, bem como boa pat-
te de sua programacio, eram oriundos da radio. As criancas declamavam
poemas, faziam cantorias, brincadeiras, a partir da mediagio de um adulto,
que era, geralmente, o centro do show. A figura adultocéntrica permaneceu
na TV por longos anos, na década de 1960, tinhamos os capities; na década
de 1980, os animadores e animadoras — geralmente loiras — nos programas
de auditério. Houve, no entanto, algumas exce¢bes que fugiam a esta regra,
especialmente nas telenovelas'?, que buscavam levar algumas das dificul-

dades e vivéncias de um recorte de infancia ao centro da tela. Algo que,

11. Perfodo que inaugura o primeiro mandato do Presidente Lula, que visava a redistribuicdo de ren-
da e a abertura do acesso a bens de consumo culturais e materiais a parcela da populacio que antes
ndo possuia, para além da abertura de portas desta mesma parcela da populagio a espagos antes nio
faceis de ser penetrados.

12. Desde a chegada da TV no Brasil, ha registros de novelas com protagonismo infantil: Poliana
(TV Tupi, 1952); O pequeno Lord (TV Tupi, 1967); A pequena Orfa (TV Excelsior, 1968); O ve-
lho, o menino e o burro (TV Tupi, 1975); Meu pé de laranja Lima (Bandeirantes, 1980); Chiquiti-
tas (1997), dentre muitas outras nos anos seguintes, sendo elas exibidas majoritariamente no SBT

(FIEL, 2019).
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de fato, s6 ocorreria com maior frequéncia e significincia entre 0s anos
de 1990 e 2000, especialmente nas telenovelas, seriados e filmes infantis.
Assim, de forma bastante sintética, pode-se afirmar que foi somente nesse
momento que a crianga passou a ocupar, com maior frequéncia, o protago-
nismo e centro das narrativas direcionadas para elas. Sendo esta, sem duvi-
da, 2 maior marca do que consideramos aqui como uma das novas formas
de se produzir para criangas: dar a elas o protagonismo, a centralidade da
tela e as ferramentas para conduzir e solucionar as problematicas da trama
— problematicas que hoje, inclusive, estdo presentes nas discussoes e salas

de roteiro de conteudos destinados ao publico infantil.
Elas por elas — performances infantis dentro e diante das telas

Para além das mudangas até aqui mencionadas, que atingem de forma
mais direta a constru¢do de narrativas hegemonicas para o publico infantil
nos mercados de cinema e televisio, a democratizacio do acesso a internet
no pals trouxe significativas transformacoes as formas de realizar e consu-
mir audiovisual na vida cotidiana das criancas. Nesse sentido, a maior re-
volugdo vem a ser a plataforma Youtube, langada em 2005 por Chad Hutley,
Steve Chen e Jawed Karim, hoje pertencente ao gigante Google.

O Youtube, por si s6, traz imbricado em sua concepgdo uma grande
modificagdo no que se entende por televisao. Seria a plataforma uma outra
ou nova forma de TV? Seria a TV em convergéncia e/ou expansiao? Ou
talvez algo diferente do que se considera e entende por televisao? Sao essas
e muitas outras as questdes que confrontam os pesquisadores desta midia,
que, por sua vez, buscam pensar nas possibilidades de analisar a plataforma
e encontrar uma definicio cabivel a ela. Dentre esses estudos, destaca-se
o trabalho de Burgess & Green (2009, p.23), que acreditam que o Youtube
pode ser entendido como uma:

plataforma de distribuicao que pode popularizar em mui-
to os produtos da midia comercial, desafiando o alcan-
ce promocional que a midia de massa esta acostumada a
monopolizar e, a0 mesmo tempo, como uma plataforma
para conteudos criados por usuarios na qual desafios a
cultura comercial popular podem surgir, sejam eles servi-

cos de noticias criados por usuarios ou formas genéricas
como o vlogging — que, por sua vez, podem ser assimi-
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ladas e exploradas pela industria de midia tradicional. Por
nao haver ainda uma compreensiao compartilhada da cul-
tura tipica do YouTube, toda abordagem académica que
busca entender como o YouTube funciona precisa esco-
lher entre essas interpretacoes e, na realidade, cada vez re-
criando-o como um objeto diferente — nesse estagio inicial
de pesquisa, cada estudo sobre o YouTube nos proporcio-
na diferentes nog¢des do que o YouTube realmente €.

Essa aparente confusao acerca de uma consensual defini¢do pata a pla-
taforma, no entanto, nao impediu que novos olhares fossem lancados as
formas de rela¢do e/ou apropriacio que criancas estabelecem com essa
midia. Assim, alguns estudos se debrucam sobre a producio e consumo
de narrativas dirigidas as criangas no Youtube, boa parte delas tecendo duras
criticas a esta relacio e, especialmente, ao tipo de apelo e influéncia exer-
cidos pelos conteudos ali presentes na vida cotidiana das criancas. Aqui,
cabe apontar que, em 2019, o Youtube global passou a proibir a veiculacao
de publicidade nos contetdos que se destinam as ctriancas®, alinhando-se
a0 que fora proposto pela Resolucdo 163 do CONANDA.

Antes de tomar tal atitude, a plataforma ja havia lancado, anos antes, um
segmento especialmente dedicado as criangas, o Youtube Kids, com ambiente
curado, monitorado, livre de propaganda e com controle ativo dos pais. A
novidade, no entanto, ainda possui uma pequena inser¢ao ao se comparar
com a plataforma original. Os trabalhos e a aten¢io que o Google tem de-
dicado ao pequeno ¢, todavia, algo bastante grande. No Brasil, a plataforma
chegou a disponibilizar um rico material' para creators”® interessados em
atingir o publico infantil.

plataforma de distribuicao que pode popularizar em mui-
to os produtos da midia comercial, desafiando o alcan-
ce promocional que a midia de massa esta acostumada a
monopolizar e, a0 mesmo tempo, como uma plataforma
para conteddos criados por usuarios na qual desafios a
cultura comercial popular podem surgir, sejam eles servi-
¢os de noticias criados por usuarios ou formas genéricas

como o vlogging — que, por sua vez, podem ser assimila-
das e exploradas pela industria de midia tradicional. Por

13. Ver: https://gl.globo.com/economia/tecnologia/noticia/2019/09/04/youtube-vai-mudar-re-
gras-de-publicidade-em-videos-que-tem-audiencia-infantil.ghtml.

14Ver:  <https://static.googleusercontent.com/media/www.youtube.com/pt-BR//intl/pt-BR /yt/
family/media/pdfs/creating-for-youtube-kids-fieldguide.pdf>.

15. Criadores, em tradugio livre.
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nao haver ainda uma compreensio compartilhada da
cultura tipica do YouTube, toda abordagem académica
que busca entender como o YouTube funciona precisa
escolher entre essas interpretacoes e, na realidade, cada
vez recriando-o como um objeto diferente — nesse es-
tagio inicial de pesquisa, cada estudo sobre o YouTube
nos proporciona diferentes no¢des do que o YouTube
realmente ¢é.

Entrementes, o que se deseja aqui destacar em relacio as transforma-
¢Oes trazidas pelo Youtube a forma como se passou a produzir contetdos
infantis é, justamente, um refor¢o ao que havia sido colocado como ca-
racteristica principal anteriormente: a crianga esta agora e, mais do que
nunca, interessada em sua propria vivéncia e experiéncia com as coisas
do mundo. Nio a toa, os v/gs, os videos de games, unboxing e contetdos
afins possuem grande numero de views oriundos do publico infantil. Com
ou sem mediagdo parental, as criancas, tendo em vista os recortes etarios,
buscam por pessoas/personas e/ou tematicas que estejam alinhadas aos
seus interesses, seja em videos sobre viagens a Disney, experimentos do
tipo do it yourself, unboxing de brinquedos, partidas de games ou videos-dia-
rios sobre o seu cotidiano ordinario. Um bom exemplo disso sao os videos
sobre como se preparar para ida ao colégio, nos quais algumas das criangas,
youtnbers mirins, dividem com seus espectadores a arrumacio da mochila, a
preparac¢ao do lanche, o novo penteado e coisas afins.

Ainda sobre o Youtube e a forma como a plataforma atravessa e afeta a
sociabilidade infantil, a tese de doutorado de Renata Tomaz, desenvolvida
na Escola de Comunicacio da Universidade Federal do Rio de Janeiro, traz
um novo e interessante olhar a questao. O trabalho intitulado O gue vocé vai
ser antes de crescer? Youtubers, infincia e celebridade, premiado pela Associacdo
Nacional dos Programas de Pés-graduacao em Comunicacao — COMPOS,
destaca-se como um dos mais completos estudos brasileiros sobre a pet-
formance e o consumo que as criangas realizam na plataforma. Nessa obra,
apos analisar cuidadosamente o canal de algumas youtubers mirins, dentre

outras coisas, a pesquisadora chega a conclusio de que:
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Ao participar da producdo de uma cultura especifica,
Isabel Peres, Julia Silva, Juliana Baltar ¢ Manoela Antelo
acionam, ao menos, quatro fatores: os brinquedos, as
brincadeiras (incluindo o uso dos brinquedos), sua per-
formance e as ferramentas tecnolégicas. Para articular es-
ses elementos, as meninas péem em circulagio uma gama
de informagdes, incluindo a posse de um capital cultural

(TOMAZ, 2017, p. 201).

Em seguida, a autora adiciona algo de extrema relevancia para o que
foi discutido até aqui, observando que as pequenas jyoutubers, ao serem
“convocadas para serem elas mesmas, as criancas baseiam sua autentici-
dade em praticas do cotidiano infantil”, com isso, ao demonstrar maior
autenticidade e mais de si “as youtubers asseguram uma relacao de maior
proximidade com sua audiéncia” (2017, p. 201). Rela¢io esta, cabe res-
saltar, que vem a acentuar a tese aqui defendida, ou seja, uma relagdo que
aponta para o desejo das criancas de uma maior conexao com narrativas
que tratem e retratem questdes conectadas as suas vivéncias e experiéncias

no mundo.
Consideragdes finais

Tendo em vista o esfor¢o empreendido ao analisarmos a produgao de
conteudo destinado as criangas nas midias audiovisuais, com especial des-
taque a produ¢do hegemonica nos mercados de cinema e televisio, acre-
ditamos que se tornou perceptivel a existéncia de um novo modelo para a
concepcio e producdo de narrativas direcionadas ao publico infantil.

Antes, como expomos, predominavam conteudos cujas estrelas, adul-
tas, possufam status de rainha, princesa, amiga e/ou companheira e compa-
nheiro das criancas. Isto, é claro, nio desconsiderando as curvas existentes
ao longo do caminho. No entanto, ficou também perceptivel que a chegada
do século XXI e a batalha pela prote¢ao e os direitos das criangas e dos
adolescentes, bem como a chegada e popularizacio das novas midias e
telas, trouxeram valiosas contribui¢Oes para o estabelecimento de um novo
paradigma de producio audiovisual dirigida a crianca. Um paradigma que
hoje se pauta na valorizagdo da crianca e das culturas infantis; na poténcia e
competéncia da crianca para solucionar quaisquer que sejam os problemas,

bem como em sua inteligéncia emocional para que, sozinhas ou com seu
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proprio grupo e métodos, possam enfrentar e vencer os possiveis desafios
impostos pela narrativa; no protagonismo infantil e nas questoes relevan-
tes as criancas como fio condutor das historias levadas a elas nas telas; na
participagdao ¢ no convite a intera¢ao ou inter-relagdo entre a histéria e as
criangas espectadoras, buscando estimular a autonomia, a inventividade e a
imagina¢ao do publico infantil.

Cabe ainda ressaltar que mesmo nao tendo sido eleitos como mate-
rial para esta analise, é, necessariamente, o formato de curta-metragem o
melhor e mais vivido exemplo das transformacoes que atingem a produ-
c¢do audiovisual infantil do Brasil. Curtas como A Visita (Leandro Courinho,
2014); Médico de Monstro (Gustavo Teixeira, 2017); Dando Asas a Imaginacao
(Arthur Felipe Fiel e Joao Marcos Nascimento, 2017); ¢ o documentario
animado ¢ com Cré (Cassandra Reis, 2018) dao corpo a um perfeito exem-
plo, em diversos géneros, técnicas e formatos, de valorizagdo da crianga,
de condugao narrativa e de respeito as diversas infancias e criangas que
coexistem no Brasil.

Nesse movimento conclusivo, estendemos, entdo, um convite para
que juntas e juntos possamos lancar novos olhares ao conteido audiovi-
sual infantil. Percebemos que ha, ainda, muitas questSes a serem pautadas,
sejam em estudos de recepcido, de analise narrativa, dados de mercado
e/ou politicas publicas, dentre tantas outras. E algo de extrema relevan-
cia, que solicita atengao, é justamente a rela¢do que nosso audiovisual es-
tabelece com as criancas no tempo presente. Precisamos fazer ecoar na
comunidade académica, entre docentes e discentes, a importancia de se
pautar e incentivar a producdo de conteudos para as criancas para que o
nosso cinema e audiovisual se relacionem com este publico no presen-
te e no futuro.

Por fim, na histéria do nosso cinema, em especial, ja tivemos outros
arduos momentos, e, para fins de provocacio, vale assinalar aqui que, apds
o fim da Embrafilme, nos anos 1990, foram os filmes infantis que conti-
nuaram a levar milhoes e milhdes de espectadores as salas de cinema. Lua
de Cristal (Tizuka Yamasaki, 1990) talvez é, sem duvidas, o melhor exemplo
disso. A obra foi o filme mais assistido de toda aquela década sombria para
o cinema brasileiro. Além disso, outros filmes da Xuxa e dos Trapalhoes
também continuaram a emplacar alguns milhdes de espectadores nas sa-

las de cinema. E, nido entrando no mérito narrativo, tais obras sdo provas
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inquestionaveis da importancia da produgao de contetdos infantis para o
estabelecimento de uma relagdo de um povo com o seu cinema. Pensar ¢
produzir para a infancia é, além de um ato politico, uma luta que precisa-

mos travar pela sobrevivéncia do cinema e audiovisual nacional.
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As restricoes cinematograficas na Educacao:
uma analise do Cinema de Gambiarra

Jady Louise Melquiades da Silva?

Para analisar, experimentar e sistematizar a linguagem cinematografica
na educacgio, privilegiando produg¢des de baixo or¢camento e com referén-
cia em filmes nacionais. Destarte, o projeto consiste em organizar e com-
partilhar, por meio de registros escritos e audiovisuais, a construcio de
oficinas que possuem como objetivo a criagdo de filmes com baixo custo
entre jovens estudantes de diversas areas da graduacgdo, na Universidade
Federal do Rio de Janeiro.

A gambiarra caracteriza a falta de recursos para as aulas de cinema e
tornou-se objeto de reflexdo para que os préprios alunos buscassem uma
realizagdo cinematografica dentro das possibilidades postas. Isto também
trouxe a necessidade de pensar em rudimentos do cinema como suporte
alternativo para a concretizacio de etapas da produgao. Foi de extrema
importancia também a valorizacdo de estudos simultdneos com a pratica,
relacionando os conceitos com a realidade vivida de cada estudante, colo-
cando-o em agao, como praxis pedagogicas (FREIRE, 1987).

A importancia de trabalhar a linguagem cinematografica na producio
de filmes com poucos recursos também surge da ideia de se pensar a cria-
¢do a partir da propria necessidade, da falta, apresentando desafios que
exigem respostas, nao somente em niveis intelectuais, mas no nivel da agao
e da experimentagdo para que gere curiosidade e imaginagdo. O levanta-
mento das demandas necessarias para produgdes audiovisuais permite re-
fletir na criacdo emergente de um paralelo entre as experiéncias pessoais e
as condi¢oes adversas da pratica.

Para além de um programa assistencialista, a iniciagdo a produgao au-

diovisual possibilita a desmistificagdo do carater elitista que o cinema apa-

1. Mestranda no Programa de Pés-Graduagao em Tecnologia para o Desenyolvimento Social (NI-
DES/UFR]), graduada em Produ¢io Audiovisual e em Educagio Artistica. E fotografa e professora
e realiza pesquisas em Cinema e Educagio. Email: art.jadylouise@gmail.com.
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renta, por transparecer sempre a necessidade de muitos recursos para ini-
ciar qualquer producao. Nao se retira o fato de que é realmente importante
investir em criagoes audiovisuais, contudo, o objetivo aqui é apresentar
alternativas criativas, de qualidade, e praticas experimentais para favorecer
um pontapé inicial na produgio audiovisual de filmes.

A partir da concepgio de linguagem?® cinematografica, das ferramentas
de construcoes narrativas e dos desafios de produgdo or¢camentaria, o pro-
jeto inicia pesquisa no desenvolvimento e sistematizacao de metodologias
educacionais e de cinema, em parceria com a TV Extensao, do Grupo de

Educa¢io Multimidia® na Universidade Federal do Rio de Janeiro.
Embasamentos teérico-praticos

Ao iniciar os estudos do cinema, os sujeitos envolvidos na educacdo
devem entendé-lo ndo apenas como um conjunto de manobras Unicas
e exatas para apenas uma via de regra, com um formato dogmatico dos
elementos da linguagem que devem ser seguidos. Dentro dos parametros
de necessidade da oficina de cinema de baixo orcamento, o ensino dessa
linguagem pode ser motivado como uma regra pronta para ser violada,
criticada e refletida, quando assim for necessario. Enquadramentos, cortes,
cores, remixes, entre outros elementos que contribuem para as alternativas,
sa0 escolhidos dentre os objetivos para o filme que se realiza. A liberdade
de criacdo ¢ muitas vezes posta como um imperativo, mas ela se completa
com o estimulo a inova¢do e a questionamentos a partir de referéncias e
limites apresentados.

E necessario lembrar aqui o que Bergala (2006) considera
como os gestos de criagdo cinematografica, os quais sdo
uteis para pensar todo tipo de cria¢do. A criagdo cinema-
tografica evidencia operacGes mentais que sio fundamen-
tais: a “escolha”, a “disposi¢ao” e o “ataque” (p. 134), que
podem estar presentes em qualquer fase do processo de
producio (FRESQUET, 2017, p. 56).

2. No sentido sugerido por Christian Metz, de buscar uma narrativa visual pensada e experimentada
por seus elementos significantes especificos, revelando uma linguagem cinematografica utilizada até
hoje (METZ, 1972, p. 114.)

3. O Grupo de Educa¢ao Multimidia (GEM) é um laboratério da UFR] que articula ensino, pesqui-
sa e extensio no desenvolvimento de metodologias participativas de ensino-aprendizagem. Tem o
trabalho como principio educativo e a formacio critica e técnica por projetos. Mais informac¢des no
site: <https://www.grupodeeducacaomultimidia.com.br/>.
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E na “escolha” que comecam as decisdes entre as possibilidades que
lhe foram dadas para que haja uma “disposicao” destes elementos, relacio-
nando-os na filmagem, na mixagem do som e na montagem das imagens.
E neste momento que podemos criar livremente, organizar de diversas ma-
neiras os planos que foram filmados em outra sequéncia e, diante das ten-
soes dadas, agir sobre o que foi escolhido, ou seja, “atacar” (FRESQUET,
2017, p. 59). Nos trés gestos de criacio podemos conduzir uma metodolo-
gia capaz de contribuir pedagogicamente para qualquer ambiente e publico.
Um processo de produgio cinematografica se aproxima da logica industrial
de etapas dos meios de produgio e percep¢io, também contidas no modelo
escolar, mas se diferencia, pela proposta de Alain Bergala, na medida em
que reconhece este papel e ressignifica sua atuacio, buscando identificar
as necessidades sociais e produtivas, reflexdes sobre o planejamento e a
execugdo, incluindo leituras criticas e participativas. Como na concepgao
da politecnia, o objetivo ¢ formular uma oficina de cinema que transcenda
uma aula técnica e profissionalizante, mas que dialogue com a realidade e se
realize transdisciplinarmente, ou seja, ofereca uma experiéncia que perpas-
se por todas as areas de forma fluida para que se entenda o processo geral
como um todo. Os fundamentos e principios atingirdo as partes que se
conectam para constituir o filme, sendo indissociavel da articulagao entre a
teoria e a pratica (SAVIANI, 1989, p. 19).

Como experimento de todo o processo de producgio de um filme, os
estudantes percebem seus desafios em cada etapa da criacio. Como, por
exemplo, na montagem em que podem ser produzidos choques entre ele-
mentos diferentes, causando efeitos, manipulacdes, significagdoes e emo-
¢bes (AUMONT, 2012, p. 66). No projeto, a ideia é construir filmes como
um dispositivo de deslocamento; ativo nas reflexdes e sensacoes, gerando
subjetividades. A partir desse processo educacional, proposto como um
“saber sensivel” (DUARTE JR., 2000, p.16), valorizam-se as percep¢oes
pessoais antes mesmo de entender os “simbolos da ciéncia”, pois isso s6
¢ construido a partir do que sensibilizamos do mundo, ou seja, “o mundo,
antes de ser tomado como inteligivel, surge a nés como objeto sensivel”.
No mesmo sentido, a linguagem audiovisual pode apresentar a construcao
de um filme como sensivel a realidade de um individuo, segundo Pasolini
(1982), que deve se apropriar com liberdade dos conjuntos de signos,

ou seja, alguns fundamentos semiologicos podem ser percebidos a pat-

227



AS RESTRICOES CINEMATOGRAFICAS NA EDUCACAO

tir da observacdo empirica da realidade pessoal (PASOLINI, 1982 apud
SAVERNINI, 2016, p. 56)

E também no livro O sentido do Filme que pode ser observada a relagio
da montagem cinematografica com os sentidos da imagina¢io: “Além dis-
so, apesar de a imagem entrar na consciéncia e na percep¢ao, através da
agregacio, cada detalhe é preservado nas sensacOes e na memoria como
parte do todo” (EISENSTEIN, 2002, p. 29). Assim foi visto o potencial de
um argumento roteirizado por Leonardo Da Vinci para uma pintura sobre
o dildvio, em um detalhamento inquietante de som e imagem:

o tumulto aterrador se ouve ressoando pelo ar sombrio,
rasgado pela faria do trovao e dos raios que ele cospe e
que o atravessam céleres, levando destruicao, derrubando
tudo o que se atravessa em seu caminhol

O, quantas pessoas podem ser vistas tampando os ou-
vidos com as maos para calar o rugido feroz lancado
através do ar obscuro pela furia dos ventos misturados

com a chuva, pelo estrépito dos céus e pelos chispar dos
relampagos [...] (EISENSTEIN, 2002, p. 24).

Ainda nesse aspecto, como uma 4area unica e capaz de se desenvol-
ver em interacdo com diversas outras linguagens, o cinema pode ser visto
em didlogo diretamente com a literatura. Na corrente literaria surgida em
1960, na Franca, o Oul_iPo (Ouvroir de Littérature Potentielle) reunia escritores
e matematicos que visavam propor desafios regrados para a escrita lite-
raria e explorar o potencial criativo, poético e critico. Raymond Queneau
alega, em seu artigo de 1938, que “o classico que escreve a sua tragédia
observando um certo numero de regras que conhece é mais livre que o
poeta que escreve aquilo que lhe passa pela cabega e é escravo de outras
regras que ignora” (QUENEAU apud CALVINO, 1993, p. 261). Por isso,
as restri¢oes da corrente literaria OuLiPo sdo orientadas pelos desafios do
contrainte', com variadas definicbes na lingua portuguesa, mas incapazes
de dar conta do total significado, é importante para conduzir os estimulos
criativos de combinacdes.

No mesmo viés, a “transposicao de Linguagem” propde a “transcria-

¢d0” por meio da traduc¢io intersemidtica dos signos selecionados e “trans-

4. De acordo com o dicionario Francés-portugués: “aperto, constrangimento, opressio, incomodo,
embarago, sujei¢io (...)” (BURTIN-VINHOLES, 2003, p.119).
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codificados” que possibilitam penetrar em diversos meios e formas esté-
ticas, como o filme, instalacio, objetos, fotografias, entre outros (PLAZA,
1987, p. 98). Santaella explica que:
A teoria da traducdo de Haroldo de Campos ¢, antes
de tudo, uma teoria da traducdo de textos estéticos, nao
quaisquer textos estéticos, mas aqueles que mais desafios
apresentam para o tradutor. Por isso mesmo, é uma teoria

de ruptura, subvertora das nogdes convencionais e cot-
rentes da traducio (SANTAELLA, 2005, p. 223).

Outra referéncia, orientada pelo professor José Cubero, é a andlise do
longa-metragem Luges da Cidade (City Lights, Charlie Chaplin, 1931), es-
treado em um perfodo de tensio na inddstria cinematografica devido a
popularidade da fala nos filmes. Uma cena emblematica mostra a solu¢ao
encontrada para a intera¢ao de Carlitos com uma vendedora de flores cega,
sem precisar recorrer ao didlogo. Os gestos sao articulados de maneira a
ocupar o espago que podetia ser de falas, coincidindo a batida da porta de
um carro com a entrada em cena do pobre Carlitos, que ¢ assim confundi-
do pela florista com um rico gentleman. O filme apresenta as escolhas criati-
vas dentro de grandes possibilidades, cabendo questionar: “qual o sentido
buscado por Chaplin na sequéncia de planos que encadeou? Que efeitos o
cineasta quer causar?”’; e propor uma reflexdo sobre as estratégias de cons-
trucdo dos filmes (MAIA, 2018, p. 10).

Sobre a produgio de baixo or¢amento, vale lembrar o cineasta Glauber
Rocha que, junto de outros autores, fazia um contrafluxo do cinema
hollywoodiano, no qual muitos cineastas buscavam influéncias. Numa ver-
tente oposta as produgdes industriais, os criadores do Cinema Novo ini-
claram, em 1960, um cinema de autor, em compromisso com a realidade
do pafs e com baixissimos or¢amentos, buscando evidenciar nas telas a
identidade da cultura brasileira. Na intenc¢ao de romper com os padroes de
reproducido da estética e da linguagem norte-americana, os produtores do
Cinema Novo despertaram uma busca por independéncia cultural, um cine-

ma experimental e pela potencializacao da liberdade de producao nacional.
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Estudos metodolégicos na TV Extensao

Em primeira analise da teoria audiovisual ja fundamentada anterior-
mente, sob o olhar do Cinema de Gambiarra, foi experimentado nas
pesquisas de extensdo, entre alunos do Grupo de Educac¢io Multimidia
(GEM), realizadas na UFR] a distancia, o desenvolvimento da pratica au-
diovisual, a0 mesmo tempo que se debatiam os métodos de aprendizagem.

Os estudos fizeram parte do projeto TV Extensio, que surgiu como
um canal de compartilhamento e troca das experiéncias de extensao, tanto
virtual (nas redes sociais), quanto fisico, com uma televisdo nos corredores
da propria institui¢do. Os objetivos da TV Extensdo sao: contribuir com
um circuito de divulgacio cientifica e cultural, ainda que a distancia, dentro
e fora da comunidade académica, e formar estudantes universitarios. Mas
devido a pandemia da Covid-19, que se agravou em marg¢o de 2020, os en-
contros da TV Extensio se tornaram apenas temotos ¢ a internet passou
a ser o grande conector de todos os encontros. Apropriando-se do expan-
sionismo das tecnologias digitais, o projeto incorporou as redes sociais e
cresceu ainda mais com as divulgagdes.

Na busca pelas experimentagdes de metodologias da linguagem cine-
matografica e da interdisciplinaridade, os estudantes de extensdo iniciaram
os estudos em mais uma edicao da oficina tradicional do GEM, intitula-
da Travessias: Palavra-Imagem, dedicada a formacdo de leitores criativos
e expressivos, em diversos espagos educativos, ha doze anos. A propos-
ta principal do projeto foi elaborar e produzir oficinas de “transposi¢ao
de linguagens, ‘transcriagoes’ (CAMPOS, 2000) e traducdes intersemi-
oticas (PLAZA, 1987) com base na literatura para midias audiovisuais”
(MAIA, 2020, p. 1).

A poesia de Mallarme, escrita por Ferreira Gullar (1999), foi estudada
a partir de pesquisa sobre as vincula¢Ges estilisticas do seu autor e também
pelas potencialidades expressivas geradas na relaciao entre a imagem de ori-
gem no registro feito por Paul Nadar em 1896, conhecida como S#phane
Mallarmé au Chalé. Essas potencialidades foram, por sua vez, estimuladas
pela metodologia proposta na atividade da oficina Travessias, entre as quais
figuram a proposta de “transcriacdo”, como ja citado e mais uma vez sin-
tetizado por Santaella: “(...) tradu¢io de textos criativos serd sempre recria-

¢do, ou criagdo paralela, autbnoma, porém reciproca. Quanto mais incado
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de dificuldades esse texto, mais recriavel, mais sedutor enquanto possibi-
lidade aberta a recriagio (...)” (SANTAELLA, 2005, p. 224). Portanto, re-
lacionando ainda com o modernismo na literatura e a criacio do cinema e
da fotografia, as restricGes foram incorporadas como estimulo ao préprio
reconhecimento de cada saber.

Entre as restricGes propostas e trabalhadas, foram concluidos os que-
sitos técnicos que envolviam os desafios da edi¢ao de imagens e sons em
diversas plataformas para todos os estudantes, o que inclufa a montagem
baseada na mesma fotografia de Paul de Nadar e que dialoga com o poe-
ma de Ferreira Gullar sobre o poeta Mallarmé. Inspirados no OuLiPo, os
desafios demandados foram pontos de partida para despertar a criatividade
na soluc¢do de problemas. Os conceitos de “cinema de arquivo”, dos estu-

5 como os curtas narrados

dos do artista Harun Faroki, e de “filminuto

por Agnés Varda, com “um minuto para uma imagem”, fundamentaram as

pesquisas com desafios restritivos na produgio filmica.
Farocki desmistifica a ideia de originalidade na producio
da linguagem técnica como um conjunto de padrdes re-
combinados e reproduzidos, através do que ele chama
de “instrumentalizagdo do pensamento”, o que o leva a
realizar toda a sua obra com ressignificacdo de acervos
audiovisuais publicos (MAIA, 2020, p. 8)

Além de toda a avaliagdo em conjunto, auxilios técnicos e estéticos,
busca por mais referéncias e objetivos, o grupo entrevistou o professor
Marcelo Diniz, tradutor de poesia francesa e escritor, na interface da poesia
verbal e visual. Com o intuito de fomentar as discussdes que levaram os
estudantes ao processo dos filmes, em ressignificagdo da poesia e da foto-
grafia, o professor fomentou o debate sobre os poetas Mallarmé e Ferreira
Gullar, na perspectiva da traducido intersemiotica das diversas subjetivida-
des engendradas nos atravessamentos das diferentes linguagens.

Em um segundo momento, como pratica pedagdgica estimulada pelo
grupo de pesquisa para reforgar as replicagdes que sao desenvolvidas com
os novos integrantes do projeto, foram pensadas com base no processo
realizado e propostas novas experiéncias. Na concep¢ao de que “cinema se

ensina e se aprende através de filmes”, parafraseando Silvio Tendler, todos

5. Também em referéncia aos filmes feitos pelos irmaos Auguste e Louis Lumiere, na Franga em
1895, inventores do cinematégrafo.
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assistiram ao filme Now! (Now!, 1965) do cineasta cubano Santiago Alvarez,
que diz: “Me dé duas fotos, musica e uma moviola e eu te darei um filme”,
e o filme Fantasmas (Fantasmas, André Novais, 2010). No primeiro filme,
temos uma montagem titmica unindo a canc¢do de Lena Horne com algu-
mas fotografias dos anos 1960, embora sejam extremamente atuais, com
um policial golpeando brutalmente alguns negros norte-americanos que
reivindicavam seus direitos. No segundo filme, os estudantes realizaram
debates acerca do argumento que, em um rumo inesperado, é conduzido
apenas pelo dialogo ¢ff de dois personagens e uma camera fixa.

Nesta segunda parte, em reunido com os oito estudantes envolvidos,
alguns poemas foram debatidos e entre eles ficou decidido pesquisar sobre
o poema “O navio negreiro”, de Castro Alves (1870). Dispuseram de muitas
referéncias acessiveis para complementar a leitura do poema, como a pro-
pria musica Navio Negreiro (1997), de Caetano Veloso e Maria Bethania,
além do livro Recortes, de Anténio Candido (1993), para compreender o
contexto geral da narrativa. Apds longas pesquisas compartilhadas, os es-
tudantes selecionaram estrofes que poderiam caber em um minuto e que
conduziria a uma histéria especifica e escolhida individualmente. Para isso,
a gravacao em voz alta foi fundamental para entender o tempo, as pausas
e quais elementos completariam o 4dudio. A sonoplastia, como plano de
fundo para as imagens sonoras, também foi discutida conforme o cenario
criado em cada filme. Escolhas, justificativas, referéncias, ordem de imagem
e som, efeitos, cores e tempo, foram trabalhados visando a criagdo dos
argumentos e roteiros.

Em encontros virtuais, cada integrante compartilhava suas dificuldades e
descobertas, a partir das demandas dessas descobertas. Com niveis diferentes
de intimidade com a producio cinematografica, cada estudante buscou apli-
cativos no celular e no computador que melhor contemplassem suas ideias
de roteiro, como TikTok, InShot, Filmora, entre outros. Alguns usavam mais
de um aplicativo, complementando as possibilidades dadas por cada editor,
além de trocarem sugestoes de criacdo e acesso. Assim, a transposicao do
poema foi levada ao curta-metragem de arquivo por cada estudantes de gra-
duagio, no periodo de trés meses. A leitura dos signos visuais e sonoros foi

interpretada de forma subjetiva e a0 mesmo tempo critica e participativa.

6.Citado no catilogo Cachoeiradoc: VIII Festival de Documentarios de Cachoeira, Cachoeira,
Bahia, 2015, p. 76.
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Também o carater pedagdgico visou a apropriagio dos dispositivos, funda-

mentos e praticas para réplicas em diversos contextos da educagao.
Avaliacdes sobre as praticas

O projeto, ao analisar os mecanismos de limitacdo e solucio, elaborou
a sistematiza¢gdo de metodologias propostas e refeitas de forma partici-
pativa e interdisciplinar. Como premissa, é questionado: como podemos
mostrar aos alunos (e com os alunos) as possibilidades de criar o que de-
sejam (pensando e fazendo), sem limitar as ideias, mesmo com poucos
recursos? O questionamento gerou um engajamento coletivo dos gradu-
andos de Ciéncias Contabeis, Biologia e Letras, com desafios de pesqui-
sas iconograficas e sonoras. Os assuntos abordados puderam exponenciar
anseios e particularidades, que, ao ler o poema, sio lembrados em cada tela
mental e que reproduzem alguns sentimentos também influentes para o
filme. Parafraseando o que Maya Deren diz, uma das cineastas e tedricas
referenciadas na pesquisa, ao se referir a concepg¢ao da imagem:

Mas o termo “imagem” também traz implica¢oes positi-
vas: ele presume uma atividade mental, seja em sua forma
mais passiva (as “imagens mentais” da percepgio e da
memoria) ou, como nas artes, a agao criativa da imagi-
nagao materializada pela ferramenta artistica. Aqui, a
realidade ¢ antes filtrada pela seletividade de interesses
individuais e modificada pela percepg¢ao prejudicial para
tornar-se experiéncia; ela ¢, assim, combinada a experién-
cias similares, contrastantes e modificadoras, tanto esque-
cidas como lembradas, para se assimilar a uma imagem
conceitual; esta, por sua vez, é sujeita as manipulacoes
da ferramenta artistica; e o que finalmente emerge é uma
imagem plastica que ¢, por direito préprio, uma realidade
(DEREN, 1960, p. 137).

A experiéncia de ler em voz alta um poema, gravando e ouvindo o
resultado, traz um estranhamento produtivo na medida em que se conhece
e entende suas proprias manipulacdes sonoras, entonacao, dramaticidade,
pausas, agudos e graves. Nesse momento, a pratica deixou relatos sobre
situacoes inesperadas, consequéncias das escolhas feitas ao criar o filme e

que foram pertinentes para gerar seus significados. Assim como na ima-
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gem, os intervalos; ao siléncio cabem muitas interpretagSes, entdo ele deve
ser incorporado de forma consciente na narrativa.

Outro relato importante foi em relagdo a tarefa técnica, considerando
0s baixos recursos de acesso aos equipamentos e a auséncia de experiéncias
anteriores de alguns participantes. Entdo foram explorados ao maximo os
aplicativos gratuitos, tanto no celular quanto no computador, permitindo
a democratiza¢io do acesso. O encontro entre a acumulacio dos projetos
ficou nitido nos mecanismos de solucoes, como o abafamento do som com
cobertor, ruidos produzidos dentro de casa para incorporar na narrativa,
entre outras criagGes exploradas para satisfazer um argumento de roteiro
que ndo necessariamente estava escrito, premeditado, mas principalmente
estava no imaginario de cada um.

Além de tudo, levando em conta a situagdo econdémica atual do pais,
aqui trabalhamos com dois pontos extremamente pertinentes: a educac¢ao
e o audiovisual. Sofredores de pouco investimento e desvalorizagao, a sua
importancia na sociedade, principalmente no ambito cultural, torna este
projeto necessario para analisar formas pedagogicas de trabalhar a trans-
criagdo, a tradugio intersemidtica e a transposicao da linguagem, dentro
e fora da escola. A didatica estudada por todos atravessa a literatura, o
cinema, 0s arquivos, os sons, as restricoes, e norteia o projeto para réplicas
capazes de contribuir com a expansio do ensino de cinema.

Este projeto também parte de uma iniciativa capaz de resultar em me-
didas de incentivo as produg¢des nacionais, dentro das universidades brasi-
leiras, que, apesar da falta de recursos, ainda podem estimular a criagdo de
filmes. Cabe ressaltar o surgimento da Lei 13.006/14, que alterou a Lei de
Diretrizes e Bases da educa¢io nacional, e que constitui como componente
curricular em escolas brasileiras a exibicio de no minimo duas horas de
filmes de produg¢io nacional. Muitos debates foram levantados em prol de
uma politica de incentivo a pratica desta lei que, para muitos responsaveis
da educacio, ainda ¢ desconhecida e de dificil aplicagio por questdes de
acesso e conhecimento. Outro ponto estd na organizacio e disponibilidade
de filmes as escolas, em especial nas publicas. Entio podemos pensar, den-
tro do ensino de cinema de baixo custo, em criagdes possiveis de alimentar
as demandas de circulagdo filmica ainda proximas das realidades de quem
cria e de quem ¢ espectador.

Em outra perspectiva, no que tange as possibilidades de resultados, a
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iniciativa desta oficina incorpora um mundo de visGes. Portanto, ao acre-
ditar no exercicio de alteridade e heutistica proposta no projeto, a pesquisa
compreende o dispositivo ideoldgico do cinema nao como tecnologia neu-
tra, mas como ferramenta controlada por sujeitos ativos e, em um comple-
xo de valores, capaz de transformar e desenvolver-se socialmente; pensada
de forma democratica NEDER, 2010). Geradora de sentidos e ctiticas aos
estudos apresentados, os filmes e relatos sao disponibilizados nas paginas
digitais da TV Extensio® e sistematizados para que, ao longo da pesquisa,

as descobertas e questionamentos possam fazer parte de outras pedagogias.

6. Mais informacdes na pagina: <https://www.facebook.com/tvextensao>.
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