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Introducao

A presente publicagao retne oito das trinta e trés comu-
nica¢oes apresentadas durante as XV Jornadas Cinema
em Portugués que decorreram entre 3 e 5 de maio de
2022, na Biblioteca Central da UBI e por videoconfe-
réncia, numa organizagao conjunta do Departamento
de Artes, da Unidade de Investigacdo LabCom -
Comunicacao e Artes, nomeadamente o Grupo de Artes,
e da Faculdade de Artes e Letras, da Universidade da

Beira Interior.

Como tem sido habito em edi¢des anteriores, as XV
Jornadas Cinema em Portugués trouxeram a debate
diversas questoes para uma reflexao partilhada e trans-
versal das produgoes e relagoes cinematograficas entre
os diversos paises que falam em lingua portuguesa, pro-
pondo hipéteses de leitura conjunta e complementar,
pondo em dialogo investigadores provenientes de diver-
sas institui¢des portuguesas (CEIS20 - Universidade
de Coimbra, CIAC - Universidade do Algarve, CES
— Universidade de Coimbra e LabCom - Universidade
da Beira Interior) e brasileiras (Universidade Federal
Fluminense, Universidade Estadual do Parana,
Universidade Federal do Parana, Pontificia Universidade
Catélica do Rio de Janeiro, Pontificia Universidade
Catoélica de Sao Paulo, Universidade Federal do Cear4,
Universidade do Estado da Bahia, Universidade
Catélica de Pernambuco, Universidade de Sao Paulo,
Universidade da Integracdo Internacional da Lusofonia
Afro-Brasileira, Universidade Federal do Rio de Janeiro,
Universidade Anhembi Morumbi, Universidade Federal

do Espirito Santo e Universidade Estadual de Campinas).



O volume apresenta uma diversidade de temas e objetos de estudo: Juliano
Carpen Schultz promove uma discussao acerca do processo de construgao
sonora de Foley no audiovisual de fic¢éo, considerando-o como recurso re-
levante em prol da histéria que esta sendo contada; a partir da analise de
processo de criagao artistica do videoclipe Oragdo, Marcelo Augusto Toigo e
Débora Regina Opolski refletem sobre as relacoes entre o som e a imagem,
compreendendo o design sonoro como uma decorréncia do arranjo musical
e visual; Daniele Ellery Mourao apresenta uma reflexao sobre o processo
de realizagao do documentério etnogréfico Do Outro Lado do Atlantico, que
aborda as diversas trajetérias de estudantes de paises africanos em diversas
cidades Brasileiras e em trés diferentes ilhas de Cabo Verde, inscrevendo-se
numa proposta contra-colonial e antirracista de desconstrugao de imagina-
rios fixos e estereotipados de Africa; Giovanni Alencar Comodo apresenta
o Clube do Filme do Atalante, um misto de cineclube e grupo de estudos to-
talmente independente em Curitiba (Brasil) que se dedicou-se a apreciagao
e ao estudo do cinema portugués de 2020 a 2021, procurando compreen-
der em perspectiva seu trajeto e trazer depoimentos de seus participantes
para considerar a experiéncia compartilhada enquanto espectadores de
uma filmografia até entdo desconhecida em meio ao periodo pandémico;
Marcelo Tkeda analisa as caracteristicas das politicas publicas visando
ao desenvolvimento do mercado audiovisual brasileiro promovidas pela
Ageéncia Nacional do Cinema (Ancine) ao longo de duas décadas de atividade
(2001-2021); Claudio Bezerra apresenta um breve panorama das politicas
publicas voltadas para a diversidade cultural no cinema brasileiro e cometa
sobre alguns dos resultados obtidos com a implementac¢ao dessas politicas;
Cristina Batista Lopes apresentar dados inéditos relativos aos censores e
ao funcionamento da Comissao de Classificagao de Espetéculos (1952-1957),
procurando caracterizar esta Comissao, o seu funcionamento e os elemen-
tos que a integravam; Camilo Cavalcante parte da abordagem sugerida pela
Teoria dos Cineastas para evidenciar caracteristicas estilisticas recorrentes
na obra do realizador brasileiro Claudio Assis, abordando aspectos visuais,

narrativos, poéticos, politicos e dramaturgicos presentes na sua obra.
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A imagem da capa é do filme Do Outro Lado do Atlantico, uma obra coreali-
zada por Daniele Ellery Mourao e Marcio Camara que reflete sobre o lugar
dos pesquisadores/diretores nos processos dialégicos de subjetivacdo (e
autoconhecimento), negociagdes identitarias e culturais, observando as re-
lagoes de poder em jogo na feitura do documentério, na relagédo com as/os
interlocutoras/es. Os editores escolheram um fotograma deste filme para
ilustrar a capa deste volume porque esperam que as Jornadas continuem
a sem um espaco de encontro e de didlogo entre investigadores e criadores

dos varios lados do oceano Atlantico.

Por fim, queremos deixar uma palavra de agradecimento a diversas pessoas
que tornaram possivel a realizacao da décima quinta edi¢ao das Jornadas
Cinema em Portugués e a edi¢ao da presente publica¢ao. Em primeiro lugar,
aos investigadores que partilharam os seus trabalhos, que muito contri-
buiram para a qualidade cientifica e para o reconhecimento deste evento

exclusivamente dedicado as cinematografias faladas em portugués.

Também a Reitoria da UBI, a presidéncia da Faculdade de Artes e Letras e
do Departamento de Artes, a Direcéo Cientifica do LabCom — Comunicagao
e Artes e a Coordenacéo do Grupo de Artes, deixamos uma palavra de agra-
decimento por todo o apoio e incentivo dados para a realizacao de mais uma
edicéo das Jornadas Cinema em Portugués. Estamos também muito agra-
decidos por toda a ajuda e disponibilidade manifestada e prestada pelas Dra.
Mércia Pires e Dra. Adelaide Teixeira no trabalho de secretariado e pela

Dra. Cristina Lopes no trabalho grafico.

Os editores,
Paulo Cunha
Manuela Penafria
Fernando Cabral

Tiago Fernandes
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A CRIAGAO DO DESIGN SONORO DE FOLEY
A SERVIGO DA NARRATIVA NO AUDIOVISUAL
DE FICGAO

Juliano Carpen Schultz’

Resumo: De modo geral, durante todo processo de elabo-
racdo de uma obra audiovisual, som e imagem trabalham
juntos para construir a narrativa. A pés-producdo de som
para audiovisual tem o intuito de conceber e criar o design
sonoro, uma das etapas desse processo é a criagao de Foley,
que consiste na gravacdo em sincronia com a imagem dos
sons oriundos dos movimentos dos personagens, bem como
da interagdo com outros personagens e com os objetos dis-
postos em cena. Essa etapa pode atuar como um poderoso
elemento que ajuda a promover a narrativa audiovisual. Isso
se verifica principalmente, em filmes de fic¢do onde o som
pode ampliar a realidade mostrada na tela, sem deixar de ser
natural. O objetivo dessa proposta é promover a discussao
acerca do processo de construgao sonora de Foley no audio-
visual de fic¢ao, considerando-o como recurso relevante em

prol da histéria que esta sendo contada.

Palavras-chave: Design sonoro; Processo de criagao; Foley.

Introdugao

No processo de criacao do design de som de qualquer
obra audiovisual, a recep¢ao sonora do espectador
orienta os caminhos escolhidos durante este processo.
De modo geral, é na experiéncia cinematografica do

espectador que estd a preocupacgao dos envolvidos no

1. Mestrando do Programa de P6s-Graduagao em Cinema e Artes do Video
(PPG-CINEAV) da Universidade Estadual do Parana (UNESPAR) - Campus
Curitiba II. Participante do Grupo de Pesquisa CineCriare. Artista de Foley
e editor de som.



processo de construcdo de um filme. Segundo Morin (2021), todas as técni-
cas cinematograficas sao usadas para imergir o espectador na atmosfera e
na a¢ao do que é apresentado no filme. Som e imagem trabalham juntos em
prol da experiéncia audiovisual do espectador, que vai além de apenas ver
e ouvir. Segundo Elsaesser e Hagener (2018) os estudos que investigam o
cinema cada vez mais reconhecem que ele se dirige ao espectador de formas
multissensoriais. Os recursos sensoriais disponiveis ao espectador nao sao

apenas os seus olhos, mas todos os seus sentidos.

A imersao do espectador proporcionada pelo som, comeca basicamente por
uma questao fisica, pois durante a exibigéo, é projetado pelo sistema de
alto-falantes e preenche todo o espaco da sala, atingindo néo sé os ouvidos
do espectador, mas todo o seu corpo, o que pode causar inclusive sensa-
coes tateis. Por conta do fendmeno sonoro, o envolvimento do espectador
nao ocorre apenas no plano mental, mas também no plano fisico quando
recebe o efeito do deslocamento de ar das ondas sonoras projetadas pelos
alto-falantes da sala de cinema, por exemplo. “O som cobre e descobre, toca
e abraca até o corpo do espectador. De muitas formas, somos mais susce-
tiveis ao som do que as percepgoes visuais” (Elsaesser & Hagener, 2018, p.
163) Por mais que a cultura e a histéria cinematografica tendam a valorizar
o elemento visual, é o elemento sonoro que tem maior facilidade em abarcar
tridimensionalmente quem aprecia um filme. Uma importante contribui¢ao
do som para uma obra audiovisual é a possibilidade que ele tem de auxiliar

a imersao do espectador na histéria que lhe é apresentada.

A experiéncia cinematografica denota a presenca de dois processos psico-
légicos. Se por um lado existe a criagéo, que estd preocupada em propor
contetdos, informagées ou sensagdes, a qual pode-se chamar de codifica-
¢éo; por outro lado existe a recep¢ao de quem ira apreciar esse filme, que
pode ser considerada a decodificagao das informagoes propostas na criacéo.
Esses dois sentidos que a experiéncia filmica proporciona nao sao contra-
postas, mas complementares. Conforme afirma Morin (2021, p. 132) cinema
é precisamente esta simbiose: um sistema que tende a integrar o espectador

no fluxo do filme; um sistema que tende a integrar o fluxo do filme no fluxo
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psiquico do espectador. E nesse sentido que buscamos discutir sobre o pro-
cesso de criacao sonora de Foley, e o possivel efeito que o resultado desse
processo pode proporcionar ao espectador. Em outras palavras, o foco deste

estudo é o processo de criagdo sonora de Foley, a codificagao.

O processo de criagao de Foley é uma parte da etapa de construcéo do design
sonoro de um filme e constitui uma das etapas da pés-produgéo de som. A
p6s-produgao de som para cinema pode ser definida como sendo “mais que
um retrato de som da cena, é 0 momento onde nasce o desenho sonoro do
filme, criando e adicionando novos sons as imagens: vozerio (walla), dubla-
gens (ADR), sons que provém de outros objetos (Foley), e os efeitos sonoros.”
(Opolski, 2009, p. 19).

O oficio de Foley pode ser compreendido como a técnica ou o processo de
criac@o de som para audiovisual performada em sincronia com a imagem,
a qual visa representar a expressividade e a narratividade das acdes da his-
toria, podendo englobar essencialmente sons resultantes da movimentagéao
em cena, bem como da interagao entre personagens e da manipulagao dire-
ta de objetos dispostos em cena pelas personagens. Porém, a arte de Foley
criada em func¢ao da narrativa nao pode ser considerada como um preenchi-
mento de auséncias de sons ou como uma mera formalidade a ser cumprida
para a banda internacional®. No caso da composi¢ao sonora preocupada com
a narrativa, cada som criado é composto pensando na contribui¢ao dramati-

ca que pode agregar ao produto audiovisual.

No cinema narrativo contemporaneo de fic¢do, a grande maioria de sons
pertencentes ao universo de Foley ndo sao feitos em tempo real pelos atores
ou pelas atrizes. Isso ocorre porque a preocupacéo principal dentro do set
de filmagem é a captacado dos didlogos dos personagens. A interpretagao,

a clareza, o timbre da voz dos atores demandam maior preocupacéo para

2. Banda internacional é a separacéo de toda a sonoridade do produto audiovisual em trés bandas
sonoras: didlogo, musica e efeitos sonoros. Quando o produto é exportado para ser dublado em outras
linguas, apenas a banda dos didlogos original é substituida pelo audio da lingua dublada. Foley se en-
contra dentro da banda sonora dos efeitos.
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a equipe de captagao de som direto, impedindo que os sons adjacentes aos
dialogos ocupem o mesmo nivel de preocupacgao. Por conta disso, torna-se
necessdria a existéncia do processo de criacao de Foley na pés-producao.
Segundo Alessandro Laroca (cit. in Iwamizu, 2014), Foley é o “melhor amigo
do ator”, pois constroem-se contornos draméticos com coisas simples como
um passo hesitante ou uma batida de mao impaciente. Essa técnica ajuda a
compor a interpretacao do ator, reforga um gesto ou caracteristica impor-
tante. Uma simples batida na porta (Knock) feita por um personagem antes
de entrar em alguma sala, pode indicar se ela esta nervosa, apreensiva,

medrosa ou alegre.

O objetivo dessa proposta é discutir sobre o processo de criagao sonora de
Foley e como tal elemento sonoro pode influenciar a percep¢éao narrativa do
espectador durante a experiéncia filmica. Para isso, serd feita uma revisao
bibliogréafica em materiais especializados em som para audiovisual e pro-
cessos de criacéo artistica. Além disso, serao feitas analises sonoras de dois
filmes comerciais de fic¢ao brasileiros que tenham a sonoridade de Foley
considerada como relevante para a narrativa e os quais tiveram a partici-
pacéo do autor em sua criagao. Esses filmes sao Marighella (2021, Wagner
Moura) e Como nossos pais (2017, Lais Bodanzky). Dessa forma, evidencia-
-se a preocupacdo com o processo de codificacdo, a criagao da sonoridade.
O foco nao sera o processo de recepcao dessa sonoridade, visto que nao
hé possibilidade neste estudo, de mensurar o impacto que Foley causa nos
espectadores. Para isso seria necessério a coleta e analise de dados com

amostra especifica de espectadores.

Sobre o processo de criagao de Foley

O processo de criagao de Foley é, ao mesmo tempo, técnico e artistico. Por se
tratar de uma arte, é muito dificil afirmar com seguranca onde se encontra
o inicio e onde se encontra o final desse processo, se é que eles existem.
Com afirma Salles (2011, p. 34): “Admite-se, portanto, a impossibilidade de
se determinar com nitidez o instante primeiro que desencadeou o processo

e 0 momento de seu ponto final. E um processo continuo com regresséo e
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progressao infinitas. Essa visao foge da busca ingénua pela origem na obra

e relativiza a nocao de concluséo.”

Porém, mesmo essa delimitacao sendo dificil de precisar é necessério a
tentativa do estabelecimento e a descrigao das etapas de todo o processo
de criacdo para que possam ser estudadas e compreendidas. Dessa forma,
descreve-se aqui o processo desenvolvido ao longo dos anos pelo autor.
Obviamente a técnica de Foley nao foi criada pelo autor, ela ja existe desde
o inicio do dito “cinema sonoro”. Porém existem particularidades adotadas
por cada equipe que se dedica a criacao dessa arte. Além disso, nada apre-
sentado aqui foi desenvolvido sozinho. Sempre houve varios profissionais
atuando juntos e participando ativamente desse processo. Com o passar dos
anos percebe-se que o processo de criacéo de Foley é algo que se transforma
constantemente, porém a sua esséncia permanece. De modo geral, pode-se
dividir o processo de criacao de Foley em quatro etapas: o spotting, que é o
mapeamento de todos os sons a serem gravados ou editados; a gravacao,
que se resume na criagéo acustica do som e seu registro digital; a edicao,
que é o refinamento do tratamento do som criado na gravacao; e a mixa-
gem, que se trata de possiveis corregdes técnicas, distribui¢ao nos canais
de reproducao, espacializacéo e integracao com as outras camadas sonoras

pertencentes ao design sonoro.

A criacd@o do design sonoro de Foley comeca pela etapa de spotting, que é
uma espécie de decupagem dos sons a serem gravados e editados pela equi-
pe de Foley. Essa marcagao pode ser feita no mesmo software que sera feita
a gravacao, a edi¢ao e a mixagem. A fim de organizar e otimizar o trabalho,
trés categorias de sons sdo organizadas e agrupadas: passos, roupa e props.
Os passos ou footsteps, sdo os sons resultantes dos movimentos de cami-
nhadas ou corridas dos personagens. A roupa é a gravacdo dos movimentos
gerais dos personagens, como bracos, pernas e cabe¢a. Além disso, ressalta
os gestos mais pronunciados como quando alguém se levanta ou se senta.
E por fim, como props séao elencados os sons resultantes das demais movi-
mentacoes dos personagens (bolsas, movimentos na cama ou sof4, etc.), das

manipulagdes dos objetos propriamente ditos (papéis, lougas, etc.) e também
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da interacdo com outros personagens (abracos, beijos, tapas, socos, toques,
etc.). Nessa etapa do processo, a sonoridade ainda nao existe, é apenas o
planejamento e visa oferecer um direcionamento para a equipe de gravacao.
Pode-se entender essa etapa como uma tendéncia do que podera ser criado.
Segundo Salles (2011, p. 37), “a tendéncia nao apresenta ja em si a solugao
concreta para o problema, mas indica o rumo. O processo é a explicagéo

dessa tendéncia.” E a gravacgao que inicia essa explicacéo da tendéncia.

Ap6s a decupagem e planejamento dos sons de Foley, dé-se inicio a etapa
de gravacio. E aqui que Foley passa a existir efetivamente, antes disso sdo
apenas possibilidades do que podera vir a ser essas sonoridades. A grava-
céo envolve pelo menos dois profissionais, o técnico de gravacao e o artista
de Foley. O técnico tem sua funcéo junto a estacdo de gravagao, operando
o equipamento e auxiliando o artista em questoes artisticas e técnicas do
som. Ja o artista de Foley é responsével pela performance artistica, como
afirma Opolski (2013, p. 36), “as decisoes relacionadas ao timbre, escolha do
material, interpretac@o e carga dramatica atribuida aos sons sao responsa-
bilidade do artista.” £ ele quem executa os movimentos a fim de representar
sonoramente as agoes dos personagens. Para isso é necessario que ele seja
convincente na interpretacdo das acoes dos personagens, bem como es-
colha o timbre adequado e manipule as a¢des sonoras em sincronia com
0s movimentos que aparecem na imagem, como ¢ discutido por Schultz e
Opolski (2021).

Apés todos os sons serem performados pelo artista de Foley e registrado
pelo técnico de gravacao, a sessdo é encaminhada para a etapa de edigao,
que resumidamente consiste no ajuste de volume e no ajuste da sincronia
entre o som e a imagem. A sincronia é buscada pelo artista de Foley duran-
te a gravacao, mas ajustes mais detalhados podem ser necessérios. Além
disso, é possivel que haja necessidade de algum tipo de correcao de frequén-
cias que possam interferir negativamente no design de som, e isso é feito
por meio de equalizadores. Ainda nessa etapa, ocorre a edi¢do de sons que
sao exclusivamente escolhidos a partir de audiotecas, como socos, tapas,

corpos caindo no chéo, engatilhadas de armas, janelas e copos quebrando,
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além de muitos outros. A op¢ao por editar tais sons sem serem gravados em
sincronia, se explica pela facilidade em ter esses sons ja gravados e discri-
minados e, por se tratar de eventos pontuais, basta apenas sincronizar com

a imagem.

Depois que a sonoridade de Foley foi gravada e editada é enviada para a
mixagem. Nessa etapa os sons sao distribuidos nos canais que serao repro-
duzidos (estéreo, Surround, Atmos, etc). A correcéo técnica que ocorre por
meio de equalizadores e compressores se torna mais precisa. Além disso, o
efeito de ambientagao ¢ atribuido a cada som a fim de que haja a naturaliza-
¢do e proporcione ao espectador a impresséo de que os sons que ele ouve sao
oriundos do local onde a a¢éo ocorre. Um evento sonoro que ocorre dentro
de uma igreja possui uma ambientacéo diferente daquele que ocorre ao ar
livre, que por sua vez é diferente do que ocorre na cozinha do apartamento
do personagem. Essa ambientacao é geralmente conseguida através de efei-
tos de reverbs. A mixagem nao é uma etapa exclusiva de Foley, geralmente
quem é responsével por isso, também é responsével pela mixagem de todas

as outras camadas de som, como didlogo, musica e demais efeitos sonoros.

Todas essas etapas sao de suma importancia para o design sonoro criativo/
narrativo de Foley. Desde o planejamento até a finalizagao do audio a equipe

esta integrada em um mesmo pensamento sonoro.

Foley como elemento narrativo

Segundo Ranciére (2012, p. 8), quando o espectador aprecia uma obra ele
esta diante de uma aparéncia a qual desconhece o processo de produgao
ou a realidade por ela encoberta. E nao é funcao dele pensar sobre como
foi produzido, articulado, pensado. A apreciacao de filmes contemporaneos
narrativos de ficgdo é uma entrega do espectador, onde ele se encontra en-
volvido pelo mundo ficcional. Os processos e técnicas utilizados para criar
tal mundo buscam ser transparentes para proporcionar a imersao do es-
pectador. Foley é uma dessas técnicas, e busca essa transparéncia em seu

processo de criagao. Alguns elementos usado durante a criacao de Foley
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proporcionam a sensacédo de que esse processo nem mesmo existe, sendo
alguns deles: sincronia entre som e imagem, a verossimilhanca sonora do
que acontece em cena e do que se conhece do mundo real, a correspondéncia

da perspectiva visual e do ponto de escuta. Ament (2009, p. 18), afirma que

o espectador que vai até o cinema ndo esta preocupado com quem
criou Foley ou que tipo de Foley iréa ouvir. Isso é uma preocupacao para
quem trabalha com o som ou os entusiastas. Porém assim mesmo ele
sera afetado pelo som, meticulosamente desenhado, indicado, exe-
cutado e editado. A experiéncia sonora pode melhorar a narrativa do
filme, ou pode distrair e causar desconforto. De qualquer forma, o som

causa impacto.

Apenas com o intuito de ilustrar esse poder narrativo que Foley pode propor-
cionar ao produto audiovisual, ressalta-se uma situacéo do filme Jojo Rabbit
(2019, Taika Waititi). O filme se passa durante a segunda grande guerra, e
retrata a relacdo entre Rosie (Scarlett Johansson) e seu filho Jojo (Roman
Griffin Davis). Ele ¢ um menino nazista fanatico de dez anos que possui
Hitler como amigo imaginério. Rosie é alema que néo concorda com o regi-
me totalitario instaurado no seu pais. A partir dos 30 minutos de filme, nas
cenas em que ela aparece, ela calga os mesmos sapatos Oxford bicolor. A
sonoridade dos seus passos é sempre firmes, fortes e marcantes. Por volta
de 34 minutos, ela aparece dancando na arquibancada enquanto Jojo faz
fisioterapia. Da mesma forma, aproximadamente em 51 minutos, ela apare-
ce em cima da mureta enquanto Jojo anda pela cal¢ada, e nesse momento
ela fala sobre a vida, o amor, e como é bom se apaixonar. Ela danca e Jojo
consegue perceber em sua mae jovialidade, alegria e paixao pela vida apesar
de todo o contexto de guerra em que vivem. O enquadramento da imagem
permite a clara percepcao visual dos sapatos, a sonoridade dos passos de
Rosie também ¢é destacada. Quando Rosie é descoberta pela sua traigao é
enforcada. O ato do enforcamento em si ndo é mostrado e Jojo encontra
sua mae pendurada em praca publica. Nao é possivel ver o corpo, apenas os
pés suspensos calcados pelos sapatos que foram tao ressaltados pela ima-

gem e pelo som ao longo do filme. Os pés que bailavam agora estéo inertes.
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Apesar de ser um filme com a tematica da guerra e sobre o sofrimento que
ela trouxe a todas as pessoas atingidas por ela, o filme é relativamente leve,
tendo como idade recomendada para censura 14 anos. Por conta da imagem
chocante néo seria prudente mostrar o corpo inteiro pendurado, logo a solu-
cao encontrada foi marcar a presenca sonora e visual dos sapatos ao longo
do filme e encerrar a participacéo de Rosie apenas com a imagem dos sapa-
tos suspensos. A reacéo de desespero de Jojo ao vé-los pendurados e olhar
para o rosto, que esta fora do enquadramento da imagem, confirma que a

dona dos sapatos ¢ mesmo Rosie.

Segundo Ament (2009, p. xv), Foley é para ser sentida e nao ouvida, exceto
em algumas circunstancias quando a histéria ou o diretor quer chamar a
atencdo para alguma coisa. Nesse sentido, o processo de cria¢ao de Foley
visa fornecer ao espectador um contexto sonoro que proporcione uma
compreensdo do que se passa dramaticamente na histéria, mesmo que
esse contexto sonoro seja sutil. O filme Como nossos pais (2017, Bodanzky)
retrata a vida de Rosa (Maria Ribeiro). Ela é esposa, filha e mae. Muitos
problemas acabam acontecendo em sua vida e ela se sente pressionada a ser
uma pessoa perfeita. Por conta de suas decisoes em prol da familia, acaba se
esquecendo de suas vontades, desejos e sonhos. Por volta de 23 minutos, os
sons buscam retratar o dia agitado da familia e como tudo referente a fami-
lia fica a encargo de Rosa. Apesar de estar fora de quadro, a sonoridade de
Foley foi criada para ajudar a retratar o caos em que ela vive e que o marido
Dado (Paulo Vilhena) ndo é um pai e marido presente. Quando Rosa viaja a
Brasilia, Dado fica cuidando das filhas, por volta de 48 minutos e 15 segun-
dos, ele prepara uma refeigao para elas, novamente héa grande quantidade
de sons de Foley para refor¢ar a ideia do caos que Rosa enfrenta todos os
dias e que aquilo é novidade para ele. Logo na cena seguinte, aparece Dado
mandando mensagem para Rosa, ha um contraste sonoro: o que na cena
anterior era rico e intenso, agora sao poucos elementos que sugerem que o
dia foi cansativo e que agora repousam. Conforme o tempo do filme passa, e
as ideias e pensamentos véo se organizando na cabeca de Rosa e ela passa a

ser mais honesta consigo mesma, a sonoridade de Foley tende a refletir um

Juliano Carpen Schultz 21



contexto sonoro mais tranquilo e organizado, assim como a vida dela vai se
organizando. Nesse caso, a construcao de Foley foi criada para a percepcéao
inconsciente do espectador. Visa mais a sua percep¢ao narrativa do caos e
da bagunca do que propriamente ouvir cada som isolado para identificar as

fontes dos quais eles provém.

Foley pode assumir esse papel sutil na experiéncia cinematografica, sem
perder importancia narrativa. Outro exemplo, ocorre no filme Marighella
(2021, Moura), que é uma obra ficcional biografica sobre o guerrilheiro
Carlos Marighella. Ele enxergou na luta armada o tnico meio de comba-
ter o regime de opressao instaurado no Brasil a partir de 1964. O papel do
vildo fica por conta do personagem do delegado Liicio (Bruno Gagliasso), é
ele quem caca e desmantela todo o grupo de revolucionarios liderados por
Marighella (Seu Jorge). A sonoridade de Foley construida para o delegado é
toda baseada nesse contexto. O som de seus passos é sempre firme e decidi-
do. Em cenas mais silenciosas foram criadas texturas de rangidos de couros
dos sapatos (1h0O6mO00s) ou rangidos do préprio chao (1h14m40s). Essa so-
noridade foi pensada com o intuito de induzir no inconsciente do espectador
a presenca desse personagem no encalco dos revolucionarios, como se ele

estivesse sempre atras deles.

Em outros casos, a sonoridade é criada para chocar, ser ouvida pelo espec-
tador e néo deixar dividas quanto a sua fonte de origem. No mesmo filme
Marighella, uma das cenas mais violentas é por volta de 2h05m30s, quando
o personagem Jorge (Jorge Paz) é torturado pelos agentes do governo. A cena
possui cerca de quatro minutos e retrata a brutalidade que era praticada
contra opositores do governo nesse periodo politico do Brasil. A sonoridade
de Foley dessa cena é construida para causar indignag@o ao espectador, a in-
tencdo é ressaltar a crueldade e a covardia praticada. Sons de socos, chutes,
tapas, pancadas, o corpo se arrastando, o corpo sendo molhado antes de ser
eletrocutado foram meticulosamente gravados e editados com esse intuito.
Segundo Morin a afetividade, o sentimentalismo e a sensibilidade ocorrem
por conta da passividade e da impoténcia do espectador em poder interferir

no que esta sendo representado na tela. Passividade, nesse caso, é entendida
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apenas como a impoténcia de interferir objetivamente na cena. O som vai
ressaltar os elementos narrativos e intensifica-los com intuito de impactar
o espectador que se vé impossibilitado de fazer qualquer coisa para ajudar
o personagem que estéa sendo brutalmente espancado. Apesar de o especta-
dor saber que aquilo que vé nao é realidade, que o ator nao sofreu qualquer
tipo de ferimento, ele esta imerso nesse universo ficticio da histéria sem
poder fazer nada. O cinema possui poder afetivo, mesmo faltando for¢a da
realidade pratica. (Morin, 2021, p. 126)

Diferente de outras artes como a musica e o teatro, o cinema possui aquilo
que se pode chamar de materialidade. O filme s6 pode ser apreciado quando
esta sendo exibido. Durante a sua produ¢ao nao existe a obra filmica. Ja a
musica ou o teatro sdo apreciados enquanto sdo executados ou performa-
dos. Uma pega de teatro registrada em imagem, ou um concerto da nona
sinfonia de Beethoven disponivel no aplicativo spotify sdo apenas registros
de obra, e nao as obras em si. Essa é uma conceituagdo importante, pois
esta relacionada a entrega que o espectador faz ao dedicar sua atengéo ao
filme. Diante do espetéculo do cinema, o espectador néo consegue exprimir-
-se por atos, logo sua participagao interioriza-se, é uma participacao afetiva
intensa, ocorrem trocas entre a alma do espectador e o que acontece na tela
(Morin, 2021, p. 127). O espectador se sente impotente em tomar qualquer
atitude para mudar o que acontece perante seus olhos. Mesmo a materia-
lidade do cinema existindo néao se pode afirmar que o filme em exibi¢édo é
uma obra acabada, justamente por conta da participagao do espectador, que
continua a trabalhar o filme em sua mente com auxilio constante da sono-
ridade que chega aos seus ouvidos. Salles (2011, p. 54) afirma que a relagéo
entre criacdo e recep¢ao pode ocorrer de diferentes maneiras: complemen-

tacdo, cumplicidade, jogo, alvo de intengdes, associacéo etc.

O espectador de fato ndo pode interferir na cena que assiste, mas o seu papel
esta muito longe de ser passivo. Como aponta Ranciére (2012, p.17), a eman-
cipagd@o do espectador ocorre quando ele deixa de apenas olhar e comeca
agir, quando observa, seleciona, compara e interpreta o que vé. Relaciona

0 que vé com outras cenas. E ao mesmo tempo espectador e intérprete ati-
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vo. Esse processamento das informacoes do filme nao é responsabilidade
exclusiva do espectador. Todas as etapas de produ¢ao do filme se preocu-
pam em pontuar elementos que direcionam a participacdo do espectador.
Segundo Morin (2021, pp. 130-131) o que é mostrado pela camera sempre
deve enquadrar e destacar o elemento emocionante. Porém, nao é s6 o que
é mostrado pela cdmera que ha emocéo, o som também esta presente como
elemento emocionante. O design de som é uma dessas etapas que fornece ao
espectador informacGes para ir aos poucos fazendo suas préprias conexdes.
Inclusive é com o som que se pode chamar a atengao do espectador para

aquilo que se julga importante.

A atencao pode ser definida como a sele¢ao daquilo que é significativo e
relevante, e isso faz com que o caos das impressdes que nos cercam se or-
ganize em um conjunto de experiéncias. A atengao flutua para la e para ca
buscando unir o que esté disperso no espaco que chegam aos nossos olhos
(Miinsterberg, 2021, p. 26). Foley quando elaborada como um elemento so-
noro narrativo, ajuda a eleger e ressaltar os elementos mais importantes
na acéo dos personagens. Isso é lembrado por Alessandro Laroca (cit. in
Iwamizu, 2014, p. 100) onde afirma que o som de um filme apenas com o
som direto seria como a iluminacdo de uma imagem por apenas uma lampa-

da: perde defini¢do. Com Foley pode-se iluminar diferentes pontos da cena.

Consideragoes Finais

A pos-producao de som tem crescido com a demanda de mercado dos ul-
timos anos, principalmente com a chegada de veiculagoes domésticas de
streaming. Isso gera a necessidade cada vez maior de profissionais capa-
citados. Cada vez mais o som conquista mais importancia no audiovisual,
principalmente com o desenvolvimento de novas tecnologias que tendem a
proporcionar ao espectador um espetaculo muito préximo da realidade. Uma
das consequéncias que o avango da tecnologia trouxe para o som foi o de
aumentar o valor orcamentario destinado ao som, o que consequentemente
acarretou uma melhoria profissional e artistica dos profissionais encarrega-

dos por essa érea. (Elsaesser & Hagener, 2018, p. 168) Estudos em som para
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cinema tém-se multiplicado nos dltimos anos e confirmam o seu potencial

junto ao espectador.

Segundo Opolski (2015, pp. 11-12) a imersao do espectador ocorre com base
em trés aspectos sonoros: o estabelecimento do ponto de escuta; o som
no supercampo em conjunto com as questoes da espacialidade sonora; e
o hiper-realismo como técnica que proporciona uma sensac¢ao de materia-
lidade dos objetos sonoros. Ouvir elementos sonoros provindos de algum
lugar que a imagem nao mostra, é explorar o ambiente fora da tela, é dar
ao espectador elementos para imaginar que ele esta rodeado pelo cenério e
acoes do filme, apesar de ndo ter acesso visualmente. Opolski (2015, p. 04)
ainda completa que o espectador ja nao aceita ser um observador passivo,
ele quer estar imerso no filme, e isso nao significa que ele queira conduzir a
histéria ou interagir com ela. O que ele quer é apenas se sentir parte da his-
toria. Na criagao do design de som a busca em produzir reagdes, sensacoes,
emocdes no espectador é o que guia o trabalho. Porém, a acurécia entre a co-
difica¢ao sonora (cria¢ao do desenho de som) com a decodificagao (recepgao
do espectador) ainda é desconhecida. Sugere-se que haja novas pesquisas
que visem a coleta de dados com focos quantitativo e qualitativo. Esse é um
modo eficaz de verificar como e quanto o design de som pode influenciar a

percepcéo do espectador.

Mais que apenas apreciar o filme, o espectador é participante ativo do que
vé e do que ouve. Morin afirma que o espectador é parte fundamental da
obra cinematografica, sem ele o filme nao existe. E necessario que ele apre-
cie e processe mentalmente o que acaba de ver e ouvir. Sem a participa¢ao
do espectador, o filme é algo que néo se pode compreender, é uma sucessao
de imagens sem coeréncia, apenas um jogo de luz e sombra. Todo o proces-
so interno que o filme desencadeia no espectador faz parte da experiéncia
filmica. Sentimentos, emogoes, desejos, aspiragoes estdo presentes no mo-
mento de apreciac@o. Por vezes, o que o cinema desencadeia no processo
mental é o que faz surgir um juizo de valor, é o que fara o espectador julgar
um filme bom ou ruim. Essa experiéncia interna faz parte do que se chama

cinema e, segundo Miinsterberg (2021, p. 26), “o melhor nao vem de fora.”
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0 DESIGN SONORO DO VIDEOCLIPE ORAGAO

Marcelo Augusto Toigo'

Débora Regina Opolski?

Resumo: O videoclipe Oragao (2011) foi realizado em formato
de plano-sequéncia e possui como singularidade a criacdo da
musica acontecer simultaneamente a cria¢ao das imagens. O
termo criagdo, aqui, ndo se refere a composicao da cancao,
mas sim ao que na musica denominamos arranjo e que no
contexto do audiovisual, queremos ampliar para design so-
noro. Na maioria das obras audiovisuais o design de som é
elaborado e consolidado no momento da pés-producdo. Em
Oragdo, a captac¢do é o ponto estruturante do design sonoro
e essa singularidade estd vinculada a proposta de criacdo
do plano-sequéncia. Os sons musicais sdo os agentes que
movimentam e materializam as a¢des e as relagdes dos perso-
nagens com a diegese. Utilizando uma abordagem de analise
de processo de criagdo artistica, essa comunicacéo refletiu
sobre as relagdes entre o som e a imagem, compreendendo
o design sonoro como uma decorréncia do arranjo musical

e visual.

Palavras-chave: Videoclipe; Design sonoro; Plano-sequéncia;

Oracéo; A Banda Mais Bonita da Cidade.

Introdugao

A unido da expressao artistica musical com a expressao
artistica visual gera o videoclipe. A musica foi consumi-

da por muitos anos através do som e se transformou em
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(PPG-CINEAV) da Universidade Estadual do Parané (UNESPAR) — Campus
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audiovisual com a inclusdo do video. O videoclipe se caracteriza, em um
primeiro momento, pela quantidade de cortes existentes entre um plano®
e outro e por sua duracgdo, que é menor com relacdo aos filmes de longa-
-metragem. Além do fato obviamente, de ser uma expressao artistica que

possui como objetivo divulgar a musica de um artista.

Os cortes na imagem podem acompanhar determinadas caracteristicas da
cancdo como o andamento, frases instrumentais, melodias, ritmo e tam-
bém outros aspectos de macro estrutura musical, como a forma da musica.
Quando um corte ou uma mudancga de imagem ocorre no mesmo momento
que uma mudanca sonora, a simultaneidade entre essas mudancas percep-
tuais, visuais e sonoras, destaca aquele momento do audiovisual, um ponto
de sincronizacgao audiovisual. Chion (1993, p. 53) afirma que o “encontro
pontual, instantaneo e abrupto de um som e de um impacto visivel torna-se
entao a representacdo mais direta e mais imediata do ponto de sincroniza-
cao audiovisual”. No videoclipe com cortes, esses momentos sao marcados
pelas ferramentas da montagem. Juntamente com o plano-sequéncia, esse
“impacto visivel” pode ser gerado por outras caracteristicas que fazem
parte do video, como mudancas de cenarios, movimentos de cdmera ou a

presenca de pessoas ou objetos.

O plano-sequéncia é uma técnica de criagao cinematografica, que nao utiliza
cortes entre planos. Acontece quando uma cena é mostrada por completo na
tela (Bazin, 2014, p. 32). A duracéo deste plano é variavel, mas ele costuma
ser suficientemente longo para corresponder a uma sequéncia de aconte-
cimentos mostradas ao espectador (Aumont & Marie, 2006, pp. 231-232).
Essa técnica foi difundida em diversas obras audiovisuais, incluindo o vi-
deoclipe. Quando inserida no videoclipe, estabeleceu uma nova linguagem,
pois originalmente o videoclipe se caracterizava justamente por ser uma
linguagem audiovisual que incluia um nimero grande de cortes no processo

de montagem.

3. “Plano é um excerto de imagem, uma imagem que se localiza entre dois cortes” (Rodrigues, 2007,
p- 26).
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A gravacao das imagens em videoclipes acontece, comumente, depois que
a musica esta finalizada, composta e gravada. A musica gravada é executa-
da em formato de playback. Da mesma forma, acontece em videoclipes em
plano-sequéncia. Nesse caso, assim que a musica inicia, a captacéo visual é
iniciada e a encenacéo acontece sem cortes até o final da musica. Todas as
imagens captadas nesse unico take* se transformam em um videoclipe em

plano-sequéncia.

O videoclipe Oragao (“Oragao”) d’A Banda Mais Bonita da Cidade com par-
ticipacdo de Leo Fressato se tornou viral® em 2011, apresentando uma cena
por inteiro em plano-sequéncia, porém com o diferencial de que o audio
também foi captado no exato momento da gravagao do video. As vozes e os
instrumentos que ouvimos no videoclipe, foram interpretados e gravados
em tempo real, no mesmo momento em que a performance de imagem foi
feita e captada. No Brasil, essa obra se tornou relevante no campo do video-
clipe. Hoje, mesmo apés 10 anos, ele é lembrado por sua excentricidade e
singularidade, por apresentar o plano-sequéncia, que era incomum na épo-
ca, e por conter essa estrutura diferencial de captacéo sonora, sobre a qual

vamos refletir.

Videoclipe

O videoclipe surgiu no mercado fonografico com a intencéao de divulgar as
musicas dos artistas e consequentemente aumentar as vendas de discos,
tornando-se um material audiovisual essencial, uma parte integrante do tra-
balho dos artistas musicais. Sendo assim, o videoclipe também esta atrelado

a imagem que os cantores e as bandas querem transmitir aos espectadores.

Por outro lado, como expressao audiovisual relativamente nova, o videocli-

pe foi e ainda é um formato que permite o experimento, a exploragao de

4. E uma palavra de lingua inglesa, traduzida para o portugués brasileiro como tomada. Segundo
Jean-Claude Bernardet (2000, p. 139): “chama-se tomada a imagem captada pela camera entre duas
interrupgdes”. Desse modo, entende-se como o registro desde o inicio [Fa gravacdo até o final da cap-
tacdo, de forma ininterrupta.

5. “O termo “viral” pode ser empregado nas a¢des de individuos ou grupos que disseminam informa-
¢des, “como se fossem virus”, com ampla capacidade de “reprodugao” e de alcance.” (Soares, 2013, p.
275)
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diversas possibilidades criativas, resultando na incorporacao de estilos
audiovisuais diversos, que o deixam préximo, muitas vezes do cinema, da vi-
deoarte e/ou da televisao. E comparado a vanguarda do cinema da década de
20, ao cinema experimental nos anos 50 e 60, a videoarte entre os anos 60

e 70 e também ao inicio e surgimento da televisao (Machado, 2000, p. 173).

Esse audiovisual tem se adaptado com facilidade as novas tecnologias surgi-
das para sua transmisséao, como a propria televisao e a internet que sao os
mais importantes meios de divulga¢ao do videoclipe. O canal MTV (Music
Television), criado na década de 80, foi o principal meio de difusao de vi-
deoclipes na televiséo, sua programacao era elaborada com o propésito de
veicular diversos videoclipes durante o dia inteiro. Ja na internet, a principal
plataforma utilizada para difundir os videoclipes é o YouTube, onde o usua-
rio pode escolher e assistir qualquer um deles a qualquer momento (Corréa,
2006, p. 14). Inicialmente o YouTube era acessado através de computadores,
mas com a chegada dos celulares e smartphones, os videoclipes podem ser
acessados em qualquer lugar que possua internet disponivel, possibilitando

que o alcance seja maior e facilitando o seu consumo.

Nota-se que o videoclipe é um audiovisual que nao possui um conceito
exato, além de conter informacdo musical e visual em movimento. Ele se
adapta a novos meios de divulgacéo e seus dispositivos oferecem diversos
meios de experimentagdo. Ambas as expressoes artisticas, musica e video,
se influenciam e se complementam na érea artistica e comercial. A gran-
de difusao deste formato possibilitou uma grande quantidade de producées
e, portanto, permitiu que fossem utilizadas diversas técnicas audiovisuais.
Uma delas, o plano-sequéncia, que é caracterizado por uma mdsica inteira

estar em apenas um Unico plano.

Plano-sequéncia

A aplicacdo do plano-sequéncia acontece, inicialmente no cinema, como
uma técnica que se caracteriza pela cena gravada e reproduzida por com-

pleto ao espectador, ou seja, sem os cortes de tempo ou de aproximagcao.
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Portanto, a cena é mostrada temporalmente e visualmente (no que se refere
ao enquadramento), inteira. Para mostrar detalhes, a cAmera se move até o
ponto a ser focado, respeitando o espago dramatico (Bazin, 2014, pp. 32-34).
O respeito ao espaco dramatico compreende aceitar o tempo que a acéo de-
morou para acontecer na captagao e reproduzir na tela esta mesma duracéo
(Séo Paulo, 2015, p. 311).

Bazin também caracterizava esta técnica como um fluxo continuo de acon-
tecimentos, com um movimento sequencial da camera, o respeito pelo
espaco dramatico e a duracao do tempo da acado. A profundidade de campo
é outra caracteristica do plano-sequéncia descrita pelo autor, que permite
a assimilac@o e visualizagao do cenério por inteiro pelo espectador (Bazin,
2014, pp. 32-34).

Ao oferecer a imagem por completo, essa técnica do plano-sequéncia permi-
te ao espectador perceber e focar no que mais atrai sua atengao dentro da
imagem em movimento. A auséncia de cortes de tempo e de espago possibi-
lita que o espectador assimile as significacoes das imagens de forma similar
ao que faz no cotidiano, adicionando um certo grau de “realismo” para a
cena. Essa era uma das caracteristicas do realismo que Bazin defendia para
a arte cinematografica: respeitar o tempo e o espago do acontecimento a ser

representado (Bazin, 2014, p. 33).

Sao Paulo (2015, pp. 308-317) também reforca que o realismo que Bazin de-
fendia no plano-sequéncia, nao é o real, mas sim uma representagao que
mais se aproxima com a vivéncia do espectador no cotidiano. A duracéao
real do espago dramatico se assemelha com a prépria experiéncia de mundo
vivenciada pelo espectador. A tela se torna o que o olho do observador enxer-
ga, gerando uma experiéncia diversa daquela que acontece na observacéao
das imagens editadas, que proporciona conforto através dos cortes realiza-

dos no processo de montagem.

Porém, também é importante ressaltar que existem técnicas utilizadas
pelos realizadores de plano-sequéncia, que conduzem a atencéao do especta-

dor. Os planos-sequéncias iniciais do cinema narrativo, aqueles filmes que,
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pela forma como eram conceitualmente estruturados e registrados, eram
considerados teatros filmados sdao um excelente exemplo para refletirmos
sobre a questdo de como pode funcionar o foco da atencédo do espectador
de uma tela de imagem. Nestes filmes, a plateia vé um palco inteiro a sua
frente. O espectador tem a atengao dividida entre varios objetos na cena, por
exemplo, a cenografia, o ator, as luzes. A tarefa dos realizadores se torna en-
tao criar artificios para guiar os olhos dos espectadores para determinados
objetos ou a¢des. Uma fala de um ator enquanto os outros estao em siléncio,
ou algum outro movimento (a¢oes rapidas, insélitas, repetidas, inesperadas)
desviam e direcionam o olhar do espectador. A utilizagao desses movimen-
tos e de estimulos sonoros, conduzem o olhar do espectador para o que o

diretor quer destacar, proporcionando uma atengao voluntaria da plateia.

A partir daqui nos interessa pensar quais sdo as ferramentas que foram
utilizadas no videoclipe em plano-sequéncia da musica Oragdo (“Oragao”),
para que os olhares e os ouvidos dos, que a partir de agora chamaremos
de, audioespectadores (Chion, 1993, p. 7) sejam conduzidos pela agao

espago-temporal.

0 Design sonoro do videoclipe Oragao

O videoclipe de Oragdo d’A Banda Mais Bonita da Cidade (2011, Vini Nisi)
foi criado em formato de plano-sequéncia, produzido no Brasil e langado
em maio de 2011. Acumulou mais de 3 milhoes de visualiza¢oes em apenas
10 dias, tornando-se um video “viral” singular, pois na época, videos com
outras caracteristicas que nao as contidas em Oragdo, se tornavam virais,

assim como afirmou o jornalista:

O que faz esse sucesso? Por qué? Fécil. Porque o tal clipe nos dé vontade
de compartilhar. Quando o Vina Nisi me enviou a verséo ainda nao fi-
nalizada, eu vi e imediatamente chamei minha mulher e meu filho para
verem. Nés trés gostamos. Eu néo faco isso com todos os videos que
me mandam. A maioria das pessoas fez o mesmo, compartilhou com

outros. E fizemos isso nao s6 pela musica, nem s6 pelo video. Foi pelo pa-
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cote completo, que casou perfeitamente e se transformou em mais, em
uma coisa maior. Tornou-se um produto cultural viral, como se diz para
algo que se espalha rapidamente pela internet. Normalmente, isso acon-
tece com videos de piadas ou pegadinhas, ou erros. Mas os internautas

estavam para o bem na semana passada. (Oliveira, 2011)

Além de popularizar o video e a musica, este videoclipe apresentou para
o publico brasileiro a técnica do plano-sequéncia. Inimeros comentarios
e suposi¢des foram feitos sobre o fato de ser um plano sequéncia real ou
um plano sequéncia forjado e a audiéncia procurava por momentos em que
os cortes invisiveis pudessem ter sido feitos. Esses dados nos motivam a
pensar que o plano-sequéncia foi de fato, uma caracteristica importante na
constitui¢ao do videoclipe. Em 2022, ap6s mais de 10 anos, o video pos-
sui mais de 50 milhdes de acessos. Como ja afirmamos anteriormente, um
destes diferenciais do videoclipe de Oragdo é que a musica foi gravada ao
mesmo momento da gravacao do video, ou seja, as imagens da captacao
visual da produ¢ao musical mostram também o real momento que o som

foi produzido.

O videoclipe é comparado por muitos com Nantes, da banda americana
Beirut, em que toda a banda passeia pelas ruas de Paris. Tocam instrumen-
tos enquanto o intérprete canta, tudo captado em plano-sequéncia com o
som da banda ao vivo. Diferente de Oragdo, Nantes contém apenas a voz
de um cantor e por consequéncia, o som foi gravado utilizando menos

equipamentos.

O processo de estruturagao e compreensao do videoclipe se da a partir da
relacdo entre a musica e o video. No campo de estudo da musica, podemos
citar os seguintes elementos como estruturantes: tempo, ritmo, arranjo, de-
senvolvimento harmanico, espaco acistico e a letra da cangao; no video:
movimento de cdmera, performance visual do artista, edi¢ao das imagens
e efeitos de pos-producao (Goodwin, 1992, p. 4). Mas a constitui¢ao do vi-
deoclipe s6 acontece quando existe conexao entre esses elementos musicais

e visuais. Chion (1993, p. 11), ao definir o conceito de contrato audiovisual,
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confirma que uma anélise eficiente de um videoclipe s6 pode ser realizada
considerando som e imagem como uma expresséo final inica (mesmo que
essa indissociabilidade seja criada a partir de elementos de natureza onto-
l6gica diversa, como sdo som e imagem). Som e imagem no audiovisual se

complementam e criam uma nova assimilagao audiovisual:

Comparada uma a outra, as percepg¢des sonora e visual sdo de natureza
muito mais dispares do que se imagina. Se ndo se tem senao uma ligeira
estranheza disso é porque, no contrato audiovisual, estas percepg¢oes se
influenciam mutuamente e emprestam uma a outra, por contaminac¢ao

ou projecao, suas propriedades respectivas. (Chion, 1993, p. 20)

A partir de agora, vamos discutir sobre a musica e sobre a imagem a partir
da natureza que estrutura os elementos do som e da imagem (como uma es-
pécie de decupagem), percebendo que néo é possivel desconecté-los porque

um influencia diretamente o outro.

A musica foi composta por Leo Fressato. Do ponto de vista literario, a com-
posi¢@o nos lembra uma oracéo porque é uma prece repetida por 11 vezes
com algumas diferencas na letra. Possui apenas essa repetigao, que é o
refrao da musica e se diferencia por néo ter estrofes. Nas convencoes da
musica popular, as cangdes normalmente séo estruturadas da seguinte
forma: introdugao, verso, ponte, refrao, verso, ponte, refrao, solo, ponte e
refrao (Carvalho, 2005, p. 8), ou de uma forma mais sintética, possuem uma
alternancia entre estrofes e refrao. Identificamos que na masica Oragdo nao
segue essa ordem. A can¢@o nao possui estrofes, apenas um refrao (ou uma
prece) é excessivamente repetido. A disposi¢ao dos comodos da casa e o
movimento de caminhada dos cantores foram os elementos que definiram a

quantidade de vezes que o refrao seria repetido.

A musica e o video desta performance foram construidos com base na estru-
tura da casa (cenario/ambiente), que consideramos também como principal
personagem inanimado no videoclipe. A cAmera comec¢a no andar de cima,

desce as escadas e passa por diversos ambientes através de movimentos de
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um steadycam®. Em cada cenario que visualizamos, ha pessoas cantando
ou tocando variados instrumentos, proporcionando diferentes sensacgoes
visuais e sonoras. Ouvimos também mudangas: no andamento (aceleragao
e desaceleracéo), na intensidade (fraco ou forte); na densidade (auséncia
e ou presenca de diferentes timbres, vozes e instrumentos). Todos esses
elementos fazem parte do arranjo musical e se conectam com o espaco. O
tamanho de cada comodo e portanto a quantidade de passos necessarios
para percorrer aquele espago, gera o andamento; a quantidade de pessoas e
de instrumentos presente em cada comodo gera a intensidade e a densidade
(escolha esta que também foi motivada pelo tamanho do espaco); ou seja, to-
dos esses elementos sdo variaveis e a alternancia entre essas caracteristicas
de performance sonora e visual, que relacionadas com o que o espago fisico
proporcionava, geram a articulagio necessaria para que a atencéo dos dudio

espectadores seja mantida.

Em uma entrevista em video publicada no YouTube, Jodo Caserta (2011), o
técnico de som do videoclipe, contou que o grupo combinou de levar ins-
trumentos e acessorios para a captacdo do audio, como cabos, pedestais,
microfones, computadores, placas de som, que possuiam. Durante a via-
gem, até Rio Negro (cidade do interior do estado do Parand), juntamente com
o diretor Vinicius Nisi e o integrante da banda Diego Plaga, analisaram quais
eram os materiais que estavam levando e como iriam fazer a diviséo para a
constru¢ao da captacdo do dudio. Ao chegarem no local, conversaram com
o cinegrafista, Andre Chesini e tiveram uma melhor percep¢ao de como
iriam dividir os ambientes e os equipamentos. Como a musica se construia
a partir de repetigoes do refréao, decidiram que os arranjos deveriam evoluir

em pontos chaves a cada mudanca de ambiente.

No total utilizaram 6 esta¢oes de dudio: um dudio da cdmera captado através
de um microfone boom, 1 outro boom utilizado na cozinha e posteriormen-

te na sala, 2 gravadores digitais e 3 MacBook’s com placas de dudio com

6. Equipamento acoplado ao corpo do operador de camera, permitindo manter a cdmera estavel, inde-
pendente do seu deslocamento (Rodrigues, 2007, p. 35)
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diversas entradas para outros equipamentos. Os instrumentos utilizados
foram: violao, ukulele, lira marcial, ovinho de percussao, baixo, teclado,
flauta transversal, bandolim, djembg, guitarra, saxofone, piano, flauta doce

e concertina. Todos estes distribuidos nos espacos do cenario.

A captacao foi o ponto estruturante do design sonoro e essa singularidade
estd vinculada a proposta de criagao de um plano-sequéncia. A disposi¢ao
dos performers na casa, a escolha dos comodos, o design sonoro criado para
efetivar a captacao sonora através da disposicao dos equipamentos de grava-
¢do na casa, o conjunto dessas decisoes gerou o design sonoro do videoclipe.
O videoclipe Oragdo é resultado de um processo de criacdo artistica em
tempo real, no qual os sons e as imagens dialogam através do cenério, do
movimento da cAmera e da performance dos artistas em cena. Os sons mu-
sicais s@o os agentes que movimentam e materializam as a¢des e as relagoes

dos personagens animados e inanimados com a diegese.

No processo da pés-produgao, a edi¢ao funcionou de forma peculiar. O resul-
tado da gravacg@o continha diversas faixas de dudio, por conta da quantidade
de estagdes de captacéo e apenas uma faixa de video. Foram um total de 20
canais de som captados. Na mixagem essas faixas foram selecionadas de
acordo com o movimento das imagens que apareciam no plano-sequéncia.
Ou seja, os sons foram cortados, modelados e utilizados somente nos mo-
mentos em que eram condizentes com o que a imagem mostrava, assim
como foi idealizado no momento da gravacao, da criacéo da performance.
Para complementar, foram usados plug-ins para equalizar os dudios. Alguns
audios que foram captados em diferentes canais foram sobrepostos, retiran-

do o que nao fazia sentido incluir (do ponto de vista imagético).

Elaboramos uma decupagem indicando como os personagens atuam nos
diversos comodos da casa, no que diz respeito a atuacéo visual e sonora,
explicando também como a cdmera retrata essas a¢oes. Para fins desta ana-
lise, dividimos o plano-sequéncia por cenas de acordo com as mudancas

dos cenarios.
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Minutagem: 0Om09s - 00m21s

Cenario O1: Janela vista de um andar superior, area interna da casa.
Corpo: Fressato olhando para fora da janela, comega a cantar e olha para
dentro do ambiente.

Movimento de cimera: Camera em pequenos movimentos verticais e hori-
zontais, quase flutuando no ambiente em Plano Médio".

Audio: Voz: Leo. Instrumento: violao.

Minutagem: 0O0Om21s - 00m34s

Cenario 02: Quarto com uma cama, area interna da casa.

Corpo: Leo Fressato cantando, andando e olhando para Uyara que também
canta sentada na cama enquanto o Vinicius toca violao sentado na cama.
Movimento de camera: A camera se afasta em direcéo a porta revelando o
quarto e os outros musicos. Do Plano Médio ao Plano Americano®.

Audio: Voz: Leo e Uyara. Instrumento: violao.

Minutagem: 00m33s — 00m37s

Cenario 03: Corredor superior da escada, area interna da casa.

Corpo: Leo Fressato cantando anda em dire¢ao a escada.

Movimento de camera: Continua se afastando da porta até a ponta da es-
cada e permanece parado seguindo apenas o movimento do Leo Fressato
passando na frente da camera e indo em direcdo a ponta da escada. Do
Plano Americano ao Plano Préximo’.

Audio: Voz: Leo e Uyara. Instrumento: violao.

Minutagem: 00m37s — 00m52s

Cenario 04: Escada e um pedaco do corredor inferior da escada com uma
janela, area interna da casa.

Corpo: Leo Fressato cantando descendo as escadas enquanto uma pessoa

toca ukulele na parte debaixo da escada.

7. “O personagem é enquadrado da cintura para cima. E muito usado para mostrar o movimento das
maos do personagem” (Rodrigues, 2007, p. 29).

8. “O personagem é mostrado do joelho para cima” (Rodrigues, 2007, p. 29).

9. “Também é chamado de primeiro plano. Nele o personagem é enquadrado do busto para cima,
dando maior evidéncia ao ator, servindo para mostrar caracteristicas, inten¢oes e atitudes do perso-
nagem” (Rodrigues, 2007, p. 29).
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Movimento de camera: A camera comeca a seguir o Leo Fressato descendo
as escadas. Do Plano Préximo a um enquadramento Plongée™.

Audio: Voz: Leo. Instrumento: ukulele.

Minutagem: O00Om52s — 00mb54s

Cenario 05: Final da escada e janela, érea interna da casa.

Corpo: Fressato cantando, desce os ultimos degraus e vira para o corredor
inferior da escada.

Movimento de camera: A camera continua seguindo o Leo Fressato. Do
enquadramento Plongée a um Plano Préximo.

Audio: Voz: Leo e mais uma pessoa. Instrumento: ukulele.

Minutagem: 00m54s — 01m04s

Cenario 06: Corredor inferior da escada com o corredor central ao fundo,
area interna da casa.

Corpo: Leo Fressato cantando junto com uma pessoa que canta e toca uku-
lele. Os dois andam em direcéo ao corredor central, onde percebemos mais
duas pessoas sentadas ao fundo cantando também.

Movimento de camera: A camera segue os dois do Plano Pr6ximo ao Plano
Meédio.

Audio: Voz: Leo e mais uma pessoa. Instrumento: ukulele.

Minutagem: 01m04s — 01m28s

Cenario 07: Varios lados do corredor central que mostram a porta para ou-
tros comodos, 4rea interna da casa.

Corpo: Leo Fressato e a pessoa que toca ukulele param de andar e perce-
bemos mais duas pessoas além das outras que vimos anteriormente, uma
delas tocando violao e outra tocando lira marcial e ovinho de percussao.
Totalizando 6 pessoas no ambiente.

Movimento de camera: A cdmera comeca a movimentar de modo panora-

mico' e mostrar as duas pessoas tocando individualmente em Plano Médio

10. “Camera de cima para baixo” (Rodrigues, 2007, p. 32).
11. “Movimento da cdmera sobre seu préprio eixo, no sentido da esquerda para a direita ou vice-versa”
(Rodrigues, 2007, p. 36).
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e se afasta mostrando também o Leo e a pessoa tocando ukulele para um
Plano Conjunto Aberto'.
Audio: Voz: Leo e mais 5 pessoas. Instrumentos: ukulele, violo, lira marcial

e ovinho de percusséo.

Minutagem: 01m28s — O1mb51s

Cenario 08: Cozinha, 4rea interna da casa.

Corpo: Total de 7 pessoas no ambiente. Algumas cantando e outras tocando
algum instrumento.

Movimento de camera: A cimera se move de forma panoramica no Plano
Conjunto Aberto mostrando todas as pessoas dentro do ambiente e se afasta
em direcdo a parte externa da casa.

Audio: Voz: 5 pessoas cantando. Instrumentos: baixo, violdo, teclado e flauta

transversal.

Minutagem: Olm51s — 01m58s

Cenario 09: Area externa da casa, enquadrando a janela com algumas plan-
tas do Corredor Central.

Corpo: Vemos as 5 pessoas que estavam no Corredor Central sem o Leo
Fressato. As 2 pessoas que estavam sentadas agora estao de pé dangando,
apenas o musico da lira marcial e ovinho de percussao permanece sentado.
Movimento de camera: A cdmera se move panoramicamente revelando
uma janela e depois a outra. Enquadramento em um Plano Conjunto Aberto.
Audio: Voz: 5 pessoas cantando. Instrumentos: ukulele, violo, lira marcial

e ovinho de percussao.

Minutagem: 01m58s — 02m14s

Cenario 10: Area externa da casa, enquadrando janela com algumas plantas
na Sala Menor. Percebe-se também uma mesa, televisao e armadrio.

Corpo: Uyara de pé cantando e Vinicius sentado na mesa tocando violao.
Movimento de camera: A camera vai até a terceira janela revelando outro
cendrio, se move em pequenos movimentos verticais e horizontais, quase

flutuando no ambiente em Plano Americano.

12. “Enquadra trés ou mais atores com a mesma carga dramatica” (Rodrigues, 2007, p. 31).
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Audio: Voz: Uyara. Instrumento: violao.

Minutagem: 02m14s — 02m46s

Cenario 11: Area interna, parte da Sala Maior com 2 poltronas, 2 janelas,
lareira e plantas.

Corpo: Leo Fressato esta sentado cantando com a Ana Larousse que estéa
tocando bandolim. Leo Fressato tira uma flor do bolso.

Movimento de camera: A camera se aproxima dos dois de forma lenta em
um Plano Americano, foca no Leo em Plano Préximo se posicionando na al-
tura dos olhos dele e de forma panoramica revela novamente a Ana sentada
também.

Audio: Voz: Leo e Ana. Instrumento: bandolim.

Minutagem: 02m46s — 02mb51s

Cenirio 12: Area interna, parte da Sala Maior.

Corpo: Aparece apenas o Leo Fressato levantando e segurando a flor indo
em direc¢ao ao centro da Sala Maior.

Movimento de camera: A cdmera se levanta juntamente com o Leo, passa
na frente dele e vira até ele ficar de costas e segue seu movimento em Plano
Proximo.

Audio: Voz: Leo e Ana. Instrumento: bandolim.

Minutagem: 02m51s — 05m09s

Cenario 13: Sala Maior

Corpo: Leo Fressato entrega a flor para Uyara, atras dela aparecem mui-
tas pessoas. Totalizam 22 pessoas (1 delas que aparece rapidamente, é um
dos operadores de camera) e uma cachorra chamada Falca. As pessoas
se movimentam animadas de varias formas: tocando algum instrumento,
cantando, andando dan¢ando, pulando e jogando confete, transformando a
cena em uma grande festa.

Movimento de camera: A partir daqui os movimentos de camera circu-
lam pela Sala Maior. De forma aleatéria, enquadra muitas pessoas e coloca

em destaque outras pessoas também. Sao utilizados varios planos, desde
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o Plano Préximo, Plano Médio, Plano Americano, Plano Conjunto Aberto,
Plano Inteiro', Plano Geral Aberto™ e Plano Geral Fechado'®.

Audio: Voz: Todos cantam. Instrumentos: violdo, ukulele, baixo, flauta
transversal, bandolim, djembé, teclado, guitarra, saxofone, piano, flauta

doce e concertina.

Minutagem: 05m09s — 05m33s

Cenario 14: Sala Maior

Corpo: Vemos 21 pessoas, todas param de caminhar e algumas sentam e
outras ficam de pé, se movimentam sem se mexer do lugar. Todos cantam e
algumas pessoas ainda tocam algum instrumento.

Movimento de camera: A camera enquadra quase todos e vai afastando
aos poucos até todos aparecerem por inteiro. Do Plano Conjunto Aberto ao
Plano Geral Fechado.

Audio: Voz: Todos cantam. Instrumentos: ukulele, bandolim, piano e

concertina.

Minutagem: 05m33s — 06m03s

Cenario 15: Sala Maior

Corpo: Alguns sentados e outros de pé apenas cantando. No final algumas
levantam comemorando o fim da gravacao.

Movimento de camera: Camera em pequenos movimentos verticais e hori-
zontais, quase flutuando no ambiente em Plano Geral Aberto.

Audio: Voz: Todos cantam. Instrumento: Nenhum.

Apesar das inimeras modula¢tes sonoras e visuais do videoclipe geradas
pela casa e pelo arranjo entre imagem e som daquele espaco, existe um arco
narrativo de densidade que sintetiza a produgéao. O videoclipe comec¢a com
poucas pessoas e portanto, pouca sonoridade, vai crescendo em intensidade

e densidade e finaliza com pouca intensidade e apesar de muita densidade

13. “O personagem ¢é enquadrado da cabega aos pés, deixando um pequeno espago acima da cabega e
abaixo dos pés” (Rodrigues, 2007, p. 29).

14. “Utilizado para mostrar cenas localizadas em exteriores e interiores amplos, mostrando de uma s6
vez o espago da agao” (Rodrigues, 2007, p. 28).

15. “Utilizado para mostrar a agdo do ator em relagéo ao espaco cénico” (Rodrigues, 2007, p. 29).
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visual, com um movimento das personagens, que gera aproximacao, intimi-
dade, contracao e um reforgo (talvez ilusério) da diminui¢ao da informacao
sonora e visual. No final do videoclipe, apés uma grande apoteose de som e
imagem, a musica vai ralentando, mostrando todas as pessoas juntas, como
em um retrato de familia, proporcionando um sentimento de uniéo e alegria

entre eles.

Consideragoes finais

Finalizamos esse conjunto de reflexdes reforcando que, no videoclipe de
Oragdo, a casa desempenhou um papel importante no videoclipe, pois o
arranjo musical foi construido por causa dela, com base na estrutura fi-
sica da propria casa. Em cada comodo havia pessoas diferentes tocando
instrumentos variados, o que gerou uma variedade articulada de arranjos
instrumentais e vocais. A mudanga de ambiente e a quantidade de pessoas
no video, estao relacionados também com a intensidade e a densidade de

informacoes sonoras da musica.

O plano-sequéncia foi fundamental para revelar aos poucos, gradualmente,
os locais e as pessoas, e assim, manter a expectativa dos audioespectadores
para com a obra. Se a imagem mostrasse todas as informagdes de uma s6
vez, nao haveria essas constru¢oes de articulacdo e de movimentacéo. A
cada movimento sao revelados novos angulos e enquadramentos, com isso,
novas assimila¢des visuais e sonoras sao realizadas, dado que a gravacao de
som e a mixagem foram feitas com o objetivo de representar uma sincronia

entre as imagens da casa e os sons dos performers.

Por fim, para o audioespectador que estava acostumado com um videoclipe
que continha musica pré-gravada e que a montagem direcionava os olhos
através dos cortes, o videoclipe de Oragdo apresentou um grande diferen-
cial, ndo apenas pela técnica do plano-sequéncia, mas também pelo som
gravado ao vivo, pela relacéo entre a sonoridade e o ambiente fisico que
gerou um arranjo musical unico para aquele take de plano-sequéncia, que

foi escolhido como resultado final e divulgado ao publico.
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DO OUTRO LADO DO ATLANTICO
ENCONTRO ETNOGRAFICO E PERSPECTIVA
DECOLONIAL NO DOCUMENTARIO
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Resumo: O artigo apresenta uma reflexao sobre o processo
de realizacao do documentério etnogréfico Do Outro Lado do
Atlantico (2016, Daniele Ellery e Mércio Camara) realizado
com estudantes do ensino superior de Paises Africanos de
Lingua Oficial Portuguesa (PALOP) no Brasil. O filme aborda
as diversas trajetorias desses estudantes em diferentes cida-
des Brasileiras e em trés ilhas de Cabo Verde. A partir da ideia
do documentario como um “encontro etnogréfico”, envolven-
do pesquisa, producéo, distribui¢do e restituicao da obra,
anseia-se discutir sobre o lugar da pesquisadora/diretora nos
processos dial6gicos de subjetivacdo (e autoconhecimento),
negociacoes identitarias e culturais, observando as relagoes
de poder em jogo na feitura do documentario, na relagdo com
as/os interlocutoras/es. No que se refere as possibilidades de
producdo de conhecimento em exibi¢oes e debates, o docu-
mentério se destaca como um cinema periférico realizado
no Nordeste brasileiro, com uma proposta contra-colonial e
antirracista de desconstrucédo de imaginarios fixos e estereo-
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Introdugao

O artigo traz uma reflexdo sobre o processo de produgdo do filme Do
Outro Lado do Atlantico (2016), inserido numa experiéncia de cineclube
na Universidade da Integracéo Internacional da Lusofonia Afro-Brasileira
(Unilab/CE), como um dos filmes selecionados pela curadoria do Cineclube
Cinemas do Atlantico Sul>. O documentério etnografico foi realizado
com estudantes do ensino superior de Paises Africanos de Lingua Oficial
Portuguesa (PALOP)® no Brasil e filmado em Redencéo e Acarape, no interior
do Ceard, onde estao situados trés dos quatro campi da Unilab, Liberdade,
Palmares e Auroras. Ja o quarto campus, Malés, encontra-se no interior da
Bahia, em Séo Francisco do Conde. Foi também gravado em Fortaleza e Rio
de Janeiro, com estudantes de paises africanos de graduagao, mestrado e
doutorado de diversas universidades publicas e privadas, e em Cabo Verde,
com quadros formados no Brasil que vivem em trés diferentes ilhas do ar-

quipélago: Santiago, Sao Vicente e Santo Antao.

Os convénios estudantis com o continente africano nao sao um fenémeno
recente. Os Programas Estudante-Convénio de Graduagao (PEC-G) e Pés-
-Graduagéao (PEC-PG) existem desde os anos 1965 e 1981, respectivamente.
Conduzidos pela politica externa brasileira, os convénios beneficiam estu-
dantes de Africa (e de outros continentes), através de acordos de cooperacao
entre paises. A criacao da Universidade da Integracdo Internacional da
Lusofonia Afro-brasileira (Unilab) e da Universidade Federal da Integragao
Latino-Americana (Unila), ambas em 2010, ocorre na esteira dessas rela-
coes de cooperacao ja estabelecidas no passado, e que foram aprofundadas
por uma nova politica externa de fortalecimento das relagées SUL-SUL no

periodo do Governo Lula.

2. 0 artigo foi desenvolvido por meio de reflexdes no interior do projeto de extensdo Cinemas do
Atlantico Sul (Unilab-CE), e de sua proposta de cineclube, com exibi¢oes de filmes do Brasil e dos
PALOP, idealizado pelo pesquisador Levy Freitas, com curadoria do pesquisador Guilherme Viana
e coordenado pela professora Daniele Ellery Mouréo. As reflexdes aqui colocadas foram discutidas
na XV Jornadas Cinema em Portugués, na Mesa-tematica proposta pelos trés pesquisadores acima
citados, intitulada: Cinemas do Atlantico Sul: cultura filmica, produgao, distribui¢do e curadoria desde
um projeto de cineclube na Unilab.

3. O filme foi dirigido por Daniele Ellery (pesquisadora, roteirista e diretora) e pelo cineasta e técnico
de som direto Marcio Camara. Pode ser visualizado em https://www.youtube.com/watch?v=h-6m-
01JPOxw.
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A Unilab é uma universidade federal criada para atender duas demandas im-
portantes, a primeira é a vertente da cooperacgao internacional com paises
dos PALOP e Timor Leste, e a segunda é a interioriza¢ao, com a expansao do
ensino atendendo regioes que, pela distancia das grandes cidades (onde esta
situada a maior parte das universidades e/ou Institutos Federais), ndo teria
como sua populagao ter acesso ao ensino superior. E, muito embora o Brasil
nao seja a primeira op¢ao escolhida entre os estudantes dos PALOP para
realizar suas formagoes, sendo ainda Portugal e outros paises da Europa
a preferéncia, a Unilab permitiu ampliar as condi¢des de acesso ao ensino
superior para pessoas de diferentes classes sociais e regioes desses paises,
e nao apenas para as elites nacionais, como era mais comum acontecer an-
teriormente. Além disso, a criacao da universidade incrementou o campo
das relagdes politicas, econdmicas e culturais com a Africa, sobretudo no
ambito da Comunidade dos Paises de Lingua Portuguesa (CPLP), tendo na
formacéo superior um simbolo importante da cooperacéo entre paises que

no passado tiveram o mesmo colonizador.

Entretanto, os estudantes internacionais sdo vistos no Brasil, muitas vezes,
como pessoas que vieram roubar as vagas dos estudantes brasileiros, os
quais nao entendem ou nao sao orientados sobre os sentidos das trocas esta-
belecidas pela cooperagao, trocas econdmicas, sobretudo, mas também de
saberes intelectuais, culturais, linguisticos, em que o Brasil e os brasileiros
nao saem perdendo de maneira alguma. Algumas tensoes, como essas em
torno do direito ou nao as vagas, se relacionam diretamente com a questéo
do pertencimento, quem é de dentro e quem é de fora, mas, em especial,
demarca e nomeia quem séo os/as de fora: estudantes negros/as, africano/
as e estrangeiros/as. Assim, os contatos entre pessoas de distintas origens
continentais, nacionais, raciais, tém possibilitado diversas reflexoes sobre
a construcao das relagoes étnico-raciais dentro e fora da universidade, sen-
do as exibi¢oes e debates do filme um desses veiculos de reflexdo. Em Do
Outro Lado do Atlantico, podemos observar por meio do ponto de vista dos/
as proprios/as estudantes internacionais como essas relagdes sociais de-

correntes do processo de transito para as universidades brasileiras podem
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ativar velhos e novos conflitos raciais e identitarios (racismos e xenofobia),
que estao na base da ideia da colonialidade, com seus silenciamentos e cons-

trucoes de alteridades.

Do desafio de analisar a produgéo de conhecimento (artistica, cultural e inte-
lectual) gerada pelo filme, em que eu também me coloco como personagem,
numa busca dos significados para mim mesma do porqué dessa escolha,
a proposta aqui é olhar para o filme a partir de sua perspectiva dialdgica,
polissémica e decolonial, com a pretensao de corroborar para a ideia da nao
neutralidade na construgao de saberes, trazendo para a reflexao o entrela-

camento de subjetividades presentes tanto no filme como na pesquisa.

Campo de pesquisa e travessia dos afetos

O documentério é fruto de mais de 15 anos de pesquisas sobre os fluxos
internacionais de estudantes dos PALOP no Brasil e em Portugal®, e da ex-
periéncia de realizacdo de dois outros filmes gravados sobre diversos temas
que envolvem a mobilidade estudantil, como a construcao das relacoes
étnico-raciais, as reconfiguracdes identitérias e do pertencimento em con-
texto diaspérico®. Foi ainda o meu intenso envolvimento com o campo de
pesquisa e as profundas relagoes de amizade construidas ao longo de todos

esses anos que possibilitaram a feitura do longa-metragem.

Dessa perspectiva, a abordagem dos documentarios de busca feita por
Consuelo Lins (2007), onde a autora aponta a presenca da subjetividade do/a
diretor/a na realizacédo desses filmes é inspiracéao para a producgao do docu-
mentario e para esta reflexao, trazendo diversos questionamentos (também
subjetivos), sobre qual o lugar da pesquisadora/diretora no processo de
realizacdo. Isto é, qual o meu lugar e/ou posi¢ao em relacdo aos processos
dialégicos, que também supdem um processo de autoconhecimento, de ne-

gociacoes identitérias e culturais no filme? Como minimizar as relagoes de

4. Para um maior aprofundamento sobre as pesquisas realizadas, ver Mourao (2009, 2016, 2018).
5. Identidades em Transito (2007) - https://www.youtube.com/watch?v=rCXNyScUldQ e Partir Perma-
necer Regressar (2018) - https://www.youtube.com/watch?v=1TRUJoQJeOc&t=9s
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assimetria entre diretora/pesquisadora e interlocutores/as (pesquisados/as),
relacdes essas, que estardo sempre em jogo na feitura de uma obra audiovi-

sual, no encontro com as pessoas e personagens no filme?

Desses questionamentos surgiram outras janelas de discusséo transver-
sais importantes que o filme pretendeu dar conta a partir de uma busca
de desconstruir imaginarios visuais de raca, subalternidade das/os sujeitas/
os e esteredtipos de Africa. A questdo contra-colonial alavancou a reflexao
sobre a descolonizagao do conhecimento procurando construir um pensa-
mento critico sobre diversos silenciamentos histéricos préprios das légicas
discursivas do colonialismo moderno, como discutido por Quijano (2007),
que nos mostra como tais logicas carregam a ideia da colonialidade. Um
conceito, como elaborado por Mignolo (2017), que “[...] nomeia a logica sub-
jacente da fundagao e do desdobramento da civilizagéo ocidental desde o
Renascimento até hoje [...]” (Mignolo, 2017, p. 2). Esse processo histérico
possibilitou a construgao de diversos “saberes e discursos” - cientificos e/
ou do senso comum, presentes no cinema, na fotografia, nas artes em geral
— muito bem arquitetados para construir alteridades exéticas, explorar e

dominar outros povos nao ocidentais.

De acordo com Macamo (2002), foi por meio de representacoes hierarqui-
cas que o “saber colonial” diferenciou historicamente povos “superiores e
mais aptos” e “inferiores e menos aptos”, produzindo estereétipos e imagi-
narios erguidos em modelos globais de discursos sobre os povos africanos, e
latino-americanos (Appiah, 1997; Mudimbe, 1988). Isto é, um projeto histori-
co, econdmico e politico produtor de relagoes hierarquizantes de poder que
criou, cria e recria desigualdades e racismos estruturais corporificados em
imagens de inferioridade do “negro” e superioridade do “branco” no passado

e no presente.

Essa concepgao critica estd na base da criacdo do projeto Cinemas do
Atlantico Sul ao colocar em dialogo os cinemas dos PALOP e do Brasil, e por
isso a escolha em analisar o processo de realiza¢éo do filme Do Outro Lado

do Atlantico, que fez parte da curadoria do seu cineclube. No que se refere
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ao processo de producéo (pesquisa, gravacao, montagem, distribuicéo), e
também de sua analise, partimos do principio da nao neutralidade do co-
nhecimento. Como sugerem Amina Mama (2010) e Grada Kilomba (2021),
a “neutralidade” (e/ou a passividade) em relacéo a construgao de diferencgas
e desigualdades entre brancos e negros, entre o Ocidente e o resto, foi uma
falsa bandeira com diversas consequéncias sociais, politicas, economicas
e psiquicas nefastas, levantada por meio de invencoes, silenciamentos e

negacoes histéricas.

Atenta a essas questoes, se coloca para a narrativa filmica a importancia
de um compromisso ético, com um olhar preciso para os privilégios da
branquitude. E o que significava para nés, pessoas brancas e privilegiadas,

problematizar as relagoes raciais e de poder em um filme etnografico?

Fomos, assim, mobilizados em falar da questao racial no processo filmico,
uma vez que os estudantes dos PALOP eram em sua grande maioria pessoas
negras, vistas pelos brasileiros como “negros, estrangeiros e africanos”, de
uma forma homogénea, sem considerar a diferenciagao cultural e nacional
entre eles, como se a propria Africa fosse um pafs. Entretanto, nao era espe-
rado por eles/as que um pais como o Brasil, cuja populacdo negra representa
mais de 54% por cento, fosse tao ignorante acerca do continente africano e
das relacdes histéricas entre Africa e Brasil, além de tao racista. Nos depa-
ramos, portanto, com um tema de extrema importancia, ndo somente para
os/as nossos/as interlocutores/as, mas para qualquer pessoa que tivesse
uma postura antirracista. Tinhamos por obrigacao atender a demanda de
falar sobre a questao racial, uma vez que os/as estudantes nos relatavam

vivenciar a violéncia do racismo cotidianamente.

Entdo, como escrever esse roteiro filmico decolonial em imagem e som?
Como libertar a producédo de conhecimento do documentario que estéva-
mos produzindo de uma episteme eurocéntrica e racista? Alguns caminhos
foram trilhados nessa busca, e o primeiro deles foi tentar me localizar de
forma critica como pesquisadora e autora, buscando situar o meu lugar

racial, cultural, de classe, geografico, no Ceara, um estado historicamente
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racista, também olhando para a minha formacao académica, no geral, euro-
peia e classica, onde ndo se costumava estudar autores e autoras negras/os,
africanas/os, nem questionar o engajamento politico dos/as autores/as nas
pesquisas. E desse processo de “auto olhar” que surge a proposta reflexiva
de assumir a minha presenca no filme, quem eu era e sou nesse filme, de
forma a abrir um dialogo com os/as interlocutores/as. Com um olhar critico
sobre nossas proprias construgdes identitarias e imagéticas sobre Africa
(cearenses e brasileiras), negociadas na relagao com as pessoas, eu e Méarcio
definimos a estratégia da minha participagao no filme também como per-
sonagem, nao com uma narra¢ao em off, ndo como se o filme fosse uma
questdao minha apenas, mas uma participacdo pontual que revelasse um
lugar de reflexividade, escuta, didlogo e efetos, uma poténcia coletiva na

producao de imagens e sons.

Filme etnografico: estratégias de abordagem e escolhas metodoldgicas

Do ponto de vista metodolégico, foi ainda a experiéncia da “observacao par-
ticipante”, na antropologia, que ofereceu pistas para responder as questoes
colocadas pela abordagem reflexiva e subjetiva. Tomamos como ponto de
partida o giro paradigmatico na antropologia visual que, segundo afirmou
Coelho (2012), se inicia com Jean Rouch, com a presenca do diretor assumi-
damente reflexiva, possibilitando aos filmes etnograficos uma proposta de
“antropologia partilhada”. Para Rouch, o filme etnogréfico poderia ajudar
a “partilhar” a antropologia, muito mais que a “restitui¢ao instantanea da
imagem registrada”, ja realizada por seus antecessores, Vertov e Flaherty,
Rouch (2011) projeta que no futuro: “[...] o antropélogo nao mais tera o mo-
nopolio da observacao, sera ele proprio observado, registrado, ele e a sua
cultura (Rouch, 2011, p. 80). Era o inicio de um movimento comprometido
ndo s6 com a restitui¢ao, mas com a “reflexividade da subjetividade”, com a
intencéo de inverter lgicas de poder presentes na Antropologia Classica, as

quais foram aos poucos sendo questionadas nos documentarios etnograficos.

A obra da cineasta vietnamita-americana Trinh T. Minh-ha é um exemplo.

Ela radicaliza de forma potente o sentido da reflexividade na relacdo entre
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quem filma e quem é filmado (Coelho, 2012). No seu primeiro trabalho,
Reassemblage (Remontagem), rodado no Senegal, em 1981, no qual ela retra-
ta as habitacGes e a vida cotidiana do povo Sereer, sobretudo das mulheres
da aldeia, Minh-ha faz uso da narracao em off e conversa com ela mesma
e com quem esté do outro lado da tela, numa atitude reflexiva sobre o seu
fazer antropolégico. Ela diz: “A realidade é delicada. Minha irrealidade e
imaginacao sao de outra forma macantes, o habito de impor um significado
a cada signo”, e segue ao longo do filme se perguntado sobre o que é o filme.
“Um filme sobre o Senegal? Mas o que no Senegal?”. E a narrativa, ou o que
ela busca conhecer, ou se relacionar no Senegal, vai se construindo através
das imagens, som de sua voz e pensamentos sobre o que ela observa, escuta
e sente na relagao com as pessoas, os lugares, as comidas, os animais, a pai-
sagem, e como as pessoas a recebem e a percebem como diferente e como
ela faz 0 mesmo. E uma presenca assumidamente reflexiva. Desse modo,
Minh-ha vai refletindo no interior do filme, como autora/diretora e persona-
gem, sobre a postura de poder de quem filma e fala sobre os “outros” e seus
lugares, propondo um movimento de “falar com”, “ao lado, pr6xima”, invés

de “falar sobre” o Senegal e os/as senegaleses/as.

E com inspiracio nessa abordagem que a premissa do “encontro etnografi-
co” na pesquisa e producao de Do Outro Lado do Atlantico se potencializa,
seguindo os caminhos deixados pela filmografia de Trinh T. Minh-h4, e as
mudangas no campo dos filmes etnograficos, em que a diretora, além de
criadora, é também personagem em seu préprio filme. Com uma escuta
atenta, procurando muito mais falar com os/as estudantes, préxima deles/
as, do que falar deles/as, sobre eles/as, idealizamos a polissemia de um en-
contro dialgico, que pudesse minimizar as assimetrias e tensoes proprias
do campo da pesquisa e producao filmica. A ideia era romper com a posi¢ao
de autoridade do/a diretor/a como tinico/a detentor/a do conhecimento, sem
deixar também de assumir a autoria que néo deixa de estar presente nas
escolhas de planos que fazemos, nos cortes, nas falas que priorizamos na

montagem e nas possiveis tensoes que decorrem dessas escolhas.
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A proposta ainda dialoga na Antropologia com o que é colocado por James
Clifford (2008), quando o autor discute a “antropologia negociada”, compro-
metida com uma interag¢do no campo, tomando a pesquisa como uma relagao
social, como forma de diminuir as discrepancias/desigualdades entre pes-
quisadores e pesquisados. Assim, ao invés de falar por sobre os ombros de
nossos/as interlocutores/as, propusemos uma figuragao imagética e sonora
voltada para o “falar com”, investindo em epistemologias que priorizassem
a heteroglossia, ao considerar as diversas vozes sociais na compreensao das
diferentes narrativas. Assumir a nossa presenga (no caso a minha presenca
como diretora, pesquisadora e personagem) em Do Outro Lado do Atlantico
foi uma forma de marcar/demarcar o meu envolvimento com o tema e enga-
jamento em relacédo a desconstrugao de esteredtipos racistas e imaginarios
unilaterais presos a ideias fixas de tradi¢ao sobre o continente africano e
os/as estudantes dos PALOP no Brasil. Fazer parte do filme (na tela) tem
ainda o sentido de mostrar que vivenciamos sensagdes junto com os/as per-
sonagens, negociando temas, planos, conflitos, afetos e a nossa relacao de

proximidade com as pessoas, algumas delas grandes amigas.

O processo de montagem foi marcadamente importante e definiu muitas
dessas estratégias de abordagem compromissadas com a desconstrugoes
de “ideias tinicas” de primitivismo, de Africa como lugar de pobreza e de
guerras. Apos as gravagoes, era entdao o momento da montagem, da escrita
imagética e sonora, e uma das premissas do inicio até o final do filme foi nao
identificar com legendas ou narragoes explicativas onde estdavamos geogra-
ficamente®. As primeiras imagens do filme em Redencao e Acarape, com
planos abertos e gerais, partem das imagens das montanhas, do campo, de-
pois seguem planos mais fechados, ja entrando na cidade com planos gerais
das grandes chaminés e de locais altos da cidade que possibilitassem olhar
sob os telhados das casas. Essas imagens buscaram contextualizar o lugar,

a cidade, dentro de uma paisagem rural, e localizar a préopria universidade

6. No ensaio visual O Encontro Etnografico em Do Outro Lado do Atlantico (Mourdo & Camara, 2020),
sdo discutidos pequenos trechos do filme referentes as reflexdes aqui colocadas sobre os processos de
subjetivacdo no documentério.
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inserida nesse contexto, com pessoas de diversas origens, linguas e manei-
ras diferentes de falar o portugués, com diferentes sotaques, penteados de

cabelos, estilos de vestir, etc.

Entretanto, embora, a ideia fosse de situar, ao mesmo tempo, ansiavamos
confundir/borrar, misturar, lancando um “olhar decolonial” para as imagens
e sons, com a escolha de nao dizer (com legendas) onde estamos, especifi-
camente. Podiamos estar em Africa, em Guiné-Bissau, Mocambique, Cabo
Verde? Estariamos no Brasil? Essa é a sensacédo sentida e que algumas
vezes reverberou nos debates apés as exibi¢oes. Com isso o filme criou di-
versos espelhamentos na construcgéo de imaginarios fixos dos dois lados
do Atlantico, desconstruindo ideias pré-estabelecidas de Africa vista como
pobre e rural. Pois nao precisamos ir muito longe, o Brasil também é pobre

e rural.

Vale destacar, que o contexto local em que eu, especialmente, me inseri
como pesquisadora e depois professora da Unilab, uma universidade in-
ternacional com estudantes de paises do continente africano, timorenses,
brasileiros e também quilombolas e indigenas, fermentou ainda mais os
debates em torno da questao racial, sobretudo em exibi¢des na universida-
de. Na medida em que os/as estudantes internacionais passam a viver em
um pais como o Brasil que carrega a ambiguidade de ser um pais negro e
mesti¢o, mas que insiste em nao se reconhecer como tal, a questao racial
entra na vida deles/as de formas inimaginaveis (Gusmao, 2008). Ja que, an-
tes de chegarem ao Brasil, eles/as ndo tinham que pensar se eram negros/
as ou nao, africanos/as ou ndo, e nem muito menos nas tensoes e conflitos
raciais e identitarios que tais identificacoes poderiam produzir (Mourao &
Abrantes, 2020).

Desse modo, o filme também deveria estar engajado com as interpelacoes
aos privilégios da branquitude, investindo em um “lugar de fala” nao apenas

compartilhado e restituido, mas que supusesse o que Cardoso (2010) definiu

7. Uma reflexao mais aprofundada sobre as relagoes estabelecidas entre os estudantes dos PALOP e a
comunidade de Redencgdo, no Cear4, pode ser encontrada em Mouréo & Abrantes (2020).
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como “branquitude critica”. Segundo o autor, uma atitude guiada pelo senti-
do da “branquitude critica” deve estar sempre atenta aos privilégios. Assim,
ao observar os conflitos que pessoas brancas antirracistas enfrentam por
fazer parte do grupo opressor, ele recomenda que uma das primeiras tare-
fas para essas pessoas seria insistir cotidianamente na critica e autocritica

quanto aos privilégios do préprio grupo (Cardoso, 2010, p. 624).

Entao, se pensarmos que o cinema e os filmes etnograficos num determi-
nado periodo histérico exerceram seu papel como dispositivo colonial de
conhecimento e dominagéo, manipulando imagens com exotismo na cons-
trugao de corpos, povos e culturas construidas como racialmente inferiores,
destaco aqui a importéancia de produzirmos conhecimentos em audiovisual
nao s6 como forma de denunciar essas logicas de poder, mas que possi-
bilitem criar rupturas e novas histérias para o futuro, livres da episteme

eurocéntrica e de narrativas coloniais racistas.

Consideragoes Finais

Se Do Outro Lado do Atlantico procurou trazer o sentido de uma busca de si,
por meio de uma atitude que valoriza as multiplas subjetividades em diélogo,
da realizadora e dos/as interlocutores/as, ser personagem no filme também
ganhou o sentido de refletir sobre uma busca de escolhas metodolégicas,
privilegiando a intersubjetividade na pesquisa e na realizag¢ao audiovisual

que rompesse com as logicas ilusérias de neutralidade.

Outro ponto que deve ser destacado, é que como pesquisadora e realizadora
branca no Brasil, num pais que mantém diversos privilégios para as pessoas
brancas e variadas formas de opressoes para pessoas negras, trabalhar
uma perspectiva de busca de si questiona uma tomada de posicéao. Foi pre-
ciso explicitar o meu “lugar” dentro do filme na relagao de dialogo com as/
os estudantes guineenses, angolanos, cabo-verdianos, mogambicanos, séo-
-tomenses, na tentativa de produzir uma obra que simbolizasse uma acao de
antagonismo a supremacia da “branquitude” e a construcéo de esteredtipos
de subalternidade sobre o continente africano e os/as estudantes dos PALOP

no Brasil.
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Por fim, destaco que a recepg¢ao e apropria¢do do filme por parte dos/
as interlocutores/as e de um publico diverso, com o reconhecimento de
prémios nacionais e internacionais, com destaque para os prémios de
Melhor Documentdrio no II Plateau - Festival Internacional de Cinema da
Praia, Santiago, Cabo Verde, Melhor Som do 10° Festival Cine Musica e
Melhor Filme do XXXI Black Internacional Cinema Berlin, tém contribuido
para multiplos debates sobre a sociedade brasileira e a relacdo ambigua,
excludente, e por vezes violenta, que se estabelece no pais com suas popu-
lagoes negras, quilombolas e indigenas. Seu percurso reflexivo possibilitou
ainda olhar para a produgédo de conhecimento em filme etnogréfico como
veiculo capaz de subverter logicas de poder entre sujeitos e objetos do conhe-
cimento. Dessa perspectiva, o filme foi desenhado, produzido, distribuido
(restituido/devolvido), sendo exibido primeiramente nos lugares onde foi fil-
mado para depois partir para lancamento comercial em festivais de cinema,
e em outras plataformas de TV, Stream, universidades, centro culturais,

associagoes, cineclubes, entre outros, alcancando diversos tipos de pblico.
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0 CLUBE DO FILME DO ATALANTE: (RE)DESCOBRIR
0 CINEMA PORTUGUES DURANTE A PANDEMIA DO
COVID-19 (2020-2021)

Giovanni Alencar Comodo'

Resumo: O Clube do Filme do Atalante é um misto de cineclu-
be e grupo de estudos totalmente independente em Curitiba,
Brasil, e dedicou-se a apreciacéo e ao estudo do cinema portu-
gués de 2020 a 2021. Distante do pais objeto de analise, com
pouco acesso as suas fontes, sem ligacdo com institui¢oes
académicas, sem verbas financeiras e ainda atingido pela pan-
demia do COVID-19, o Clube do Filme buscou novos enfoques
para explorar a histéria do cinema portugués por um ptblico
desconhecedor desta filmografia a0 mesmo tempo em que
se viu obrigado a adotar novos formatos de contato durante
a pandemia que inviabilizou suas atividades presenciais. O
presente artigo proveniente da comunicacéo realizada pre-
tende apresentar as atividades desta iniciativa, compreender
em perspectiva seu trajeto e trazer depoimentos de seus
participantes para considerar a experiéncia compartilhada
enquanto espectadores de uma filmografia até entao desco-

nhecida em meio ao periodo pandémico.

Palavras-chave: Cineclube, Cineclubismo, Cinema Portugués,

Pandemia, COVID-19.

O presente artigo visa detalhar a experiéncia do Clube
do Filme do Atalante, um misto de cineclube e grupo de
estudos fundado em 2018 em Curitiba, Brasil, o qual se
dedicou a apreciagéao e ao estudo do cinema portugués

de 2020 a 2021. Distante do pais objeto de anélise, com

1. Mestrando do Programa de Pés-Graduagdo em Cinema e Artes do Video
(PPG-CINEAV) da Universidade Estadual do Parana (UNESPAR).



pouco acesso as suas fontes materiais ou bibliograficas, sem ligacdo com
instituicoes académicas, sem verbas financeiras para seu funcionamento
e ainda atingido pela pandemia do COVID-19, o Clube do Filme buscou no-
vos enfoques para explorar a histéria do cinema portugués por um publico
desconhecedor desta filmografia ao mesmo tempo em que se viu obrigado a
adotar novos formatos de contato durante a pandemia que inviabilizou suas

atividades presenciais.

Desta forma, o presente artigo é dividido em trés partes: na primeira,
apresento o projeto do Clube do Filme e sua fundamentagao na tradi¢ao
cineclubista enquanto espago de pesquisas, didlogos e comunidade. Na
segunda parte, descrevo do ponto de vista do programador o percurso reali-
zado pelo Clube do Filme na filmografia portuguesa, as escolhas em filmes
e textos abordados e desdobramentos destes contatos. Por fim, na terceira e
ultima parte, trago depoimentos dos participantes com o intuito de ilustrar
melhor tanto o impacto dos filmes e dos textos selecionados como a visao
da execugéo do projeto durante a pandemia do COVID-19. Espero que nosso

trajeto possa servir de inspiragao para novas experiéncias coletivas.

1. Ir além de um cineclube, ir além de um grupo de estudos

Um cineclube é muito mais do que uma reuniéo de pessoas para assistirem um fil-
me: é um lugar de encontros, de debates, de trocas de informacoes e experiéncias
que visam a construcéo de novas sensibilidades e conhecimentos, no que podemos
chamar de uma elevacao cultural e sensivel transformadora de seus membros - o
que pode ser corroborado na literatura do tema, desde a parca defini¢ao presen-
te no diciondrio para o verbete “cineclube™ a autores como Giovanni Alves, que

afirma:

Na medida em que a prética cineclubista souber ir além da mera exibi¢ao
do filme, ela consegue tornar-se efetivamente um movimento cultural

capaz de formar nao apenas um “ptblico”, mas sujeitos humanos com-

2. Segundo o diciondrio Priberam, cineclube é “Associag¢@o que tem como objetivo dar aos seus mem-
bros uma cultura cinematogréfica.” (https:/dicionario.priberam.org/cineclube)
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prometidos a transformacao histérica da sociedade burguesa. Este é o
sentido do cinema como experiéncia critica, isto é, a utiliza¢do do filme
como meio para a formagao humana no sentido pleno da palavra. (Alves,

2010, p. 7)

Portanto, um cineclube é um espaco de atividade critica de viés humanista e
transformador, o que também é observado na experiéncia portuguesa e ar-
gentina. Ja nos anos 1960, os frequentadores do Cineclube de Guimaraes em
Portugal viam no cinema “o principal impulsionador de uma elevagéo cultu-
ral como base segura na qual assenta uma tomada de consciéncia social e
politica. Essa elevacéo apenas pode desenvolver-se se estimulado o espirito
critico” (Cunha & Penafria, 2017, p. 113). Martin Iparraguirre, ao discorrer
sobre a experiéncia cineclubista em Cérdoba, defende o carater pedagogi-
co do cineclubismo, por compreender sua capacidade de aprendizagem do
mundo, de sua sociedade e outras culturas, em processo de emancipagao do

olhar dos sujeitos envolvidos (Iparraguirre, 2004, pp. 222-224).

Nao s6 isso, cumpre destacar um elemento ainda pouco falado até aqui do
cineclubismo: ele se faz com pessoas, em um carater social e comunitério,
sempre em uma associacao de pessoas detentoras de um grande interesse
por cinema, no que chamamos de cinefilia. Uma comunidade de individuos

que antes de tudo, gostam de ver filmes e conversar sobre estes filmes.

Portanto, trata-se de uma reunido aberta de pessoas apaixonadas por cine-
ma e interessadas em ter uma experiéncia coletiva enquanto espectadores
criticos de filmes. Sempre em carater inclusivo. E tampouco necessaria-
mente vinculada a um lugar determinado. Conforme afirma Paulo Cunha,
“nao é s6 um espaco, é uma pratica cinematografica, de ver e pensar filmes.
(-..) Para além dos filmes ha todo o pensamento teérico, cultural, social, po-

litico, que acompanha os filmes” (Cunha, 2017).

O Clube do Filme do Atalante nasceu em 2018 da unido da vontade de exer-
cer a atividade cineclubista do ver juntos com a de ler e debater textos e
filmes por mais tempo. Foi criado a partir dos pedidos dos frequentadores do

Cineclube do Atalante, que ocupa quinzenalmente a Cinemateca de Curitiba
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desde 2014, que entao completaram um curso a respeito da Nouvelle Vague
e tinham a vontade de permanecer em encontros regulares para debater
esta producao, seus filmes e textos a respeito. Retomando a frase de Cunha
do paragrafo anterior, havia o impulso de manter uma pratica de abordar os

pensamentos que acompanhavam estas produgoes.

O cerne permanecia em ver os filmes, porém os debates apés uma exibigao
ndo mais se provavam a contento para os frequentadores por sua limitagao
de tempo. Assim, apés alguns meses de tentar novos formatos — do modelo
tradicional de cineclube de vermos juntos os filmes a aulas expositivas e lei-
turas conjuntas, como um grupo de estudos — chegamos a ideia semelhante
aum clube do livro: os integrantes teriam acesso prévio ao filme (ou filmes)
e textos selecionados e os encontros seriam para compartilhar seus enten-
dimentos, sensagdes, dividas e aprendizagens advindas deste contato. Por
certo, na partilha destas impressdes, novos significados eram trazidos a
tona e novas compreensoes eram formadas, em comunidade. Permanecia a
fundagao de um cineclube, porém com um carater remoto incluido — muito
antes desta ser uma normalidade exigida em nossos tempos pandémicos -,
o0 que acabou por nos permitir uma continuidade quase natural das ativida-

des durante o isolamento social posterior.

O Clube do Filme - ja denominado assim tanto para diferenciar o Cineclube
do Atalante em andamento na Cinemateca como para evitar a impressao
imediata de que o filme em questao seria exibido na data do encontro - co-
meca suas atividades no final de 2018, intensificando-as em 2019, voltado

aos filmes e textos da Nouvelle Vague.

Assim, tal como em um cineclube, cuja estrutura é horizontalizada e nao-
-hierarquica, a tomada de decisoes e programagcao do Clube do Filme passava
pelos seus frequentadores. Sentindo necessidade de mudar o recorte tema-
tico das atividades no final de 2019, foi escolhido abordar a filmografia de

Portugal para as atividades de 2020.
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2. 0 ciclo portugués: 2020-2021

Apesar das irmandades entre Brasil e Portugal, o cinema portugués ainda é
pouco visto pelo publico brasileiro em geral. Sao poucos titulos portugueses
que chegam anualmente no circuito comercial, seja em salas de cinema,
em distribuicdo doméstica (DVD e Blu-Ray) ou mesmo disponibilidade em

servicos de streaming.

Escolha inusitada para pessoas de fora dos nossos encontros, a op¢ao pelo
cinema portugués foi fruto de um aciimulo de eventos de anos anteriores na
cidade de Curitiba. Assim, quando os membros do Clube do Filme estavam
reunidos no final de 2019 para decidir por uma nova filmografia para ana-
lises, o cinema portugués veio de forma muito organica, praticamente um
resultado de iniciativas de anos de exibi¢oes e debates sobre o cinema por-
tugués — como nas mostras “Fic¢ao Viva Pedro Costa & Victor Erice” (2017),
“Perspectivas do Cinema Portugués” (2019) e exibi¢oes do préprio Cineclube
do Atalante na Cinemateca de Curitiba. E necessario destacar que todos os
eventos mencionados acima aconteceram fora de um dmbito académico e
sempre com debates ap6s as sessoes, por isto o carater constante de parti-
lha comunitaria e sem hierarquias formais, em conversas sobre os filmes
que sempre se provaram importantes para a melhor compreenséo e assi-
milacéo deste cinema pelo publico, em um trabalho de remediar distancias

culturais e provocar identifica¢oes e descobertas®.

O filme escolhido para abrir o ciclo portugués em fevereiro de 2020 foi
Casa de Lava (1994, Pedro Costa) — a escolha por um trabalho do realizador
veio em razao de ser um dos principais nomes da cinematografia mundial e
popular entre os cinéfilos locais. Jé a escolha por Casa de Lava vem por en-
tendermos ali um filme-matriz para o qual Costa sempre retornou: temas,
pessoas, o contato com os cabo-verdianos, a musica local, as cartas, o uso

de nao-atores e muito mais.

3. Devido a uma limitacdo de espaco, nao sera possivel nomear todos os textos utilizados em nossas
atividades. Contudo, e também dentro do intuito de compartilhamento de conhecimento em nossas
atividades, todos os textos indicados como materiais de apoio podem ser acessados no blog do Coletivo
Atalante, <https:/coletivoatalante.blogspot.com/>, e também através da pasta de arquivo do Clube do
Filme, em constante atualizagao: <https:/abre.ai/clubedofilme-cicloportugues>.
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Poucos dias ap6s a realizacdo do primeiro Clube do Filme dedicado a fil-
mografia portuguesa, no inicio de margo de 2020, o inevitavel: a pandemia
de COVID-19 era considerada como disseminada no Brasil, com ntiimero de
casos e de contagios em avanco. De forma imediata e em comum acordo
entre organizadores e frequentadores, as atividades do Clube do Filme e do
Cineclube do Atalante foram suspensas sem data para retorno, ainda que
entdo se esperasse que em um intervalo de trés meses estarfamos de vol-
ta. Muitas atividades foram suspensas enquanto as pessoas buscavam mais
informagdes e as esferas de governos federal, estadual e municipal comega-
vam disputas ideoldgicas e eleitoreiras em detrimento da satde publica. Era
entdo uma hipétese muito distante que a situagao se agravaria com tanta

intensidade no Brasil e por tao longo periodo.

Passados dois meses e observando que uma solugao ainda estaria distante,
propus retomar o Clube do Filme do Atalante, de forma virtual e remota — o
que foi prontamente aceito pelos participantes. No centro desta deciséo es-
tavam as vontades de retomar as atividades possiveis de maneira segura, de
manter os lagos que o distanciamento social esgarcava e de continuar a ver,
pensar e debater o cinema que nos é tao caro. Como os encontros do Clube
do Filme sao essencialmente de conversas, nao haveria grande prejuizo em
uma atividade remota. Apds pesquisa, optamos pelo encontro através da

plataforma gratuita Jitsi.

A dinadmica até entdo nao seria muito alterada, uma vez que envolvia o
compartilhamento de um arquivo com o filme ou indicacdo de um link
em que estava disponivel — grande parte dos filmes selecionados estavam
no YouTube, por exemplo — além dos arquivos com os textos. E, para além
das redes sociais do Coletivo Atalante que ajudavam a promover os even-
tos, intensificou-se o uso de uma lista de e-mails dos frequentadores mais
fiéis. Esta lista servia para a entrega direta dos arquivos com os filmes e
textos (quando necessario) e como canal frequente de conversas e trocas
de impressoes e outras referéncias sobre os filmes para além dos encon-
tros mensais. A medida em que a pandemia se agravava, mais frequentes e

longas ficaram as mensagens trocadas entre os participantes, que também
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passaram a fazer pesquisas de iniciativa propria sobre os filmes e realizado-
res e mesmo textos autorais para serem compartilhados com o puiblico em
geral — tornando a atividade cineclubista também produtora de contetdo

sobre cinema.

Para o primeiro encontro remoto do Clube do Filme, fomos para Manoel de
Oliveira e o seu Non, ou a va gléria de mandar (1990). Guiados por um norte
de pesquisa de tentar compreender que pais é Portugal e como ele se vé
na sétima arte — ou, melhor, como se desdobra — e como nés, brasileiros,
nos relacionamos com seu passado, presente e cinema, o filme de Oliveira
revelou-se uma escolha certeira. A investigacdo ao mesmo tempo épica e
intimista dos supostos fracassos da nacdo pelo seu mais consagrado rea-
lizador foi abragada pelos participantes, muitos ainda reticentes em seus

primeiros contatos com o cinema portugués.

Para o més seguinte, julho, o filme escolhido foi Trds-os-Montes (1976), de
Margarida Cordeiro e Anténio Reis. As dificuldades técnicas da cépia dis-
ponivel online nao resultaram em um problema maior para os membros do
Clube do Filme: o debate foi estimulante e enérgico e muitos foram depois
assistir aos outros filmes dos realizadores. Por semanas, mais e mais textos
sobre o filme, entre criticas de outros titulos da dupla e mesmo poesias de
Reis, foram compartilhados entre os e-mails dos espectadores — em tese,
pessoas muito distantes das encostas e campos de Tras-os-Montes, porém

tornadas “vizinhas” desta terra gracas ao filme de Cordeiro e Reis.

Em agosto, o filme do més foi Os Verdes Anos (1963) de Paulo Rocha - o
filme-estopim do Novo Cinema Portugués néo poderia ser esquecido. Em se-
tembro, em um passo natural, fomos para Fernando Lopes e o seu Belarmino
(1964). O dialogo destes dois realizadores — que incluiu a leitura de textos
deles mesmos sobre a vida e o trabalho um do outro -, repletos de admira-
coes e melancolias do passar do tempo, trouxe a nés novas dimensoes para

compreender o Novo Cinema Portugués.

Outubro foi a vez de encararmos o cinema de Joao César Monteiro. Contudo,

optei por Silvestre (1981) e néo os célebres filmes da série dedicada ao Joao
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de Deus - aqui entra a discricionariedade imponderavel do programador:
Silvestre dialogava melhor com o nosso percurso. Foi possivel perceber as
admiragdes de Monteiro ao cinema de Reis e Cordeiro, bem como o quanto
inspiraria realizadores como Rita Azevedo Gomes. Em nossas conversas
que se estenderam para além da data do Clube do Filme, descobrimos uma
irmandade inesperada: o romance guerreiro A donzela que foi a guerra —uma
das inspiragoes para Silvestre — era popular no cancioneiro oral do nordes-
te brasileiro, a tal ponto que Ariano Suassuna o declamava em palestras e
aulas — e é possivel tecer semelhancas entre a donzela guerreira conhecida
apenas por seu capitao e a personagem Diadorim de Grande Sertdo: Veredas

de Guimaraes Rosa.

Em novembro, abordamos O Movimento das Coisas (1985) de Manuela Serra,
em uma das nossas maiores descobertas, comparével apenas com Trds-os-

Montes na profuséo de trocas por mensagens semanas depois.

Na retomada em 2021 das atividades, ainda em formato virtual, remo-
to e sincrono, abrimos o ano em fevereiro com Os Mutantes (1998, Teresa
Villaverde). As leituras indicadas incluiram ainda um artigo de Ana Barroso
— o primeiro texto originario da academia incluido nas nossas leituras, o
qual foi lido com entusiasmo pelos participantes, provando nao apenas uma
aproximacao possivel com a academia, mas uma vontade por pensar e dis-

cutir o cinema em profundidade em nossos encontros.

Em margo: dois titulos de Manuel Mozos, Xavier (1991-2003) e Ruinas
(2009). Como Ruinas tem aproximadamente uma hora de duracao, acreditei
que seria uma boa oportunidade para programar Xavier, filme ainda muito
menos conhecido do que deveria — e que, com seus jovens errantes, con-
seguiria uma ligacao interessante tanto com o més anterior como com Os
Verdes Anos. Ja nao era sem tempo que havia o desejo de exibir os trabalhos
daquele que é um dos maiores e mais inquietos realizadores portugueses
em atividade e a indicacéo de dois de seus trabalhos, uma ficcao e um docu-
mentario, permitiu pensar seu cinema como um todo continuo. Novamente,

a ma (e dnica) copia disponivel online trouxe dificuldades para a apreciacao
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total do filme e inclusive reacendeu um debate sobre a preservacao da me-

moria filmica em Portugal e no Brasil.

Ainda contagiado por certo espirito juvenil que se mostra na narrativa e no
carater de primeira realizagdo, o filme seguinte foi Uma Rapariga no verdo
(1986), de Vitor Gongalves — muito da vontade de ver em grupo este titulo
veio da sua folha da sessédo por Joao Bénard da Costa. Novamente um filme
que, segundo registros, foi pouco visto pelo puiblico em seu langamento e
nos oferece muitos mistérios: sobre os motivos de sua pouca difusao no pro-
prio pais, sobre seu retrato de uma juventude ainda saida ha pouco de uma

ditadura e sobre os rumos de Portugal e seu cinema nos préximos anos.

Em maio, Mistérios de Lisboa (2010) de Ratl Ruiz, o primeiro filme portu-
gués realizado por um estrangeiro em nosso percurso. Cabe aqui minha
defesa pela escolha por Ruiz: seu trabalho em Portugal esta entre os mo-
mentos mais inspirados de sua filmografia, bem como sua proximidade com
figuras-chaves do cinema portugués, legitimou-nos a olhar com atencao sua

producéo.

No més seguinte, junho, A Portuguesa (2018) de Rita Azevedo Gomes — obra
que possui inclusive algumas locagdes em comum com Mistérios de Lisboa.
Praticamente um ponto de chegada, o filme nos remeteu a realizadores
anteriores como Oliveira, Monteiro e colegas de geragdo como Gongalves,

Mozos e Costa.

Encerramos nosso ciclo com Wolfram, a saliva do lobo (2010), de Joana
Torgal e Rodolfo Pimenta. O filme independente, um poema telurico saido
das entranhas das minas da Panasqueira, apontou-nos novas possibilidades

para o cinema em Portugal e além.

Cumpre destacar que sempre que possivel foi realizado contato com os rea-
lizadores ou produtores dos filmes abordados, no que sempre foram muito
favoraveis aos nossos trabalhos — sempre realizados de maneira voluntéria
e de ingresso gratuito. As descobertas proporcionadas pelos filmes, tex-

tos e, principalmente, conversas, foram instrumentais para a construgao
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coletiva de um entendimento do cinema portugués e como nos relacionamos

com ele, em uma progressao de intimidade com estes filmes, seus lugares

€ suas pessoas.

3. A experiéncia compartilhada

Ao final do ciclo, em 2021, perguntei a alguns dos frequentadores como foi

a experiéncia pela filmografia portuguesa, quais relacoes estabelece com

a cinematografia brasileira e como avalia a manutencéo das atividades em

formato remoto durante a pandemia. Reproduzo algumas de suas respostas

a seguir, comentando quando necessario. Primeiramente, sobre o grau de

conhecimento com o cinema portugués anteriormente e hoje:
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Um absoluto desconhecido - o cinema portugués. A cultura portuguesa
ja era conhecida, por raizes familiares; e o pais, por diversas visitas e
permanéncias. Mas a Lisboa de Pedro Costa foi uma surpresa chocante.

Vera Lucia, 72 anos, médica

Eu tinha conhecimento de alguns nomes do cinema portugués (Ma-
noel de Oliveira, Pedro Costa, Miguel Gomes), mas os encontros do
Clube foram muito além. Quanto a cultura e a visdo sobre Portugal,
foi bastante curioso ver a relacéo construida pelos realizadores com
os lugares filmados - de Lisboa a Tras-os-Montes. Penso nisso porque
algo a que me apeguei em vérios filmes foi uma tentativa de compreen-
der o “interior” de Portugal, tanto quando filmado mais “diretamente”
(como no proprio Trds-os-Montes), ou quando isso se constréi pela opo-
sicdo de alguns personagens com os centros urbanos (como em Os
Verdes Anos), de onde me pareceu ser possivel entender algo do que é
Portugal-visto-por-portugueses.

Frederico Romaniszen, 27 anos, servidor da Justica Federal do Parana

Com certeza o itinerério percorrido ampliou meu conhecimento sobre a
producéo e o modo de viver, pensar e representar o mundo dos portugue-

ses. Na tela com Manoel de Oliveira a Rita Azevedo Gomes compreendi
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um pouco melhor habitos e costumes vigentes no pais, na singularidade
da cultura, histéria e construcao identitaria: por meio de um proficuo
dialogo filme por filme, encontramos caracteristicas comuns do huma-
no e de aspectos particulares do ser portugués.

Katia T. P. da Silva, 61 anos, sociéloga e funciondria publica retirada

Antes de participar dos encontros do Clube do Filme ao longo de 2020
e 2021 eu ndo conhecia a filmografia do cinema portugués. Tenho a
impressédo que ao longo dessa trajetéria de encontros do Clube do Fil-
me para discutir os filmes de diretores portugueses (ou realizados em
Portugal) foi possivel comecar a compreender uma possivel histéria do
cinema portugués, conhecer alguns de seus atores e atrizes, as ques-
toes envolvidas no financiamento e possibilidades de se fazer filmes em
Portugal, o trabalho de critica cinematografica produzida em Portugal,
entre tantas outras questdes que fizeram parte das nossas conversas.
A minha visao sobre o pais mudou pois percebo que por meio dos fil-
mes consegui conhecer algumas de suas cidades, histérias, literatura,
costumes, modos de viver e, principalmente, o que esses realizadores
acharam importante de ser filmado e eternizado em suas peliculas.

Isadora Mattiolli, 27 anos, professora universitaria

O Clube do Filme foi minha primeira inser¢éo no cinema portugués.
Antes de ver Casa de Lava, nao havia visto nenhum filme portugués, e
sabia muito pouco de sua cultura além da literatura que nos é exposta
durante o Ensino Médio. Ao fim de um ano de reunides estou encantado
com o pais, sua cultura e seu cinema. Portugal em muitos aspectos pa-
rece ser um lugar fora do tempo, onde o medieval e o hodierno, o campo
e a cidade podem ser encontrados no mesmo espago, em uma espécie de
bucolismo que permeia tanto a terra quanto seus habitantes. Ao mesmo
tempo, o cinema portugués apresenta questoes profundas social e emo-
cionalmente, que s6 se tornam visiveis por meio do olhar a uma Portugal
pouco vista.

Felipe Melink Maestri, 20 anos, estudante
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Cumpre destacar, primeiramente, a pluralidade de idades e profissoes dos frequen-

tadores: um cineclube enquanto espaco aberto, acolhedor e democrético para seu

ingresso e exercicio ali do livre pensamento. Também chama a atencéo o desco-

nhecimento inicial da filmografia portuguesa e a desenvoltura com a qual, depois

de cerca de uma duzia de encontros mensais, os participantes tecem com autono-

mia comentérios repletos de sentimentos e interconexdes pelo cinema portugués.

Ha hoje uma relacédo de intimidade com um cinema e um pafs até recentemente

estranho a si, sem quaisquer tragos de um conhecimento construido de forma em-

brutecedora, mas advinda da experiéncia (Vasconcelos, 2018, p. 79). Aproveitei para

perguntar se enxergam relagdes possiveis entre o cinema portugués e o brasileiro:
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Acho sim. Nao exatamente na narrativa ou enredo das histérias, mas
eu senti que parte da estética é muito similar e isso reflete na mise-en-
-scene dos filmes. Também me parece que as dificuldades de producéo
s@o muito parecidas.

Tamara Fernanda Carneiro Evangelista, 30 anos, musedéloga

Se considerarmos que Portugal se constituiu em um pais “periférico”
na economia europeia e Brasil na economia mundial, percebi em alguns
filmes temas relacionados a essa condi¢dao. Em Mutantes e Xavier, por
exemplo, onde a juventude a deriva produzida por sociedades de “mal-
-estar social” ¢ excluida. Em filmes brasileiros esse tema também esta
presente retratando, principalmente, a juventude favelada como por
exemplo os filmes Pixote e Cidade de Deus. Nao quero ser simplista e
atribuir esse abandono somente a questdes econdmicas. Mesmo em
economias fortes nem todos usufruem igualmente dessa condigao.
A desigualdade social oriunda da concentragdo de dinheiro, falta de
oportunidades de trabalho, falta de programas publicos de educacéo e
cultura esta presente em diferenciadas organizagoes sociais restringin-
do o acesso a toda a populacdo. Outra questdo que poderia ser apontada
como similar em relagdo aos dois paises, e a questéo da dificuldade que
os produtores e diretores de cinema encontram para o financiamento.

Thais Kornin, 64 anos, pesquisadora de temas urbanos e metropolitanos
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O paralelo que constantemente me veio a mente é, na verdade, uma opo-
sicao. Me chamou atencéo em praticamente todos os filmes sobre os
quais conversamos no Clube o apreco pela riqueza formal das imagens
como uma necessidade para o cinema, que ndo cai nem em uma fetichi-
zagdo de uma imagem bonita por si s6, mas que nao as deixa de lado em
prol da narrativa ou de alguma tese politica. Esse apreco parece estar
fora de moda no cinema brasileiro (ou, pelo menos, nos filmes brasilei-
ros que tenho visto). Um dos primeiros filmes selecionados para essa
temporada do Clube foi Trds-os-Montes, de Anténio Reis e Margarida
Cordeiro — um filme sobre o qual ainda néo consegui parar de pensar. A
capacidade do filme de fugir da fetichizagao e de um olhar exploratério
sobre a realidade dos retratados, e do impacto de humanizacao daquele
lugar que os realizadores conseguiram transmitir é fascinante.

Frederico

Ao longo das discussoes sobre os filmes, fui percebendo que muitos dos
realizadores tiveram dificuldades de apoio financeiro e institucional
para realizarem os seus projetos, situagdo que infelizmente também
vivemos no Brasil. Ao mesmo tempo, consigo perceber que hé um inte-
resse nos dois cinemas em contar as histérias dos vencidos, nao apenas
as dos herdis. Observo que tanto na cinematografia brasileira quanto
na portuguesa os diretores e diretoras fazem um exercicio de resgatar
histérias que ainda ndo foram muito bem contadas pelas “narrativas ofi-
ciais” e, por isso, se debrucam sobre essas imagens.

Isadora

Ao avistar 0 modo de produgéo dos filmes, em Portugal como no Bra-
sil, constata-se as mesmas dificuldades de financiamento, distribuigao
e recepe¢ao do publico. Identifica-se a intercalagao de periodos curtos de
otimismo com periodos maiores de pessimismo, quanto a viabilidade da
producéo local. Aqui como alhures, a criacdo de diversos marcos legais,
implantacdo de arranjos institucionais, no ambito estatal e privado ou

hibrido, com o intuito de garantir recursos produgao cinematografica:
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mecanismos de financiamento frequentemente objetos de criticas e pro-
testos dos produtores e cineastas, quanto a sua eficacia. (...) A produgao
cinematogréfica lusitana desenvolveu um estilo auténtico com filmes
que chamam a atencéo da critica e do espectador, pela inventividade,
poténcia narrativa e experimentacdo. Enquanto em nosso territério
prevalece um cinema caracterizado por certo mimetismo estético da
cinematografia europeia ou norte-americana. Outra caracteristica do ci-
nema feito aqui, nos tempos atuais, grande parte dos filmes se aproxima
de uma linguagem visual e narrativa utilizada nos produtos culturais
televisivos ou pecas publicitarias.

Katia

Como dentro das nossas intengoes ao olhar para o cinema portugués estava manter
a consciéncia de onde estamos, nota-se uma reflexdo sobre os contrastes e apro-
ximacgoes entre os dois paises, social e culturalmente, advinda do embate com os
filmes escolhidos. As dificuldades do fazer cinematografico e sua manutengao
também foram objeto de sensibilizagdo dos participantes, reflexo néo apenas dos
debates, mas também do contato com as cépias disponiveis, muito vezes deterio-
radas pelo tempo, sem restauro, com dudio e imagens danificadas. Percebe-se
um espirito critico questionador da nossa sociedade (Thais, Frederico e Isadora)
e inclusive sua produgéo cultural (Tamara, Frederico e Katia), em um trabalho
de apropriacgao e ressignificacdo dos filmes (Alves, 2010, pp. 13-14; Iparraguirre,

2004, p. 222).

Finalmente, sobre o andamento das atividades do Clube do Filme durante a pande-

mia do COVID-19:

Minha interacdo com as pessoas é profundamente veiculada pela pala-
vra — falada e escrita — que fica integralmente preservada no encontro
virtual. Nao achei cansativo — adorei nao ter que sair de casa - foi muito
prazeroso.

Vera Lucia

0 Clube do Filme do Atalante: (re)descobrir o cinema portugués
72 durante a pandemia do COVID-19 (2020-2021)



Estamos hé quase dois anos sem entrar numa sala de cinema, espaco
que nos possibilita um compartilhamento coletivo da experiéncia de ver
um filme, e que o Clube do Filme resgata de alguma maneira para os
seus participantes. Formamos uma rede bastante afetiva nesse grupo e
os debates seguem ressoando em nés ao longo dos dias (e continuamos
trocando e-mails e mensagens sobre os filmes entre um encontro e ou-
tro, que acontecem sempre uma vez por mes).

Isadora

A manutencéo das atividades para mim foi um fator de conforto durante
a pandemia.

Thais

Acho as reunides presenciais muito boas pois a discussao flui de uma
maneira muito boa, porém a falta delas, penso que o meio virtual fun-
cionou de forma satisfatéria e as discussoes foram muito proveitosas.
O ambiente de discussao em si também era muito saudavel, e sinto que
todos os presentes tinham espaco para falar, e suas opinides e comenté-
rios eram ouvidos e enriqueciam a discussao.

Felipe

A continuidade do Clube do Filme, em formato virtual, nestes tempos
sombrios, foi um raio de luz em dias mais nublados. Desta forma, penso
que contribuiu para a manuten¢do de um pouco de sanidade mental.
Nas quartas feiras de clube [eu] era transportada para outro lugar e a
realidade pandémica era suspensa por um par de horas. Estou certa de
que intercambio de ideias e visdes de mundo com base na filmografia
portuguesa representou um avanco na minha percepg¢ao de mundo e do
cinema. Registro no formato virtual, senti um pouco de falta do debate
com base nas cenas os filmes, que reviamos juntos nos encontros pre-
senciais. No entanto, avalio que esta lacuna foi, em parte, suprida com
a intensificac¢ao do debate. A participa¢éo e compromisso de todos deve
ser ressaltada, como um dos aspectos positivos e de bom funcionamento
dos nossos encontros.

Katia
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A minha condigdo de participante do Clube do Filme é um pouco pe-
culiar. Ao contrario dos demais, eu nao sou de Curitiba, e, portanto, a
realizacdo das atividades de forma virtual foi justamente aquilo que me
permitiu conhecer e frequentar os encontros. E, assim, foi uma oportu-
nidade muito preciosa que surgiu nessas condi¢oes e que continua a ser
um ponto alto das semanas em que é realizado.

Frederico

Em um momento de grave crise sanitéria e institucional no pais, a manu-
tengao de um espaco para o questionamento e debate da arte mostrou-se
valiosa para os seus frequentadores. Se durante a necessidade de distancia-
mento social a pratica cineclubista precisou reinventar-se de modo online,
afastadas das salas de cinema ou espagos alternativos de exibigao, provou-
-se com isto que ela ndo necessita exercer em ou originar-se de um espaco,
mas de uma comunidade (Cunha, 2017). E, ao mesmo tempo, o Clube do
Filme transformou-se em uma rede de acolhimento as pessoas durante os
meses de noticias dramaticas para além do cinema, trazendo prazer, confor-
to e o sentimento de realizagao e pertencimento aos frequentadores. Tudo

isto, ainda aprendendo juntos sobre uma filmografia até ali desconhecida.

Consideragoes finais

Repensar e explorar a histéria do cinema portugués para o publico brasi-
leiro tornou-se um processo mais produtivo ao ser realizado em conjunto,
coletivamente. Através da cinefilia e do cineclubismo, foi possivel construir
uma comunidade critica e questionadora que adotou para si a aprecia¢ao
do cinema portugués, até ali estranho as suas experiéncias. Apesar da
distancia com a cultura portuguesa, da quase completa falta de acesso a
boas cépias dos filmes ou do pouco conhecimento de bases teéricas tra-
dicionais para a abordagem deste cinema, os participantes teceram novas
relagdes com a filmografia e novas histérias possiveis, buscaram novos
significados a partir de suas vivéncias, aprenderam sobre diferentes as-

pectos da cultura e histéria portuguesas para além do cinema e criaram
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um grupo de apoio e resisténcia durante a pandemia do Coronavirus. Tudo
gracas as trocas e didlogos constantes, promovendo novos encontros e
descobertas. Observa-se na pratica que as pessoas saem de uma atividade

cineclubista transformadas.
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VINTE ANOS DA ANCINE: DESAFIOS PARA
O DESENVOLVIMENTO DO AUDIOVISUAL
BRASILEIRO

Marcelo lkeda'

Resumo: O objetivo deste artigo é analisar as caracteristicas
das politicas publicas visando ao desenvolvimento do merca-
do audiovisual brasileiro promovidas pela Agéncia Nacional
do Cinema (Ancine), que completou seu aniversario de 20
anos de atividade em setembro de 2021. Apés analisar os
percalcos de sua implementacéo e os limites da lei de cria-
c¢do do 6rgao (a Medida Proviséria 2.228-1/2001), o artigo se
concentra na gestdo de Manoel Rangel a frente do érgao, e
na importancia da aprovacdo de trés leis que ampliaram o
escopo de atuagdo da agéncia (Leis 11.437/2006, 12.485/2011
e 12.599/2012). A seguir, analisa-se a reversao do entdo equi-
librio sistémico até entdo alcan¢ado, com a retomada da
énfase industrialista, os conflitos com o Tribunal de Contas
da Unido e as ameacas das politicas liberal e conservadora

com o governo Bolsonaro.

Palavras-chave: Cinema Brasileiro; Politicas Publicas

Culturais; Ancine.

Introdugao: a criagao da Ancine e seus primeiros anos
de implantagao

O objetivo deste artigo é analisar as caracteristicas das
politicas publicas visando ao desenvolvimento do mer-
cado audiovisual brasileiro promovidas pela Agéncia
Nacional do Cinema (Ancine), que completou seu ani-

versario de 20 anos de atividade em setembro de 2021.
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Criada pela Medida Proviséria n® 2.228-1/2001, trata-se da principal insti-
tui¢do a nivel federal responsavel pelo audiovisual brasileiro, por meio de
uma atuacdo abrangente, que engloba toda a cadeia produtiva e os segmen-
tos de mercado, com ag¢des em torno das atividades de regulagao, fomento e
fiscalizacao (Tkeda, 2012).

Alguns breves dados nos indicam como o cinema brasileiro se transformou
nas dltimas duas décadas. Em 2001, o Brasil possuia 1.620 salas de cinema,
com o langamento de 30 filmes brasileiros, com uma participagao de mer-
cado de 9%. Em 2019, ultimo ano antes da pandemia, foram langados 153
longas-metragens brasileiros, o que correspondeu a 13,7% de um mercado
que totalizava 3.496 salas de exibi¢ao (Ancine, 2022). Dessa forma, o merca-
do audiovisual brasileiro nao s6 cresceu, mas se diversificou nesse periodo,

e parte consideravel dessas transformacoes devem-se a atuagao da Ancine.

A Agéncia Nacional do Cinema (Ancine) foi criada em setembro de 2001
como uma agéncia reguladora. Inspirada no modelo de regulacéo norte-
-americano, as agéncias reguladoras foram mais tipicamente utilizadas no
pais em setores administrados pelo poder publico que sofreram o processo
de privatizacao a partir de meados dos anos 1990, como os casos da Agéncia
Nacional de Telecomunicacoes (Anatel) e da Agéncia Nacional de Energia
Elétrica (Aneel). Trata-se de setores industriais de utilidade publica (SIUP),
cuja gestao foi transferida para o setor privado, mas que sofrem a atuagéao
do Estado no sentido de prover os servigos para atender a sua finalidade

publica de bens essenciais a populacéo (Aragao, 2013).

Nesses casos, as agéncias reguladoras desenvolvem politicas de Estado, e
nao de governo, ao prover um equilibrio sistémico entre o setor privado e
o governo, visando o interesse do consumidor-cidadéo, ou seja, o interes-
se publico. Para tanto, é fundamental que as agéncias reguladoras tenham
mecanismos de autonomia em relagéo tanto ao governo quanto ao mercado,
para que nao sejam “capturadas” por esses respectivos entes, e desviem
de sua atuacgéo na busca do interesse publico. Segundo Barroso (2002),

entre os elementos de autonomia das agéncias, destaca-se a autonomia
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admnistrativa (as decisdes sao tomadas por uma Diretoria-Colegiada, com
mandatos fixos, ou seja, cujos dirigentes nao podem ser livremente exone-
rados pelo Chefe do Poder Executivo) e a autonomia financeira (o 6rgao deve
ter uma fonte de receitas prépria, advinda de uma contribuigao cujo fato
gerador é a propria atividade economica do setor regulado, de modo que a

agéncia nao dependa exclusivamente do or¢gamento do governo).

Adaptada ao contexto do cinema brasileiro dos anos 2000, o érgao gestor
cinematografico foi criado como uma agéncia reguladora, tendo como base
uma visdo fortemente industrialista do cinema brasileiro. E preciso con-
siderar para tanto os antecedentes de sua criacdo, uma vez que, no inicio
dos anos 1990, o cinema brasileiro, em decorréncia dos atos do governo
neoliberal de Fernando Collor de Mello (1990-1992), definhava, com uma
participacdo de mercado inferior a 1%, com avassalador dominio dos filmes

em escala global distribuidos pelas majors (Marson, 2009).

O primeiro Diretor-Presidente da Ancine foi o cineasta Gustavo Dahl, com
uma longa tradi¢cdo no campo da politica piblica audiovisual brasileira,
tendo sua origem como parte do grupo de cineastas do Cinema Novo e ja
exercendo cargos em 6rgaos anteriores como a Embrafilme e o Concine. A
lei de criacao da Ancine (a Medida Proviséria n® 2.228-1/01) apresenta ob-
jetivos bastante ambiciosos, como a ampla ocupagao do produto brasileiro
em todos os elos da cadeia produtiva e nos diversos segmentos de mercado,
em torno da busca pela autossustentabilidade. Ou seja, o objetivo dltimo da
agéncia é que o mercado audiovisual brasileiro se desenvolva a tal ponto
que, a médio ou longo prazo, ndo sejam mais necessarios recursos publicos
para a realizacao das obras, que seriam financiadas pelos préprios agentes

de mercado.

No entanto, a lei de criagdo ndo conferia instrumentos a Ancine para que
ela pudesse atender a sua ambiciosa misséo de autossustentabilidade. Ou
seja, nao havia correspondéncia entre os meios disponiveis para a agéncia
atingir os fins estipulados pela Lei, criando um grande hiato ou impasse

de atuacg@o para a agéncia. Desse modo, a Ancine sob a gestao de Gustavo
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Dahl se concentrou em administrar o modelo de financiamento piblico ao
cinema brasileiro entdo vigente - as leis de incentivo fiscais — com pequenos
aperfeicoamentos. Tornava-se, portanto, uma agencia regulamentadora e

nao propriamente reguladora (Ikeda, 2021).

Havia, ainda, uma dificuldade adicional: a agéncia iniciou suas atividades
em 2002, no ano seguinte a sua criacao, e tratava-se do tltimo ano do man-

dato do entéo Presidente Fernando Henrique Cardoso (1995-2002).

Mas ja no ano seguinte, a partir da posse do governo de Luiz Inacio Lula da
Silva (2003-2010), houve uma proposta de reavaliacao do papel das agéncias
reguladoras, e também da Ancine. O governo Lula apresentava uma tendén-
cia em que o viés industrialista (ocupagao de mercado e geracao de emprego
e renda) para as politicas para o cinema brasileiro perdia importancia re-
lativa para assumir contornos mais voltados aos aspectos socioculturais,
incorporando critérios de diversidade, regionalizacdo e inovacado de lin-
guagem. A atuacgao do Ministério da Cultura (MinC) foi fortalecida, com a
gestao do Ministro Gilberto Gil, e os conflitos entre a Ancine e o0 MinC se
acirraram (Ikeda, 2015).

Nesse sentido, a principal proposta do primeiro governo Lula foi a ampliacéo
da atuacdo da Ancine, transformando-a numa nova agéncia reguladora, a
Agéncia Nacional do Cinema e do Audiovisual (Ancinav). O projeto previa
a ampliac@o do escopo de atuacéo da agéncia, abrangendo também o setor
de comunicacoes, por meio da televisao aberta. Com isso, o projeto gerou
atritos tanto no campo industrialista do cinema brasileiro (produtores de
filmes comerciais, distribuidores e exibidores) quanto na radiodifusao, que
liderou uma campanha midiatica para atacar o projeto, beneficiando-se de
algumas de suas fragilidades técnicas, como, por exemplo, na proposta de
ampla sobretaxac@o do setor (Fernandes, 2017). Como resultado das intime-
ras tensoes politicas que se sucederam, o projeto Ancinav acabou arquivado
pelo governo, e sé restou ao representante do MinC (Manoel Rangel) ocupar
a Ancine por dentro, tornando-se Diretor-Presidente apenas apés o fim do

mandato de Dahl, em janeiro de 2007.
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A gestao de Rangel

Rangel teve como desafio implementar a “Ancinav possivel”, mediante to-
das as pressoes dos campos de poder do cinema brasileiro. O Governo Lula
recuou na proposi¢ao de uma reforma mais ampla nos setores da televisao
e das telecomunicagdes. Como Rangel era um homem de confianga do go-
verno, oriundo dos quadros do Partido Comunista do Brasil (PCdoB) e tendo
composto a equipe do Minstério da Cultura da gestao Gilberto Gil, havia
uma proximidade politica do governo que permitiu a proposi¢éo de novos
marcos legais que, uma vez aprovados, ampliaram a atuagao da Ancine
(Tkeda, 2021). Assim, no periodo entre 2006 e 2012, houve a aprovacéo de
trés novas leis no Congresso Nacional que permitiram contornar alguns dos
limites de atuagao da Ancine conforme estipulados em sua lei de criacéo (a
MP 2.228-1/2001).

A primeira lei (Lei 11.437/2006) atuou na esfera do fomento. Essa lei mante-
ve o financiamento de obras audiovisuais brasileiras por meio do fomento
indireto®, por meio das leis de incentivo baseada em rentncia fiscal, como
os Arts. 1° e 3° da Lei do Audiovisual (Lei 8.685/1993), e outros mecanis-
mos dispostos na MP 2.228-1/2001, como os Funcines e o Art. 39, X. Além
disso, a Lei 11.437/2006 ampliou os recursos disponiveis para esse modelo,
criando dois outros mecanismos de fomento (os Arts.1°-A e 3°-A da Lei do

Audiovisual), além de estender e prolongar os beneficios dos Funcines.

Mas o principal impacto dessa lei foi a criagdo do Fundo Setorial do
Audiovisual (FSA), que se tornou a principal fonte de investimentos do
audiovisual brasileiro. O FSA reverteu a lgica de financiamento na pro-

ducao audiovisual por se basear em “fomento direto”. Ou seja, em vez de

2. Apesar de Rangel s6 ter se tornado Diretor-Presidente da Ancine em janeiro de 2007, ele jd ocupava
um cargo de Diretor na Ancine desde 2005. Assim, sua transi¢ao foi feita de forma mais suave, de
modo que Rangel teve direta atuagdo na aprovacao da Lei 11.437/2006, ainda que Dahl estivesse na
presidéncia.

3. Até a aprovacédo do Fundo Setorial do Audiovisual, a principal forma de financiamento aos filmes
brasileiros ocorria por meio de leis de incentivo fiscal, em que incentivadores (em geral, empresas
privadas ou até mesmo publicas, dos mais diversos setores econdmicos) aportavam recursos em proje-
tos previamente autorizados pelo 6rgao competente (MinC ou Ancine), e abatiam, parcial ou integral-
mente, os valores em suas respectivas declaragdes de imposto de renda, segundo limites de deducao
legais. Para mais detalhes sobre o funcionamento das leis de incentivo e suas dedugdes fiscais, ver
Tkeda (2012).
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simplesmente autorizar a captacéo de recursos, cujos aportes de recursos
ocorriam por empresas privadas ou publicas, mediante abatimento no im-
posto de renda atual, como nas leis de incentivo, com a aprovacao do FSA, a
Ancine aportava diretamente recursos nos projetos, engendrando metodo-
logias de seleg@o propria para a anélise de mérito dos projetos inscritos em

seus editais publicos.

Além disso, o FSA se baseia prioritariamente em “investimentos retorna-
veis”, ou seja, o Fundo possuia uma participagao nas receitas liquidas do
produtor, de modo que parte das receitas de exploragao de obras possam

realimentar financeiramente o fundo.

Além da participagao na receita a partir de seus investimentos, a princi-
pal fonte de recursos do fundo é a Contribuic¢éo para o Desenvolvimento da
Inddstria Cinematografica Nacional (CONDECINE), um tributo pago pelos
agentes do préprio setor audiovisual, conforme a exploracdo economica de
obras audiovisuais, publicitérias e ndo publicitarias, ao longo dos diversos
segmentos de mercado. Dessa forma, o FSA é alimentado néo por recursos
diretos do Tesouro Nacional, mas por uma contribuigao especifica cujo fato
gerador é a propria atividade economica do setor regulado, provendo um

mecanismo de retroalimentacéo.

A partir do FSA, o Estado brasileiro retomou a conducéo direta de investi-
mentos na politica audiovisual. As leis de incentivo fiscal eram basicamente
uma “politica de empresa”, uma vez que os investidores, empresas do setor
publico e privado, é que detinham a decisao de escolha de que projetos de-
veriam investir. O somatério desses investimentos, que seguiam a logica
privada de patrocinio ou investimento de suas respectivas empresas, nao
necessariamente produziam bons resultados em termos das necessidades
do audiovisual brasileiro como setor produtivo, deixando lacunas ou garga-
los a descoberto. J& o FSA poderia abrir linhas de financiamento especificas
para suprir determinadas caréncias, como, por exemplo, investimentos em
distribuigao, descentralizagao de recursos para outras regioes geograficas

do pais ou projetos para produtores ou cineastas estreantes, entre outros
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tipos de projetos, de modo que os investimentos em audiovisual passaram
a ser conduzidos segundo um planejamento estratégico que visava nao
apenas um conjunto de projetos individuais mas uma légica sistémica de de-

senvolvimento setorial, conforme metas e indicadores tracados pelo Estado.

A segunda lei aprovada (a Lei 12.485/2011) disciplinou o setor de TV por as-
sinatura, independentemente da tecnologia adotada (DTH, MMDS ou Cabo),
arbitrando conflitos entre os radiodifusores nacionais, ja estabelecidos, e o
desejo de ingresso no pais dos grupos estrangeiros transnacionais de tele-

comunicagdes (Lima, 2015).

Um aspecto fundamental da lei foi o estabelecimento de obrigatoriedade de
veiculagao de conteido nacional e de producéo independente nas grades e

pacotes da TV por assinatura. A Lei prevé dois dois tipos de obrigatoriedade:

A primeira, conhecida como “cota de canal”, estipula que cada canal de es-
paco qualificado deve exibir pelo menos 3h30min por semana de conteido
brasileiro em sua grade de programacéo no horério nobre (entre 18h e 22h,
com a excecdo dos canais infantis, entre 11h e 14h e entre 17h e 21h), sendo
que metade (1h45min) deve ser produzido por empresa brasileira de produ-

c¢do independente (ou seja, sem vinculo com canais ou distribuidoras).

A legislacao define como espaco qualificado basicamente documentarios,
filmes, séries ou programas de televiséo de alto valor agregado, ou seja, con-
siderando “contetidos de estoque” e excluindo contetidos de fluxo, tomando
como base a classica categorizacgéo proposta por Flichy (1980). Contetidos
de estoque s@o aqueles cujo potencial econdmico nao se exaurem primor-
dialmente logo apés a sua primeira veiculagao na grade de programacao
da televisdo, o que é o caso com conteudos jornalisticos, eventos esportivos
ou publicidade, entre outros. Ou seja, sdo considerados para o computo das
cotas os conteidos com maior nivel de geracao de emprego e renda, com
potencial de receitas para as empresas produtoras mesmo apés a exibigao
nos canais de programacéo, podendo ser futuramente negociados em ou-

tros territérios e segmentos de mercado.
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0 segundo tipo (as chamadas “cotas de pacote”) insere a obrigatoriedade de
que canais cujo contetido majoritéario é de programacao brasileira de espago
qualificado (chamados de Canais Brasileiros de Espaco Qualificado - CBEQ)
sejam incluidos nos pacotes comercializados pelas distribuidoras de TV por
assinatura para o publico. Ou seja, como os assinantes nao compram canais
avulsos de programacéao, mas em geral adquirem pacotes de programacao
(com canais previamente definidos) ofertados pelas empresas de TV por
assinatura, a lei considerou importante que os canais brasileiros fossem in-
cluidos nesses pacotes. Assim, para cada trés canais de espaco qualificado
(CEQ, isto é, cuja maior parte da programacéo no horario nobre é composta
de conteudo de espaco qualificado), deve ser incluido no pacote pelo menos
um CBEQ. Essa lei teve como antecedente a formagéao do Canal Brasil, um
canal exclusivo de veiculagéo de filmes brasileiros, mas que estava disponi-
vel apenas nos pacotes mais caros, devido a acordos de exclusividade entre
empacotadores e programadores. A lei, portanto, tornava possivel que ca-
nais com as caracteristicas do Canal Brasil pudessem sobreviver, visto que
precisariam ser carregados como parte de um maior nimero de pacotes
ofertados aos assinantes. Um conjunto de obrigatoriedades complemen-
tares prevé que cada pacote contenha a presenca de pelo menos 2 canais
(oferecendo uma competi¢do minima entre o setor) chamados de “super bra-
sileiros”, ou seja, cuja majoritariedade de toda a programacéo (mais de 12h
diarias, isto é, ndo apenas no horario nobre) seja brasileiro, sendo que pelo

menos metade de produ¢éo independente.

As cotas de canal e de pacote permitiram um inédito mercado para a pro-
ducédo audiovisual brasileira independente para os canais de televisao,
provocando um grande impacto na producio brasileira (Morais, 2020). E
preciso perceber que a televisdo aberta brasileira é calcada na producéao
propria, com pouco didlogo com a produ¢ao independente. Ja a televisao
por assinatura é dominada ou por grupos estrangeiros (HBO, Discovery,
Turner), cuja programagcéo é montada fora do pais, ou por um grupo nacio-
nal hegemonico (Globosat), que, por sua relagéo direta com a radiodifuséao

(TV Globo), replica o modelo de produg¢éo prépria.
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Para atender a essa grande demanda por programacéo inédita por parte dos
canais, o FSA passou a contemplar a producéao de obras seriadas e demais
contetdos para televisdo. Para isso, houve uma notével transformacao da
CONDECINE, que, a partir da Lei 12.485/11, passou a abranger as empresas
de telecomunicagdes como contribuintes do Fundo. Houve simplesmen-
te um remanejamento de recursos: parte dos tributos que ja eram pagos
por essas empresas, por meio de rubricas como o Fundo de Fiscaliza¢do
das Telecomunicagoes (Fistel) e o Fundo de Universalizacao dos Servigos
de Telecomunicagées (Fust), foi reduzido na mesma proporg¢ao que a ar-
recadacao da nova modalidade da CONDECINE, de modo que nao houve
sobretaxagao dessas empresas. Com essa inteligente manobra contabil, a
arrecadacao da CONDECINE, até entao por volta de R$35 a 50 milhdes por
ano, saltou para um patamar entre R$800 milhdes a R$1 bilhao por ano,

aumentando em cerca de 20 vezes.

Esses recursos adicionais tornaram finalmente possivel a criagao de linhas
de financiamento mais abrangentes para o FSA, envolvendo, a partir de
entao, toda a cadeia produtiva do audiovisual (desenvolvimento, produgao,
coprodugéo internacional, distribui¢éo, exibi¢ao) e os diversos segmentos
de mercado (ndo apenas cinema, mas também obras para televisao). Com
isso, foram aprovadas linhas de financiamento mais inovadoras, como
os laboratérios de desenvolvimento de projetos (os “nicleos criativos”), a
complementacao dos editais de entes federativos dos estados e municipios,
prevendo uma abertura para a regionalizacdo dos investimentos (os “arran-
jos regionais”), ou os editais teméticos para exibi¢ao de obras nos canais
publicos de televisdao, com recursos e chamadas disponibilizadas regional-
mente (“editais das TVs publicas”) (Tkeda, 2021).

Por fim, a Lei 12.599/2012 direcionou medidas para a expanséo do parque
exibidor. O Programa Cinema Perto de Vocé (PCPV) prevé a construcao
ou reforma de salas de cinema, proposta por grupos exibidores nacionais,
concedendo condi¢des de financiamento diferenciadas conforme grupos de
cidades, compostos segundo seu contingente populacional e o nimero de

salas de cinema preexistentes na regiao. Dessa forma, o projeto privilegiava
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cidades médias (entre 500 mil e 1 milhao de habitantes) que nao contavam
com salas de cinema, ou ainda, a construcao de cinemas em bairros da
periferia das grandes cidades*, oferecendo novas op¢oes de lazer e entreteni-
mento para a chamada “nova classe C™. De outro lado, o Regime Especial de
Tributacéo para Desenvolvimento da Atividade de Exibi¢ao Cinematografica
(Recine) previa a isenc¢ao de diversos tributos relativos a reforma de salas e
aquisicao de equipamentos importados sem similares nacionais, sendo im-
portante estimulo para a aceleragao do processo de digitalizagao do circuito

exibidor brasileiro.

Com essas medidas, a Ancine, sob a gestao de Rangel, contribuiu para néo
apenas aumentar o volume de obras audiovisuais produzidas, mas para de
fato diversificar a producéo, permitindo a entrada e fortalecimento de agen-
tes e empresas estreantes, fora do principal eixo econémico do pais (Rio
de Janeiro-Séao Paulo), com obras de vérios sotaques e modos de produgao,

acenando para a diversidade cultural de um pais continental como o Brasil.

Ou seja, apenas a partir de entdo, a Ancine acenou para uma possibilidade
de distribui¢do mais equilibrada de recursos, visando nao apenas os gru-
pos hegemonicos ja consolidados dentro do campo de privilégios do cinema
brasileiro, mas prevendo que a politca ptblica tenha parametros nao primor-
dialmente econdmicos (a geragao de emprego e renda) mas também aspectos

sociais e culturais (diversidade, regionalizagao, novos entrantes, etc.)

A reversao do equilibrio sistémico

No entanto, o impeachment da Presidente Dilma Rousseff (2011-2016) e a
posse do entéo vice-presidente Michel Temer (2016-2018) provocaram a re-

versao desse ciclo virtuoso. As disputas pelo poder se acentuaram com o

4. Para mais detalhes sobre os programas da Ancine voltados ao mercado exibidor, ver Ikeda (2021).
E preciso observar que essa politica de construgao de novas salas adotou os padrdoes mercadolégicos
seguidos pelo circuito comercial exibidor. Carvalho (2015) apresenta um conjunto de ressalvas em
relagdo aos pressupostos desse modelo.

5. Como consequéncia das politicas sociais do governo Lula, houve uma forte ascensao de trabalha-
dores das classes D e E para a classe C, formando o que ficou conhecida como a “nova classe C”. Essa
classe, que vivia na periferia dos grandes centros, passou a gartar parte dos seus rendimentos com
opgdes de lazer e entretenimento, o que nao era possivel nas inferiores classes de renda. A esse respei-
to, ver Lamounier e Souza (2010).
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fim do mandato de Manoel Rangel, que permaneceu trés gestdes a frente
da Ancine. Sua saida abriu espago para uma intensa disputa para assumir o
comando da agéncia. A entéo diretora Débora Ivanov, experiente produtora
paulistana por seu trabalho anterior na Gullane Filmes, assumiu a presidén-
cia do 6rgao interinamente, apoiada pelo entao Ministro da Cultura, Joao
Batista de Andrade. No entanto, a substitui¢do do Ministro, com a posse
de Sérgio Sa Leitao, mudou esse quadro, com a indicacéo de Christian de

Castro, produtor carioca, para o mais alto posto da Ancine.

A posse de Castro como Diretor-Presidente da Ancine com Leitao no co-
mando do MinC retomou uma vertente industrialista para o audiovisual
brasileiro. O apice desse processo foi a criagao de uma nova versao do
FSA (chamada de FSA 2.0) em que os projetos passaram a ser escolhidos
segundo a performance comercial das obras previamente lancadas pela em-
presa produtora e pela distribuidora. Nao havia anélise de mérito do projeto
submetido, de modo que sequer era preciso submeter o roteiro da obra a
apreciagao da Ancine. Os critérios de sele¢ao dos projetos eram meramente
quantitativos, relacionados a performance dos projetos anteriores. Assim,
a politica publica tomou o caminho do mercado. Os agentes com melhor
desempenho econdmico prévio eram os principais beneficiados, enquanto
projetos de maior risco e estreantes tinham maiores dificuldades de serem
contemplados. Nesse modelo de tendéncia economicista e concentracionis-
ta, em vez de a politica puablica corrigir as assimetrias do mercado visando
ao interesse publico, ela simplesmente aprofundava essas distor¢oes, utu-
lizando como parametro de premiagdo os mesmos critérios do mercado
(Tkeda, 2021).

Essas questdes se agravaram ainda mais no governo Jair Bolsonaro
(2019-2022), devido ao seu perfil simultaneamente conservador e liberal,
acenando seja para o fechamento da Ancine seja para a implementagao de
filtros ideolégicos na aprovacéo de projetos (condenando recursos piblicos
para projetos LGBTQIA+ e defendendo a aprovacao de projetos sobre os

“heréis nacionais”). O governo Bolsonaro travou uma verdadeira cruzada
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contra a diversidade cultural, buscando inserir parametros ideolégicos na
aprovacao dos projetos, sem qualquer relagao com critérios técnicos intrin-

secos ao bom funcionamento do setor (Ikeda, 2022).

Jéa no governo Bolsonaro, o Tribunal de Contas da Unido (TCU), 6rgao res-
ponsavel pela fiscalizagao do uso de recursos publicos dos 6rgaos e entidades
publicas do Governo Federal, emitiu um parecer condenando o processo de
prestacéao de contas das obras financiadas pela Ancine. No entanto, em vez
de promover um termo de ajuste de conduta, fazendo os necessarios ajus-
tes no modelo entdo em vigor, Castro simplesmente paralisou o processo
de contratagéo e movimentagao de recursos dos projetos audiovisuais ad-
ministrados pela agéncia. De todo modo, o ato de Castro manifestava seu
progressivo isolamento no interior da agéncia. Castro, bem como alguns de
seus assessores diretos, ja estava sendo investigado judicialmente, fato tor-
nado publico pela a¢do da Policia Federal no escritério central da Ancine
em dezembro de 2018. Em agosto de 2019, Castro foi afastado do cargo,
atendendo a uma deciséo judicial. Segundo a dentincia, Castro teria atuado
por meios fraudulentos para obter vantagem pessoal, de modo a favorecer
a sua indicag@o ao posto maximo da Ancine. Castro tentou defender-se ju-
dicialmente para retornar ao cargo. Mas, ap6s outras duas dentdncias do
Ministério Publico Federal (MPF), Castro renunciou ao cargo de diretor da
Ancine em novembro de 2019 (Ikeda, 2022).

No lugar de Castro, o entao diretor-substituto Alex Braga tornou-se Diretor-
-Presidente da Ancine. Braga, um Procurador Federal lotado na Ancine
desde a criagao do é6rgao, acabou prolongando o impasse causado pelo TCU.
Ou seja, a Ancine utilizou como pretexto o parecer do TCU sobre a prestacao
de contas dos recursos administrados pela Ancine para simplesmente para-
lisar o financiamento aos filmes brasileiros. Em 2019 e 2020, praticamente
nao houve novos editais lancados pela Ancine para produgéo e distribui¢ao
de obras audiovisuais. Essa situagao foi ainda mais agravada pela pande-

miada COVID-19, provocando uma grande crise no setor audiovisual.
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A gestdo de Braga a frente da Ancine assumiu uma instancia ambigua: se,
por um lado, Braga preservou o 6rgao, defendendo-o das ameagas seja de
sua plena extingéo, seja da implantacéo de filtros ideoldgicos explicitos na
aprovacao de projetos, o que transformaria a Ancine numa “financiadora de
filmes evangélicos e de heréis nacionais”, por outro lado, surgiram varios
indicios de uma gestao implicitamente aderente aos principios do governo
Bolsonaro. Mesmo com sua ampla formacéo juridica, Braga ndo atuou para
dirimir mais agilmente as pendéncias com o TCU mas pareceu prolongar
indefinidamente o impasse, uma vez que nao era de interesse do governo
que a Ancine retomasse seu fluxo de financiamento e pudesse investir em
projetos com valores criticos ao atual governo (Ikeda, 2022). Apesar de as
agéncias reguladoras serem criadas com mecanismos de autonomia em
relacdo ao governo, Braga, em fim de mandato e em posi¢ao de interini-
dade, acabou acenando positivamente para o governo, talvez ganhando
tempo para proteger o 6rgao das ameacas mais diretas, ou talvez simples-
mente buscando sua reconducéo ao cargo de presidente do 6rgao por mais

uma gestao.

Consideragoes finais

A paralisacdo néo atingiu apenas as atividades de fomento, mas também
a esfera da regulagao, dadas as tendéncias liberais do atual governo. Um
dos mais fortes exemplos foi a ndo publicacéo do decreto de Cota de Tela a
partir de 2019. A Cota de Tela é um tradicional mecanismo de salvaguarda
a protecao nacional, existente no pais desde o governo de Getilio Vargas
em 1932°, que, na sua versao atual, estipula a obrigatoriedade que as salas
de cinema comerciais exibam longas-metragens brasileiros por um niimero

minimo de dias.

Sem Cota de Tela, Vingadores-Ultimato (2019), filme da franquia Marvel dis-
tribuido pela Disney em escala global, estreou em abril de 2019 em 2.950

salas no pais, o que correspondia a 88% das 3.352 salas de cinema comerciais

6. Para mais detalhes sobre o surgimento e o histérico da lei de obrigatoriedade de contetido nacional
nas salas de cinema brasileiras, ver Simis (2015).
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entdo em funcionamento. O brasileiro De pernas pro ar 3 (2019), mesmo com
uma bilheteria bem acima da média das salas de cinema, teve que ser re-
tirado de cartaz, inclusive com sessdes canceladas, para o lancamento do
blockbuster global, causando revolta na classe cinematografica brasileira (O
Globo, 2019). Sem regulagao, os filmes lancados pelas distribuidoras trans-
nacionais (as majors) ocuparam de forma avassaladora o mercado brasileiro,
sem qualquer atuagdo da Ancine. E preciso perceber que nao se trata de
um caso isolado, mas repetido continuamente, com filmes como Homem--
Aranha ou Batman, citando exemplos mais recentes do ano de 2022 (Cruz,
2022). As novas tecnologias da informacao intensificaram a logica de langa-
mentos simultdneos em escala global, de forma a otimizar os recursos de
marketing na divulgacdo das obras, que atingem montantes quase equiva-
lentes aos investimentos em produgao (Wasko & McDonald, 2008). Nesse
sentido, a regulagao por parte dos Estados nacionais revela-se fundamental
para refrear a ansia imperalista das empresas transnacionais, oferecendo
condi¢oes minimas de competitividade e sobrevivéncia ao produto nacional

em seu mercado interno (losifidis, 2011).

A situag@o se agrava pois nao ha qualquer regulacéo para o setor de video
sob demanda (VOD) e para as plataformas de streaming, causando uma assi-
metria regulatéria em relacédo ao setor de TV por assinatura, regulado pela
ja citada Lei 12.485/11. Plataformas como o Netflix, que ja faturam mais do
que a Band, terceira maior emissora de TV aberta, nédo possuem requisitos
regulatorios como cotas de contetdo brasileiro e investimento minimo em
producao independente brasileira, e inclusive pagam menos impostos que

as programadoras e distribuidoras de TV por assinatura.

A participagao de mercado do cinema brasileiro em 2021, apés a reabertura
dos cinemas com o abrandamento das medidas sanitarias em decorréncia
da COVID-19, foi de miseros 1,3% (Ancine, 2022). Se a Ancine nao foi extinta
nem se transformou numa produtora de filmes evangélicos, ela acabou en-

trando em uma espécie de regime inercial.
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De todo modo, néo seria mais possivel manter indefinidamente a parali-
sacao das atividades da agéncia, acumulando-se insistentes dentncias do
Ministério Publico Federal (MPF). Assim, o presidente Bolsonaro acabou
por efetivar a reconducao de Alex Braga para a presidéncia da Ancine por
mais cinco anos a partir de 2021, apds a devida sabatina e aprovagao no
Senado Federal. Além de Braga, também assumiram como diretores da
Ancine dois servidores de carreira do préprio 6rgao: Vinicius Clay e Tiago

Mafra, que antes eram apenas diretores-substitutos.

Com a posse dos novos diretores em condi¢ao nao mais temporaria ou inte-
rina, a partir do final de 2021, Braga apontou, enfim, para o destravamento
da Ancine, voltando a operacionalizar o FSA. As primeiras linhas de acéo co-
mecaram a ser langadas ja no final de 2021, ampliadas em 2022, envolvendo
producéo cinematogréfica, com categoria de novos realizadores (estreantes)
e de séries de televisao. No entanto, permanecem em aberto e com certa
desconfianga por parte do setor em relagao aos critérios de aprovacéao dos

projetos e de formacéo da comisséo de sele¢ao.

Deve-se ressaltar que os trés diretores foram empossados para mandatos fi-
xos de cinco anos e que, segundo a lei das agéncias reguladoras, nao podem
ser livremente exonerados pelo Presidente da Republica. No entanto, com
a posse do ex-Presidente Lula em 2023, a tendéncia nos préximos anos é a
de fortalecimento do papel da Ancine, uma vez que foi durante a sua gestao,
em especial em seu segundo mandato, quando a agéncia atingiu seu periodo

aureo, sob a gestao de Manoel Rangel.
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A DIVERSIDADE CULTURAL NAS POLITICAS
PUBLICAS PARA O CINEMA NO BRASIL

Claudio Bezerra'

Resumo: A no¢do de diversidade cultural envolve um conjunto
de questdes relacionadas ao respeito, a protecao e a promo-
céo das diferencas na sociedade. Para a Unesco, a diversidade
cultural é um direito humano e um patriménio comum da
humanidade, fundamental para a cooperacéo e a solidarie-
dade entre os povos. Como signatario das Convengdes da
Unesco, o Brasil assumiu a promogéo da diversidade cultu-
ral como um dos principios de seu Plano Nacional de Cultura
(Lei N° 12.343/2010). No ambito cinematografico, uma série
de iniciativas foram implementadas por meio de editais e
chamadas publicas direcionadas aos povos negros, indige-
nas, as mulheres e a comunidade LGBTQIA+, bem como para
reduzir as desigualdades regionais em termos de producéo
e ampliar o acesso as obras produzidas. Este trabalho apre-
senta um breve panorama das politicas publicas voltadas
para a diversidade cultural no cinema brasileiro e cometa
sobre alguns dos resultados obtidos com a implementacéo

dessas politicas.

Palavras-chave: Diversidade cultural; Cinema brasileiro;

Politicas publicas.

A diversidade cultural nas politicas publicas para o ci-
nema brasileiro

A nocéo de diversidade cultural envolve um conjun-
to de questoes relacionadas ao respeito, a protecéo e a

promocéo das diferencas na sociedade de modo amplo,

1. Professor permanente e pesquisador do Mestrado Profissional em Indus-
trias Criativas da Universidade Catélica de Pernambuco



inclusive no ambiente competitivo do mercado. Do ponto de vista normati-
vo e de principios, a discussao sobre a diversidade tem inicio na Carta das
Nagdes Unidas (1945) que originou a ONU, na qual hé a defesa explicita das
diversas formas de ser e existir no mundo. A diversidade cultural esta tam-
bém na Declarag@o Universal dos Direitos Humanos, de 1948, em particular,

no Artigo 27, sobre os direitos culturais.

Ao longo dos anos, o tema da diversidade foi objeto de discussao em va-
rios foros internacionais, inclusive na Organizacao Mundial do Comércio
(OMC). O assunto também esteve em pauta na Comissao Internacional para
o Estudo dos Problemas de Comunicacao, criada pela Unesco, em 1979, cujo
relatério escrito por Sean McBride foi publicado em diversas linguas, na
década de 19807%. Mas é sobretudo no século XXI que a diversidade cultural
adquire o status de interesse publico e, como tal, passa a ser objeto de politi-
cas publicas. Um passo importante nessa dire¢ao foi dado em 2001, quando
a Unesco lanca a Declaracao Universal sobre a Diversidade Cultural, re-
conhecendo pela primeira vez a relevancia de salvaguardar a diversidade
cultural como direito humano, e defende politicas culturais com essa finali-

dade, como aponta o artigo 9:

As politicas culturais, enquanto assegurem a livre circulacao das ideias
e das obras, devem criar condi¢des propicias para a producéo e a difu-
sao de bens e servicos culturais diversificados, por meio de industrias
culturais que disponham de meios para desenvolver-se nos planos local
e mundial. Cada Estado deve, respeitando suas obriga¢des internacio-
nais, definir sua politica cultural e aplicé-la, utilizando-se dos meios de
acdo que julgue mais adequados, seja na forma de apoios concretos ou

de marcos reguladores apropriados.

Em 2005, um novo passo é dado pela Unesco com a Convencéo sobre a
Protecdo e Promogao da Diversidade das Expressoes Culturais®. O docu-

mento é bastante amplo e detalhado. Entre outras coisas, contém principios,

2. No Brasil, o texto foi publicado em 1983, sob o titulo Um mundo e muitas vozes.
3. O Brasil foi um dos paises signatérios que assinou a Convengao realizada em Paris.
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defini¢des, direitos e obrigacoes e medidas para promover e proteger a di-
versidade cultural. Para a Unesco, a diversidade é um direito humano e um
patrimonio comum da humanidade, fundamental para a cooperagéao e a
solidariedade entre os povos e um requisito para medir o grau de liberda-
de e a qualidade da democracia de cada pais. Envolve, portanto, aspectos
relacionados a democratizacdo da producéo e da circulagao, as diferentes
formas de expressao cultural, a democratizagao dos espacos e recursos, os

aspectos regionais e uma série de outras questoes.

A diversidade cultural nas normativas brasileiras

O Congresso brasileiro aprovou o texto da Convengéo sobre a Prote¢ao e
Promocéo da Diversidade das Expressoes Culturais da Unesco, em 20 de
dezembro de 2006, por meio do Decreto Legislativo n® 485. No ano seguinte,
em 16 de janeiro, o Brasil comunicou oficialmente a ratificacao da conven-
¢do a Unesco, e em 1° de agosto de 2007, o entdo presidente Luiz Inécio
Lula da Silva, em seu segundo mandato, promulgou a convengao com o
Decreto n° 6.177. O decreto presidencial reproduz na integra o texto original
da Unesco com os 35 artigos e um anexo. Trata-se da primeira lei volta-
da especificamente para a diversidade cultural no Brasil, em que o Estado
assume o compromisso de garantir e promover a diversidade em suas poli-

ticas culturais.

Cabe ressaltar que, no caso especifico do Brasil, falar em diversidade cul-
tural envolve, sobretudo, falar das minorias étnicas, etarias, de género,
os povos indigenas, as comunidades pretas e quilombolas, as mulheres,
os jovens, as comunidades de orientagdes sexuais nao convencionais, re-
presentadas pelos movimentos LGBTQIA+ e as comunidades de periferia,
entre outros. Um universo amplo e heterogéneo que expressa o tamanho
do desafio de construir politicas culturais que possam garantir, na prética,

a Convencao da Unesco.
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Mas é a partir da institui¢ao do Plano Nacional de Cultura (PNC)*, pela Lei
N° 12.343 de 2 de dezembro de 2010, que o estado brasileiro assume de
modo mais efetivo a diversidade cultural como principio norteador (Artigo
1°, Inciso II) das politicas publicas para o setor, colocando-a como o princi-
pal objetivo do PNC: “reconhecer e valorizar a diversidade cultural, étnica
e regional brasileira” (Artigo 2°, Inciso I). Cabe destacar também o Artigo
3° sobre atribui¢des do poder piblico em relagao a cultura, em particular
os Inciso IV e V sobre a protec¢ao, promocao e circulacdo das mais diversas

criacoes artisticas:

Art. 3 - Compete ao poder publico, nos termos desta Lei:

IV - proteger e promover a diversidade cultural, a criacao artistica e
suas manifestacoes e as expressoes culturais, individuais ou coletivas,
de todos os grupos étnicos e suas derivacdes sociais, reconhecendo a
abrangéncia da nocéo de cultura em todo o territério nacional e garan-
tindo a multiplicidade de seus valores e formacoes;

V - promover e estimular o acesso a produgdo e ao empreendimento
cultural; a circulag@o e o intercambio de bens, servicos e contetdos cul-
turais; e o contato e a fruigao do publico com a arte e a cultura de forma

universal;

De modo geral, o PNC e o documento anexo que acompanha a Lei N° 12.343
de sua criacéo estabelecem diretrizes e acoes claras para a construgéo de
politicas que possam garantir a diversidade cultural nos termos defendidos
pela Unesco. Entre outras coisas, o PNC indica que o Estado deve promover
politicas, programas e ag¢des direcionadas as mulheres, relagoes de género
e LGBT, combatendo a homofobia, reduzindo as desigualdades de género,
criando mecanismos de participacéo e representacgao das comunidades tra-

dicionais, indigenas e quilombolas.

4. O PNC foi concebido ap6s a realizacao de diversas atividades junto a sociedade civil, entre f6runs,
consultas publicas, etc., sob a supervisdo do Conselho Nacional de Politica Cultural (CNPC). De acordo
com a Lei N° 12.343, 0 PNC deveria embasar o poder publico a formular as politicas culturais durante
um periodo de dez anos (2010-2020), com revisées e adequagdes periddicas, mas nenhuma articulagao
nesse sentido foi efetuada pelo atual governo federal. No dia 1° de dezembro de 2020, o presidente Jair
Bolsonaro expediu medida proviséria ampliando o prazo de validade do PNC até o final de 2022. A MP
foi aprovada pelo Congresso transformando-se na Lei 14.156/21.
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Vejamos agora um pouco das normativas direcionadas ao cinema que estéo
em sintonia com os principios do PNC. Embora nao abordem especificamen-
te a questao da diversidade cultural, e sejam anteriores a criagao do PNC,
tanto a MP n° 2.228-1/0, que estabelece o tripé institucional de apoio ao ci-
nema brasileiro — Conselho Superior de Cinema (CSC), Agéncia Nacional do
Cinema (Ancine) e Secretaria do Audiovisual (SAv) — como a Lei n°® 11.437/06,
que cria o Fundo Setorial do Audiovisual (FSA) sdo legislacoes que propoem
acoes integradas para o desenvolvimento da cadeia produtiva do cinema
brasileiro, e sdo importantes para o planejamento e a execucéo de uma sé-
rie de a¢oes que visam a diversidade cultural, sobretudo, apés a criagéo do

Plano de Diretrizes e Metas, em 2013, que abordaremos mais a frente.

A MP n° 2.228-1, por exemplo, estabeleceu os mecanismos de fomento
para as atividades cinematograficas e audiovisuais do pais: o Prodecine
(Programa de Apoio ao Desenvolvimento do Cinema Brasileiro), o Prodav
(Programa de Apoio ao Desenvolvimento do Audiovisual Brasileiro), e o
Proinfra (Programa de Apoio ao Desenvolvimento da Infraestrutura do
Cinema e do Audiovisual). O Prodecine é destinado ao fomento de projetos
cinematograficos de produ¢éo independente e contempla também a distri-
buicéo, comercializacéo e exibi¢ao. O Prodav fomenta projetos de produgéo,
programacao, distribui¢do, comercializacdo e exibicdo de obras audio-
visuais brasileiras independentes. Ja o Proinfra é voltado ao fomento de
projetos de infraestrutura técnica para a atividade cinematografica e audio-
visual bem como o desenvolvimento, amplia¢do e modernizacéo tecnolégica

dos servicos.

Por sua vez, o FSA, como principal instrumento de financiamento direto
do Estado aos diversos segmentos da cadeia produtiva, procura equacionar
gargalos no mercado ou atender a segmentos considerados prioritarios pelo
Estado. Os financiamentos e apoios do FSA se dao justamente por meio do
Prodecine, do Prodav e do Proinfra. Para o segmento de exibi¢ao foi cria-
do o Programa Cinema Perto de Vocé, instituido pela Lei 12.599/2012.
Gerido pela Ancine em parceria com o Banco Nacional de Desenvolvimento

Econdmico e Social (BNDES), esse programa tem como objetivo ampliar e
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modernizar o parque exibidor brasileiro em cidades de médio porte ou nas
periferias dos grandes centros urbanos. Cabe ainda ressaltar que, a partir
de 2015, os editais do FSA passaram a adotar o importante mecanismo das
cotas regionais tanto para chamadas especificas como de fluxo continuo,
com o intuito de reduzir a elevada concentracao da producéo, distribui¢éo e
circulagao cinematografica na regido Sudeste, em particular, nos estados de

Sao Paulo e Rio de Janeiro.

No entanto, o primeiro e ambicioso plano brasileiro com diretrizes e metas
a serem executadas pelas politicas publicas para o cinema e o audiovisual,
com vistas a inclusdo de outras formas de criacéo e piblico, centrado na
diversidade, surge apenas em 2013. Lancado pela entdo presidente Dilma
Rousseff (PT), o Plano de Diretrizes e Metas (PDM) possui uma diretriz geral
e doze diretrizes especificas. A diretriz geral estabelece as bases para o de-
senvolvimento da atividade cinematogréfica e audiovisual em seu conjunto,
“baseada na producéo e circulacao de contetdos brasileiros, como econo-
mia sustentavel, competitiva, inovadora e acessivel a populagéo, e como
ambiente de liberdade de criacao e diversidade cultural” (PDM, 2013, p. 81).

No que diz respeito a diversidade cultural, interessa aqui destacar, sobretu-
do, trés diretrizes especificas. A diretriz nimero 1 determina a ampliagao e
diversificacao da oferta de servigos de exibi¢ao, “para facilitar o acesso da
populacéo ao cinema” (PDM, 2013, p. 82). A diretriz nimero 6, voltada para
a construcéo de politicas publicas que garantam a diversidade cultural, en-

fatiza a necessidade de:

construir um ambiente regulatério caracterizado pela garantia da li-
berdade de expressao, a defesa da competicao, a prote¢ao as minorias,
aos consumidores e aos direitos individuais, o fortalecimento das em-
presas brasileiras, a promocao das obras brasileiras, em especial as
independentes, a garantia de livre circulacao das obras e a promocao da

diversidade cultural (PDM, 2013, p. 90).

E a diretriz nimero 11, dos arranjos regionais, que aponta a necessidade

de: “desenvolver centros e arranjos regionais de produgao e circulagao de
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conteudo audiovisual e fortalecer suas capacidades, organizacgao e diversida-
de”(PDM, 2013, p. 96). No geral, a diversidade cultural é citadanominalmente
oito vezes no PDM, duas delas nos anexos que relacionam os indicadores e

metas previstas para 2015 e 2020.

Outra normativa importante foi lancada em 2014, o Programa Brasil de
Todas as Telas, apresentado “como uma ampla a¢ao governamental que visa
transformar o Pais em um centro relevante de produgéo e programacéao
de conteudos audiovisuais” (Ancine, 2014). A pretensao era transformar o
Brasil em um dos cinco maiores centros produtores e programadores de
conteudos audiovisuais do mundo. Para tentar alcangar os seus imensos
desafios, o programa foi estruturado em quatro eixos de articulagoes: desen-
volvimento de projetos e formatos de obras brasileiras; produgao e difusao
de contetdos brasileiros no cinema e na televisao; capacitagao e formacao
profissional; implantacdo e modernizacdo de salas de cinema. Por meio
do Programa Brasil de Todas as Telas foram planejadas ainda a¢des junto
com a Secretaria do Audiovisual (SAv), como editais de Longa-Metragem
de Baixo Or¢amento (BO) e de Documentérios de Longa-Metragem (Longa

Doc), entre outros.

Em 2015, foi lancada uma nova edigao, o Programa Brasil de Todas as Telas
- Ano 2. Entre outras coisas, o programa continuou investindo na regio-
nalizag@o, na qualificacdo da capacidade instalada para cumprimento das
metas, na ampliacdo de espacos para circulacdo de contetdos indepen-
dentes e no fortalecimento da programacao das TVs Publicas. Mas foram
também previstas a¢oes por meio de chamadas e editais para a diversidade
cultural, administradas pela Secretaria do Audiovisual do entdo Ministério
da Cultura - SAV/MinC, como o Edital de Selecéo de Projetos para filmes de
Longa Metragem de Baixo Or¢amento e o Programa DOCTYV Brasil. E novos
editais com tematicas infanto-juvenil e afro-brasileira, bem como de apoio a

producéo audiovisual indigena.

Por fim, em fevereiro de 2018, ja no governo de Michel Temer, a SAv/
Mine langou o Programa Audiovisual Gera Futuro. Segundo o material

de divulgacéo, “o maior conjunto de editais da histéria da Secretaria do
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Audiovisual”. Entre os objetivos do programa, estavam: inserir novos ta-
lentos no mercado audiovisual; gerar produtos de qualidade para o publico
infantil; estimular a participacao de mulheres, negros e indigenas; e estimu-

lar a descentralizacédo do setor audiovisual.

Como ressalta Tkeda (2021, p. 180), a maioria dos editais do Gera Futuro
2018 foram para projetos direcionados aos publico infantil ou infanto-
-juvenil. Mas inseriram também “vérias categorias relativas a incluséo de
agentes em posi¢oes nao hegemonicas ou periféricas”, por meio de cotas
regionais (30% para as regioes Nordeste, Norte e Centro-Oeste e 10% para a
regiao Sul e os estados de Minas Gerais e Espirito Santo, conforme os pre-
ceitos do FSA), cotas identitarias (para mulheres, negros, trans e indigenas)
e estreantes. O edital 4, por exemplo, previa 10 documentarios a partir de 52

minutos com tematicas voltadas a cultura afro-brasileira e indigena.

Breve avaliagao das politicas para a diversidade cultural no cinema
brasileiro

Avaliar a execugéo das politicas piblicas brasileiras voltadas para a diver-
sidade cultural no cinema nao é uma tarefa facil. Infelizmente, nao ha no
Observatério do Cinema e Audiovisual (OCA) dados gerais e continuamente
atualizados, gerados a partir da implementacéo dos editais e investimen-
tos voltados para segmentos sociais como mulheres, negros, indigenas,
LGBTQIA+, das comunidades periféricas e dos jovens. Portanto, os exem-
plos a serem comentados a seguir dizem respeito a nimeros e informagcoes
pontuais disponiveis que, apesar de restritas, ja sinalizam um quadro geral
dos efeitos das politicas e permitem uma breve reflexao critica a respeito

delas.

Na Convengéo da Unesco de 2005 séo indicados basicamente trés principios
norteadores para as politicas culturais voltadas para a diversidade: apoio a
producéo de cultural que retrate a diversidade estética, opinativa, étnica e
religiosa; implementagao de meios para distribuir e veicular essa producao;

e participacao da sociedade na gestédo das politicas publicas de promocao a
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diversidade cultural. Mesmo que de modo muito restrito, vamos focar nos
dois primeiros principios. Comecemos pelo fator da diversidade da produ-
c¢do cinematografica nas regioes brasileiras, para comparar os percentuais

de produgao antes e depois do estabelecimento das cotas.

A partir da adocédo do sistema de cotas regionais, nas chamadas publicas
de 2015 até 2019 do FSA, houve um aumento na participacdo de todas as
regioes brasileiras (de 20% para 44%) e uma reducéo no percentual de pro-
jetos contemplados no eixo Rio de Janeiro-Sao Paulo (ou seja, caiu de 80%
para 56%), como se vé na Figura 1. O Rio de Janeiro (RJ) teve uma que-
da mais significativa de 19%. Mas Sao Paulo (SP) caiu apenas 5%. Por outro
lado, o somatério da regiao Sudeste (incluindo os estados de Minas Gerais e
Espirito Santo, além de Sao Paulo e Rio de Janeiro) antes da cota era de 82%
e apos a cota caiu para 60%. Mesmo considerando que houve um avango em
termos de projetos contemplados nas diferentes regioes do pais, sobretudo,

no Nordeste, o desequilibrio regional no quesito produgéo de filmes ainda

.
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Figura 1 - Percentuais de Regionalizagdo da Produgao. Fonte: Anélise dos investimentos do
FSA em produgdo de obras audiovisuais destinadas ao mercado inicial de salas de exibicao
-2019

Em relag@o aos espagos tradicionais de exibi¢do dos contetidos cinematogra-

ficos produzidos, em 2019, a regiao Nordeste foi a que apresentou o maior
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crescimento proporcional no nimero de salas de exibi¢ao, com 586 salas,
7% a mais do que em 2018. De 2010 a 2019, o nimero de salas na regiao
aumentou 117% (Figura 2). Por sua vez, mesmo com um crescimento menor
em 2019 (3%), a regido Norte apresentou o maior crescimento nos tltimos

dez anos, com aumento de 139%.

Centro-Oeste 198 203 212 239 245 258 274 279 285 286 44,4%
MNordeste 270 284 307 351 403 446 490 513 548 586 117,0%
Norte 98 113 125 136 156 194 198 212 228 235 139,8%
Sudeste 1.270 1.353 1.440 1.497 1.574 1.660 1.728 1.718 1.761 1.846 45,4%
Sul 370 399 432 455 455 447 470 501 525 554 49,7%
Total 2.206 2.352 2517 2.678 2.833 3.005 3.160 3.223 3.347 3.507 59%

Figura 2 - Quantidade de salas por regido 2010-2019. Fonte: Anuério Estatistico do Cinema
Brasileiro 2019 - Ancine

Ainda em relagéo a regionalizacéo, quando observamos os percentuais de
cada regiao em relacéo a totalidade das salas de cinemas existentes no pais,
em 2019, percebemos que, mesmo com um crescimento expressivo do ni-
mero de salas nas demais regides, permanece uma enorme concentragao
de salas no Sudeste, que detém mais da metade do circuito exibidor do pais
(52,64%), enquanto a regiao Norte responde por apenas 6,70% das 3.507 sa-
las existentes, em 2019 (Figura 3). Ou seja, os dados apontam que hé uma
disparidade de acesso ao consumo das obras cinematograficas em territério
nacional, sobretudo, se levarmos em consideragao que essas salas estao ma-
joritariamente localizadas em grandes centros urbanos. Dados da Ancine
apontam que mais de 50% das salas do pais se concentram em cidades com
mais de 500 mil habitantes. Os estados do Rio de Janeiro e Sao Paulo séo
aqueles em que a maior parte da populagao vive em cidades com salas de
cinema, enquanto Maranhao e Rio Grande do Norte sao os mais deficitérios

nesse quesito.
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Regido Nimero de Percentual

salas 2019

Sudeste 1.846 52,64%

Nordeste 586 16,70%
Sul 254 15,8%
Centro Oeste 286 8,15%
Norte 235 6,70%
TOTAL 3.507 100%

Figura 3 - Percentual de salas por regido em 2019. Fonte: elaborada pelo autor com dados da
Ancine

Nao ha dados gerais e atualizados sobre género e raga na produgéo cinema-
tografica brasileira no portal do Observatério do Cinema e do Audiovisual
(OCA). No entanto, um levantamento restrito, de apenas um ano e de recorte
heteronormativo, publicado pela Ancine a partir dos langamentos brasilei-
ros de 2016, aponta um dominio de homens e mulheres brancas nas fungoes
de Diregao, Roteiro, Produgdo Executiva e Elenco principal. Os nimeros do
estudo revelaram a presenca majoritaria na direcéo de longas-metragens
daquele ano por homens brancos (75%), seguido de mulheres brancas (20%),
enquanto os homens negros representavam apenas 2% e nao houve registro
da presenca de mulheres negras como diretoras (Figura 4). As mulheres
negras s6 aparecem na fun¢éo de producéo executiva quando dividem esta
fun¢ao com mulheres brancas (1%), ou em equipe, com género e raca mis-
tos. Somados os percentuais das trés principais fungdes, os homens e as
mulheres brancas responderam por 95% da diregao, 76% dos roteiros e 63%
da produgao executiva de 142 longas metragens brasileiros lanc¢ados no cir-

cuito comercial em 2016.

Mesmo com todas as limita¢oes o estudo espelha um profundo e histéri-
co desequilibrio de género e raga no cinema brasileiro. Cabe ressaltar que,
em 2015, a Pesquisa Nacional por Amostra de Domicilios do IBGE (Instituto
Brasileiro de Geografia e Estatistica) indicava que a populacao brasilei-
ra era composta em sua maioria por mulheres (51,5%) e pessoas negras

(54%). Ampliar a inser¢ao de mulheres negras e de homens negros no setor
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cinematografico brasileiro, para garantir um maior equilibrio e representa-
tividade na producao nacional, ainda é um desafio e nao vai ocorrer de uma
hora para outra. E preciso, portanto, ampliar as politicas ptiblicas com essa

finalidade, como também para as populacoes indigenas e LGBTQIA+.

75,4%

19,7%

2.1%
|

0,0%

MULHERES NEGRAS HOMENS NEGROS MULHERES BRANCAS HOMENS BRANCOS

Figura 4 - Dire¢do com recorte de género e cor/raga. Fonte: Diversidade de Género e Raga
nos Langamentos Brasileiros de 2016

Ainda sobre género, estudo publicado pela Ancine (2018) baseado nos fil-
mes brasileiros de fic¢ao lancados no circuito comercial, de 2014 a 2018,
mapeou o percentual de mulheres em cinco fungées: direcéo, roteiro, pro-
ducéo executiva, direcao de fotografia e direcao de arte. O ano de 2018 foi
o de maior participacéo feminina na funcao de dire¢ao dos filmes langados
comercialmente (22%). Também em 2018, pela primeira vez houve uma que-
da significativa (9%) na participagdo masculina na funcéo de direcéo (Figura
5). No entanto, continua muito desproporcional a participacao de género
na producao de longas-metragens brasileiros. Os nimeros mostram ainda
que a participagao feminina é maior que a masculina apenas na funcéo de
producao executiva desde 2015 (Figura 5). Mas é preciso considerar que o
levantamento é heteronormativo, ndo contempla, por exemplo, mulheres e
homens trans, o que gera invisibilidade e dificulta averiguar o quanto essas

comunidades sao atendidas pelas politicas piblicas.
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Figura 5 — Percentual de Titulos Langados por Género — Diregdo. Fonte: Participacdo
Feminina na Producéo Audiovisual Brasileira 2018, Ancine
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Figura 5 — Percentual de Titulos Lancados por Género — Producdo Executiva. Fonte:
Participacdo Feminina na Producéo Audiovisual Brasileira 2018, Ancine
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Consideragoes finais

E inegavel que as politicas puiblicas implementadas desde a construgao do
tripé institucional de apoio ao cinema brasileiro, a partir da MP n° 2.228-1,
ampliaram a produgéo, a distribui¢éo e o consumo do cinema no pais, e que
também foi criado todo um conjunto de proposi¢oes e metas para incentivar
a pluralidade, expandir as oportunidades e espacos criativos, visando a in-
clusdo de novos agentes e atores sociais, sobretudo, no ambito da producao.
O programa Brasil de Todas as Telas ampliou a oferta e modernizou as sa-
las de cinema. No entanto, pelos dados apresentados o aumento de salas se
deu mais nos grandes centros urbanos, nao representando uma ampliagao
efetiva e descentralizada do niimero de brasileiros com acesso ao cinema.
Por outro lado, os contetdos exibidos permanecem majoritariamente dita-
dos por critérios de mercado, nao possibilitam uma circulagao mais ampla
das obras nacionais incentivadas, muitas delas sequer chegam a ser lanca-
das, o que torna a eficacia do programa em relacdo a diversidade cultural

bastante comprometida.

Em relacgéo ao que estava previsto no Plano de Diretrizes e Metas, a maioria
das a¢oes implementadas viabilizaram uma expansao do mercado interno.
Mas o Brasil ainda esta longe de ser um dos grandes centros produtores do
mundo. Além disso, sua eficécia foi maior para fortalecer e expandir a viséo
industrialista do cinema do que contemplar as acoes voltadas para a diver-
sidade cultural. Entre as a¢oes mais efetivas das politicas publicas para o
cinema esté o Fundo Setorial do Audiovisual que teve aumentos crescentes
de valores investidos e do alcance de seus apoios. No entanto, aqui também
os investimentos efetuados e os resultados obtidos atenderam majoritaria-

mente aos interesses do mercado cinematogréfico.

Em suma, considerando esses poucos dados aqui apresentados é possivel
considerar que, de modo geral o Brasil possui politicas publicas para o ci-
nema que procuram contemplar a diversidade cultural e que a implantagao
dessas politicas tem proporcionado uma ampliacdo da producéo, distri-

buicdo e consumo de obras cinematogréficas. No entanto, grande parte
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desse crescimento beneficia as culturas ja consolidadas no mercado, pouco
contempla as diferentes culturas do pais, dos povos indigenas, das comu-
nidades pretas e quilombolas, das mulheres, dos jovens, das comunidades
de orientagoes sexuais ndo convencionais e das comunidades de periferia,
comprometendo assim o florescimento e a interagao livre entre as culturas

como propde a convenc¢ao da diversidade cultural da Unesco.
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A ESTRUTURA E O FUNCIONAMENTO
DA COMISSAO DE CENSURA A0S ESPETACULOS
(1952-1957). CONTINUIDADES E MUDANCAS'

Cristina Batista Lopes?

Resumo: Esta comunicacdo surge no seguimento do trabalho
apresentado nas XIV Jornadas Cinema Portugués intitulado
“A Comissao de Censura (1945-1952). Constitui¢ao, funcio-
namento e critérios”, o objetivo é dar continuidade a analise
dos organismos que antecederam a CECE. A minha proposta
visa apresentar os dados recolhidos relativamente aos cen-
sores e ao funcionamento da Comisséao de Classificacao de
Espetéculos (1952-1957), a semelhanca do que fiz na edigéo
anterior da Jornadas Cinema em Portugués com a apresen-
tacdo da Comissdo de Censura (1945-1952). Desta forma,
partindo da anélise das atas da CCE procurarei caracterizar
esta Comisséo, o seu funcionamento e os elementos que a
integravam. Simultaneamente sera estabelecida uma com-
paracdo entre as duas Comissoes, CC (1945-1952) e a CCE
(1952-1957), na tentativa de perceber as semelhancas e as di-

ferengas entre as duas Comissoes.
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Comissao de Censura aos Espetaculos (CCE) 1952-1957

A Comissao de Censura (CC) foi oficialmente constituida a 11 de maio de 1945
com a publicagéo do decreto 34.590. O organismo era composto por uma
equipa fixa de censores, remunerados pelas suas fun¢des e que reuniam se-
manalmente. Em outubro de 1952, o decreto 38964 atribui nova designacao
ao 6rgao que passou a denominar-se Comissédo de Censura aos Espetaculos
e assim permaneceu até 1957. Mantiveram-se as reunioes semanais, mas o0s
censores foram substituidos e foi introduzida a obrigatoriedade de censura
prévia. Anteriormente, as diretrizes definiam que a censura aconteceria no
dia da estreia, competindo as empresas fazer o pedido de censura dos fil-
mes “com o prazo minimo de quinze dias antes da data marcada para a sua
primeira exibigao” (Comisséao de Censura, Ata n.° 7, 17 de abril de 1945). No
entanto, a censura prévia ja existia, mas era opcional e justificada como for-
ma “de se evitarem as empresas cinematogréficas transtornos de natureza
técnica e financeira” (Diario do Governo, decreto 11459, art. 5°, 20 feverei-
ro de 1926). A Inspecéo também podia recorrer a censura prévia das fitas
e mandar suspender a sua exibi¢ao sempre que fossem praticados abusos
ou infracoes a lei (Ibidem, art. 6°). Além das peliculas, “os cartazes, pros-
pectos e outros meios de publicidade relativos a todos os espetéculos [...]
[estavam] sujeitos a visto prévio da Inspecao dos Espetéculos e suas delega-
coes” (Diario do Governo, decreto-lei 38964, art. 6°, 27 de outubro de 1952).

Outra modificacao de relevo foi a criacdo da Comissao de Literatura e
Espetéculos para Menores (CLEM) responsavel pela censura e classificacéo
dos espetaculos para menores. O diploma que atribuiu nova constitui¢ao a
CCE foi 0 mesmo que designou a criacdo da CLEM e procurou resolver “o
problema da regulamentacao da assisténcia de menores a espetaculos pu-
blicos [que] néo [tinha] ainda [...] solugao conveniente” (Ibidem, preambulo,
pontol). O diploma refere as dificuldades encontradas na aplicacao da lei
n° 1974 de fevereiro de 1939 que legislava a assisténcia de menores a espe-
taculos publicos. A lei de 1939 determinava que as criancas entre os 6 e os
12 anos s6 podiam assistir a espetaculos para menores durante o dia, os

menores de 15 podia assistir a espetaculos para menores durante o dia ou
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noite e aos espetaculos para adultos quando acompanhados pelos pais ou
responsaveis pela educacgao (Diario do Governo, lei n® 1974, base I, 2), 16 de
fevereiro de 1939).

O diploma de 1952 excluiu a possibilidade dos menores de 15 anos assis-
tirem a espetéaculos para adultos se acompanhados pelos encarregados de
educagao, por considerar que néo se podia esperar “da formacao de grande
numero de pessoas com aquelas responsabilidades um uso de tal faculdade
que nao redunde em inutilizacéo de grande parte dos fins da lei, e na cria-
cao de graves embaracos a ja de si dificil fiscaliza¢ao do seu cumprimento”
(Diario do Governo, decreto-lei 38964, preambulo, ponto 4,4°, 27 de outubro
de 1952). Com esta medida, o Estado assumiu um papel paternalista e exer-
ceu uma fungéo pedagégica no sentido de garantir a transmissao da sua
ideologia, desprezando e anulando a ag@o os pais que perderam legitimida-
de na educagao dos préprios filhos. O objetivo era moldar o pensamento dos
jovens conforme os padrdes morais do regime e assim, construir os alicer-
ces necessarios para uma longevidade governativa estavel com o apoio das
geracoes futuras. As novas medidas introduzidas pelo diploma que constitui
a CCE, permitiram melhoram a eficacia da censura e garantir um controlo

mais alargado dos contetidos dos espetaculos publicos.

Composigao da CCE (1952-1957)

O artigo 16° do decreto 38.964 de 1952 determinou que a Comissao de
Censura aos Espetaculos (CCE) seria formada por um Presidente, cargo
ocupado pelo Secretério Nacional da Informacédo, um vice-presidente, fun-
cao exercida pelo Inspetor dos Espetaculos e um secretario. O corpo de
vogais era constituido por quatro membros designados pela Presidéncia do
Conselho, dois deles provenientes da Comissao de Literatura e Espetaculos
para Menores. Ao Ministro da Justica competia nomear dois vogais e a
mesma competéncia era atribuida ao Ministro da Educag@o, também en-
carregue da nomeacao de dois vogais. Segundo a legislacao, a CCE seria

constituida por um total de 11 elementos.
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A diversidade das origens dos censores possibilitava um controlo diversifi-
cado. A Comisséao contava agora com a participacdo de elementos da area
da Justica e da recém criada Comisséo de Literatura e Espetéculos para
Menores, para além do Ministério da Educagao Nacional e do SNI que ja
estavam presentes na composicao da CC. “Ou seja, mantem-se a vigilancia
moral proveniente da area da educacédo, mas [...] refor¢ada com a comissao
especializada para menores, o controlo politico da informacéo através do
SNI e da Inspec¢ao dos Espetaculos, acrescida agora do olhar da lei, multi-
plicacdo de 6ticas que, no seu conjunto, deverao ser entendidas como forma
de limitar ainda mais a possibilidade de veiculagao de informacéo ou ideias
que fossem contrérias ao poder instituido” (Seabra, 2016, pp. 135). Segundo
as atas das reunides da CCE o nimero de membros da Comisséo variou
entre 8 e os 11 elementos. Em 1953, registaram-se diversas mudancas na
constitui¢do da CCE devido a substitui¢oes e pedidos de demissao. Mas a
partir de 1954, com a entrada de 3 novos membros, o nimero fixou-se nos

11 elementos tal como determinava a lei.

Comissao de Censura aos Espetaculos 1953-1957

Decreto Atas
Funcoes N.° 38.964 1953 1954-1957
Presidente 1 1 1 1 1 1
Vice-Presidente 1 1 1 1 1 1
Vogais 8 7 8 6 5 8
Secretario 1 1 1 1 1 1
Total 11 10 11 9 8 11

O mesmo nao se verificou com a primeira Comissao de Censura (CC), em

funcoes entre 1945 e 1952. Segundo as atas, a constitui¢do do primeiro
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organismo nunca atingiu os 15 elementos referidos no decreto 34.590 que
o instituiu. As reunides realizadas pela primeira Comisséo registaram um

maximo de 12 elementos.

Comissao de Censura (1945-1952)

Decreto Atas
Funcoes N.? 34.590 1945 até 1949 1950 até 1952
Presidente 1 1 1
Vice-Presidente 1 1 1
Vogais 12 9 8
Secretario 1 1 1
Total 15 12 11

Mesmo néo sendo possivel determinar os motivos desta discrepancia no ni-
mero de censores, as auséncias registadas eram justificadas por motivos
de missoes no estrangeiro ou exercicio de fungdes institucionais. Podemos,
por isso, supor que por se encontrarem envolvidos com outras atividades
governamentais, podia existir uma falta de disponibilidade de individuos
da confianga do Governo para integrar a Comissao, dai os 15 elementos do

decreto nunca terem sido atingidos pela CC.

Apesar do crescente avolumar de trabalho, a legislacao diminuiu o niimero
de elementos para 11 durante o funcionamento da CCE. Mesmo com uma
equipa reduzida de censores, a organizagao e a experiéncia possibilitaram
responder ao nimero crescente de pedidos de censura, o que demonstra
uma otimizacdo dos servigos. Desde 1945 que as fun¢oes exercidas pe-

los censores eram remuneradas, um fator que remete para um estatuto
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profissional do exercicio da censura. No entanto, essas funcoes, apesar de
remuneradas, eram exercidas por individuos que na sua maioria, néo ti-
nham qualquer experiéncia profissional nas éreas que censuravam (Teatro

e Cinema).

A reduzida presenca de elementos com formagcao teatral e cinematografica
deixa duavidas sobre as competéncias desta Comissdo no desempenho das
fungdes para as quais fora designada, e permite-nos inferir que o critério
fundamental na escolha dos censores era o seu enquadramento com Estado

Novo e nao os conhecimentos nos campos teatral e cinematografico.

Todos os elementos da CC ou da CCE possuiam formagéo superior e como
seria expectavel tinham vinculo institucional com o regime. A tarefa ele-
mentar deste organismo era retirar a sociedade qualquer possibilidade de
pensamento plural e critico, limitando os espetéaculos aos contetdos determi-
nados pelo regime e que concordavam com a sua ideologia, salvaguardando,

deste modo, os interesses politicos, morais e sociais do poder vigente.

Os censores

Apenas dois elementos da anterior Comissao transitaram para a CCE, Oscar
de Freitas manteve o cargo de vice-presidente e Francisco Martins Lage que
era vogal na CC continuou na equipa como secretério, substituindo Olimpo
José V. Em 1954, Francisco Martins Lage abandonou o organismo e foi
Bernardo A. de Calheiros e Menezes quem ficou com o lugar de secreta-
rio até 1957. O cargo de presidente foi entregue a José Manuel da Costa,
substituido em 1956 por Eduardo Bras@o. A participagao de José Manuel da
Costa nas reunides da CCE ficou marcada por multiplas auséncias justifica-
das por motivos de servico oficial, nesse caso, era o vice-presidente Oscar
de Freitas quem presidia as sessdes. Muitas vezes, José Manuel da Costa
comparecia as sessoes apenas para tratar casos urgentes que exigiam a
sua presenca, mas abandonava a reunido antes do seu término. Quando em

1954, Francisco Martins Lage saiu da CCE, o organismo ficou sem qualquer
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elemento profissionalmente ligado ao teatro e ao cinema até a entrada do

advogado e ator Eduardo Brasao para o cargo de presidente em 1956.

Breves notas biograficas da Comissao de Censura aos Espetaculos
(1953-1957)

José Manuel da Costa (Presidente: 1953-1956): Nasceu a 11 de abril de 1904
em Marvao; Licenciou-se em Direito e em Filologia Roménica; Diplomado
pela Escola Normal Superior; Professor; Eleito deputado da Assembleia
Nacional; Membro dos Servicos de Formacdo Nacional da Mocidade
Portuguesa; Chefe de gabinete de Carneiro Pacheco, quando Ministro
da Educacdo Nacional; Diretor Geral do Ensino Liceal (1944); Secretario
Nacional da Informacao (1951-1955); Chefe de Gabinete da Presidéncia do
Conselho (1955); Diretor do Didrio da Manha (1956-1959); Administrador por
parte do Estado na Companhia Portuguesa Radio Marconi; Condecorado
com a Ordem de Santiago de Espada, com a Comenda da Ordem de
Instrugao Publica e com o oficialato da Legiao de Honra (Arquivo Histérico

Parlamentar, Arquivo José Manuel da Costa).

Eduardo Braséo (Presidente: 1956-1957): Nasceu a 1 de fevereiro de 1907
em Lisboa; Formado em Direito; Advogado; Ator; Escritor; Cavaleiro de
Santiago; Comendador de S. Lazaro de Jerusalém da Cruz da 1* Classe da
Galileia; Socio da Academia Portuguesa de Histéria (Grande Enciclopédia
Portuguesa e Brasileira, volume V, p. 52); Trabalhou no Arquivo Secreto do
Vaticano; 2° Secretario para a Embaixada de Portugal junto da Santa Sé;
Encarregado de negécios em Dublin (1951-1955); Secretario Nacional da
Informagao (1956-1958); Ministro de 1* classe com credenciais de embaixa-
dor em Roma (Diciondrio de Historiadores Portugueses da Academia Real das
Ciéncias ao final do Estado Novo); Apesar de tentar arejar o Palacio Foz, li-
bertando pegas de teatro proibidas, a politica ativa ndo o seduzia, “Desejava
intimamente sair daquele vespeiro para onde entrara inadvertidamente,

sem médscara e sem luvas” (Memorial, p. 90).
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Oscar de Freitas (Vice-presidente: 1945-1957): Tenente-Coronel de Artilharia;

Inspetor Geral dos Espetéculos.

Francisco Martins Lage (Secretario: 1953-1954): Nasceu a 19 de dezembro de
1988; Autor dramatico e ator; Funcionario no Secretariado da Propaganda
Nacional, onde se dedicou ao estudo de assuntos etnogréficos e folcléricos
(Grande Enciclopédia Portuguesa e Brasileira, volume X1V, p. 579); Diretor do
Museu Nacional de Arte Popular, em Belém (1957); influenciou na criagao do

Teatro do Povo e do Teatro Nacional Popular (Volume. XXXIX, p. 913).
Bernardo Albizu de Calheiros e Menezes (Secretério: 1954-1957).

Afonso José Leite de Sampaio (Vogal: 1953): Nasceu a 31 de janeiro de 1912
em Portalegre; Licenciou-se em Direito pela Faculdade de Direito de Lisboa;
Advogado; Escritor; Delegado do INTP (Instituto Nacional do Trabalho
e Previdéncia) de Portalegre; Presidente da Comissdo Administrativa
do Grémio dos Retalhistas de Mercaria do Sul; Adjunto do Presidente da
Comissao de Coordenacdo Econémica; Presidente da Camara Municipal
de Portalegre; Governador Civil de Portalegre; Presidente da Comissao
Administrativa dos Armazenistas e Exportadores de Azeite (Castilho,
2000).

Alvaro Dias Saraiva (Vogal: 1953-1957).

Américo Cortés Pinto (Vogal: 1953-1957): Nasceu a 14 de margo de 1896
em Leiria; Licenciado em Medicina; Médico, escritor; Vice-presidente da
Associacao dos Médicos Catélicos; Vice-presidente da Comissao Distrital de
Leiria da Unido Nacional; Inspetor de Saide Escolar; Vogal da Comisséo de

Literatura e Espetaculos para Menores (Castilho, 2009).

Anténio Carlos Pinho Leénidas (Vogal: 1954-1957): Nasceu a 6 de maio de
1916; Licenciou-se na Faculdade de Letras da Universidade de Coimbra;
Dirigente do Centro Académico de Democracia Crista (CACD); Redator
da revista “Estudos”; Diretor da Escola do Magistério Primario de Viseu;
Diretor dos Servigos de Educacao da casa Pia de Lisboa; Chefe de reparti-

cédo da Direcao-Geral do Ensino Primario; Inspetor-Geral da Junta Nacional
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de Educacgao; Presidente da Direcdo do Instituto de Tecnologia educati-
va; Presidente do conselho geral da Caixa de Previdéncia do Ministério
de Educacéo; Presidente da Comissao de Televisao Escolar e Educativa;
Fundador e presidente do Instituto de Meios Audiovisuais de Ensino;
Diretor do Teatro Nacional D. Maria II; Presidente da Comissao de Televisao
Escolar e Educativa; Liderou o grupo de trabalho responsavel pela criacao
da Telescola (Ferreira, 2020).

Anténio Rodrigues Cavalheiro (Vogal: 1953): Nasceu a 26 de janeiro de 1902
em Lisboa; Licenciou-se em Ciéncias Histéricas e Geograficas; Professor;
Chefe da Sec¢@o de Bibliotecas e do Arquivo Histérico da Camara Municipal
de Lisboa; Sécio da Academia Portuguesa de Histéria; Diretor dos Servigos
Culturais da Mocidade Portuguesa; Deputado da Assembleia Nacional;
Procurador da Camara Corporativa; A PIDE considerava-o “um dos mais

entusiastas e fervorosos nacionalistas de todos os tempos” (Castilho, 2009).

Bento Garcia Domingues (Vogal: 1953-1957): Nasceu em 1921; Licenciado em
Direito, 1945, Lisboa (Gomes, 2014, p. 32); Depois da censura aos espetécu-
los passou a desempenhar fun¢oes na censura a imprensa (p. 13); Inspetor
adjunto da policia Judiciaria (1972) (Gomes, 2019, p. 40).

Caetano Maria de Melo Beirao (Vogal: 1954-1957): Nasceu a 18 de dezembro
de 1923 em Lisboa: Arqueélogo (Archeevo, em linha).

Carlos Alberto de Sousa Lobo de Oliveira (Vogal: 1953): Nasceu a 22 de ja-
neiro de 1895 em Santa Marta de Portuzelo (“Por Santa Maria de Portuzelo”,
2011); Licenciou-se em Direito pela Universidade de Lisboa; Frequentou o
curso de Administracao Militar da Escola do Exército; Chefe de secretaria
na Comarca de Beja e no Supremo Tribunal Administrativo; Magistrado;

Poeta e ensaista (Escritas.org, em linha).

Eurico Simdes Serra (Vogal: 1953-1957): Nasceu em 1902 no Entroncamento;
Advogado; Vogal da Comissao Jurisdicional dos Bens Culturais; Adjunto do
Diretor da Policia de Investigagdo Criminal (1934-1939); Conservador do

Registo Civil; Diretor Geral dos Servicos Jurisdicionais de Menores Vogal
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do Conselho Superior dos Servigos Criminais; Comandante de Ter¢o da
Legiao Portuguesa; Colaborou no Didrio da Manha, Vitéria, Acgao, Noite e
na revista de poesia Tavola Redonda. ; Foi diretor do Sport Lisboa e Benfica
e das Federagdes Portuguesas de Futebol (Grande Enciclopédia Portuguesa e
Brasileira, volume XXVIII, p. 483).

Manuel Francisco Alambre dos Santos (Vogal: 1953-1957).

Simao Lopes Gongalves (Vogal: 1954-1957): Nasceu em 1908; Licenciado em
Medicina; Presidente da Comissdo Distrital de Lisboa da Unido Nacional
(Gomes, 2014, p. 33); Depois da censura aos espetaculos vai incorporar as

equipas de censura a imprensa (p. 13).

A profissao mais comum entre os membros da Comissao era a de advogado,
com 6 elementos licenciados em direito, mas que exerciam também outras
atividades. Existiam ainda outros profissionais como médicos, professores
e arque6logos. A vocagao artistica estava sobretudo presente na tendéncia
de alguns censores para conjuntamente com as suas profissoes, se dedica-
rem a escrita e a poesia. Todos os elementos da Comissao eram individuos
com formacéo superior, é notéria e evidente a colaboragao com as institui-

coes do regime.

A cooperagao com o regime era um requisito essencial para exercer o cargo
de censor, além da atividade profissional e das fun¢des na CCE, os censores
tinham outros encargos em diferentes instituicoes ligadas ao poder o que
limitava a sua disponibilidade. Este poderia ser um dos motivos para a di-
minuicao de 15 para 11 do nimero de elementos da Comisséo indicados na
lei, garantindo deste modo o cumprimento do decreto no que diz respeito a

constituicdo da Comissao.

0 processo de censura ao cinema

Quando a Comissao foi criada em 1945, os critérios de censura existiam
desde 1927. O trabalho do organismo era garantir o cumprimento da lei

que proibia
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a exibicao de fitas perniciosas para a educacéo do povo, de incitamento
ao crime, atentatérias da moral e do regime politico e social vigoran-
te e designadamente as que apresentarem cenas que [contivessem]:
Maus tratos a mulheres. Torturas a homens e animais. Personagens
nuas. Bailes lascivos. Operagoes cirdrgicas. Execugoes capitais. Casas
de prostitui¢do. Assassinios. Roubo com arrombamento ou violagao de
domicilio, em que, pelos pormenores apresentados, se possa avaliar dos
meios empregados para cometer tal delito. A glorificacdo do crime por
meio de letreiros ou efeitos fotograficos (Didrio do Governo, decreto n°
13564. 1927. Art. 133°).

Até 1948 as atas das reunides da Comissao referem sobretudo pecas de
teatro, o nimero de filmes citados era bastante reduzido e os censores
deliberavam individualmente. A partir de 1948 devido a discrepancia de opi-
nides e no sentido de otimizar o processo de censura foram criados grupos
de trabalho constituidos por dois censores. Esta alteragao coincidiu com um
enorme aumento no numero de filmes classificados e passamos das deze-

nas para as centenas de filmes avaliados por ano.
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Figura 1 - Classificacéo de filmes por ano. Comissao de Censura (1945-1952)
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A tendéncia crescente de filmes continuou durante a vigéncia da CCE. Nos 8
anos de vigéncia as atas da CC registam 1327 filmes, enquanto em 6 anos as
atas da CCE mencionam 2486 peliculas. Estes nimeros sao reveladores da
imensa capacidade de trabalho desta equipa e da importancia que o regime

atribuia ao controlo dos contetdos dos filmes.

O funcionamento por grupos de dois censores, adotado em 1948, manteve-
-se durante a vigéncia da CCE, a mudanca reside na incluséao de elementos
da CLEM nos grupos de trabalho. A legislacdo determinava que nenhum
filme podia ser integrado nas categorias destinadas aos menores sem o voto

positivo dos representantes da CLEM.
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Figura 2 - Classificagdo de filmes por ano. Comissdao de Censura aos Espetaculos
(1953-1957)

Nota comparativa sobre a distribui¢ao de filmes durante a vigéncia da CC
(1945-1952) e da CCE (1952-1957)

Durante a vigéncia da CC as atas referem 1707 titulos de filmes distribuidos
sem indicacao de autoria, nacionalidade ou data. Os filmes eram distribui-

dos numa sessao e as deliberagoes apresentadas nas reunides seguintes, o
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que dificultou a sua contagem. Alguns processos de censura foram longos e
nem todas as classificacoes ficaram decididas até a data da Gltima reuniao.
No que diz respeito a CCE, a distribui¢ao dos filmes era acompanhada da
deliberacao, os filmes tinham sido distribuidos anteriormente pelos grupos,
mas quando eram transcritos para a ata vinham acompanhados da decisao,
embora continuassem sem referéncia a nacionalidade, ao autor ou a data.
No entanto, a classificacéo de certos filmes continuou a ser demorada e al-
gumas peliculas ficavam a aguardar decisao que, em alguns casos, nao ficou
decidida até ao término de fun¢oes da CCE. Nas atas era ainda referida a

analise do relatério do filme, mas os seus contetidos nao sao revelados.

Na tabela e nos graficos que se seguem podemos observar como evolui a

distribuicéo e a classifica¢ao dos filmes durante a vigéncia da CC e da CCE.

Nimeros Absolutos %

Deliberacoes
CC CCE CC CCE
(19451952)  (1953-1957) (1945-1952) (1953-1957)

Filmes aprovados 1196 1944 70% 78%

Filmes reprovados 36 127 2% 5%

Filmes aprovados com cortes 251 306 15% 12%

Filmes sem deliberacao 224 109 13,% 4%

Total de filmes distribuidos 1707 2486

Figura 3
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Figura 4 - Deliberagoes acerca de filmes. Comissdo de Censura (1945-1952)
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Figura 4 - Deliberagdes acerca de filmes. Comissdao de Censura aos Espetaculos
(1952-1957)
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Em 6 anos de atividade, as atas da CCE registam mais 779 filmes censura-
dos mais 779 filmes que a CC em 8 anos. Durante a vigéncia da CCE houve
um ligeiro aumento da percentagem de filmes reprovados e uma diminuigao
dos filmes aprovados com cortes. A mutilagao das peliculas era um processo
que afetava a compreensao das obras, se a qualidade do filme ficasse dema-
siado afetada pelos cortes, a Comisséo optava pela sua proibigéo. O maior
aumento registou-se nos filmes aprovados, as baixas taxas de reprovacao e
o elevado nimero de filmes aprovados, sdo o reflexo da eficacia da autocen-
sura. As empresas sabiam perfeitamente em que filmes investir para evitar
problemas com a censura, por vezes eram as préprias empresas a efetuar

cortes nas peliculas antes de as enviarem a Comissao.

Considerando que as atas para este periodo sdo manuscritas, o que dificul-
tou a sua compreensao e que os filmes foram contados manualmente um
a um por tendo em conta a quantidade de filmes, podera haver uma ligeira
margem de erro nos valores apresentados. No entanto, esta margem é redu-
zida e nao afeta a credibilidade dos resultados, nem as principais conclusoes
que podemos tirar da sua anédlise que demonstram uma diminuta taxa de
reprovacao, uma elevada taxa de aprovagdo e um aumento progressivo no

numero de filmes analisados pelo organismo

Consideragoes finais

A anélise do funcionamento da CC e da CCE, a partir das 628 atas produzi-
das pelas duas Comissoes entre 1945 e 1957, permite constatar um grande
volume trabalho, uma intensa atividade e uma distribui¢ao crescente de fil-
mes. A frequéncia semanal das reunides e o aumento do trabalho é uma
evidéncia da acentuada preocupacéo do regime com o controlo dos contet-
dos dos filmes exibidos publicamente. O 6rgao censério garantiu a proibi¢ao
de filmes que refletissem ou condenassem o sistema politico em vigor, que
incentivassem a agitagao popular, ou que exibissem imagens consideradas

atentatérias da moral religiosa e catdlica.
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Os censores referiam constantemente a necessidade de informar as em-
presas dos critérios para evitar a producao de filmes contrérios a norma
instituida, o que facilitava o intenso e dificil trabalho do organismo e promo-
via a autocensura. Os dados apresentados permitem verificar uma maioria
de filmes aprovados, reflexo de uma eficaz autocensura praticada pelas em-
presas, familiarizadas com os critérios de censura existentes desde 1927. Os
importadores e produtores sabiam perfeitamente o tipo de filmes ou temas
suscetiveis de reprovacao e apostavam nas peliculas com maior probabili-
dade de aprovacéo contribuindo, assim, para a diminuta percentagem de

filmes reprovados.

A CC e a CCE séo a evolugao de um mesmo organismo, apesar da introdugao
da obrigatoriedade de censura prévia, das mudangas no nome e na consti-
tui¢cao, manteve idéntico modo de funcionamento. Nao houve alteracoes, na
esséncia, na organiza¢ao e no conteido das reunides. Os censores conti-
nuaram a ser remunerados pelas suas funcoes e a reunir semanalmente. A
diferenca verificou-se na substitui¢do dos censores, no processo de classi-
ficacao de filmes para menores e no enorme aumento de filmes citados nas
atas. As primeiras atas das reunides da CC mencionam um ntimero reduzi-
do de filmes e observou-se uma preocupacéo com o dominio dos critérios de
censura por parte dos censores. As mudangas introduzidas depois da cria-
cao da CCE - obrigatoriedade da censura prévia, a classificagao de filmes
para criangas e a inclusao de elementos da CLEM - permitiram melhorar a

eficacia do processo censorio.

O complexo ato de censurar filmes nem sempre era consensual, foi a di-
vergencia de opinides que motivou a criacéo de grupos de dois censores em
1948, o que permitiu agilizar o trabalho verificando-se, a partir de entao,
um grande aumento do nimero de filmes citados nas atas anualmente que
passou das dezenas para as centenas. Depois da criacdo da CCE, a organi-
zacdo por grupos de dois censores manteve-se, continuando a verificar-se
um aumento significativo de filmes distribuidos nas atas, com nimeros a

ultrapassar os 400 filmes analisados anualmente.
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Os vogais de ambas as Comissoes tinham em comum a formacéao superior
e a ligagao institucional com o regime. Os elementos da CC foram todos
substituidos na formacéo da CCE, com a excecéo do vice-presidente, Oscar
de Freitas e do vogal Francisco Martins Lage, que passou a exercer a fun-
céo de secretério, mas abandonou a CCE em 1954. Durante a vigéncia da
CC o niimero de censores variou entre os 11 e os 12 e nunca atingiu os 15
elementos indicados no decreto-lei 34.590 de 1945. O novo decreto 38.964
de 1952 determinou uma redug¢ao do nimero de censores da CCE, que foi
atualizado para 11 elementos. Tendo em conta os registos das atas, os 11 ele-
mentos correspondem exatamente ao nimero de censores em atividade a
partir de 1954. Ao contrario do que aconteceu na CC deixa, assim, de haver
discrepancia entre o nimero de elementos do decreto e nimero de elemen-
tos registados nas atas das reunides. A CC tinha unicamente dois elementos
com atividade profissional ligada ao teatro e ao cinema, apenas um deles
(Francisco Martins Lage) continuou em fungdes na constituicdo da nova
Comisséo. Quando Francisco Martins Lage abandonou o organismo, em
1954, a CCE deixou de ter qualquer elemento ligado ao teatro e ao cinema
até a entrada do ator Eduardo Brasao, que veio ocupar o cargo de presidente
em 1956. Podemos, deste modo, questionar as capacidades e competéncias
artisticas da equipa de censores para avaliar e tomar decisoes sobre as ima-
gens em movimento. A competéncia necessdria era a defesa dos valores do
Estado, os pareceres dos censores e o seu comportamento demonstram que

a missao da censura nao era de ordem artistica, mas sim moral e politica.
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“QUEM NAO REAGE, RASTEJA!":
A POETICA REVOLUCIONARIA DE CLAUDIO ASSIS
SOB A OTICA DA TEORIA DOS CINEASTAS

Camilo Cavalcante’

Resumo: A partir da abordagem sugerida pela Teoria dos
Cineastas, esta comunicacao busca evidenciar carac-
teristicas estilisticas recorrentes na obra do realizador
brasileiro Claudio Assis ao abordar aspectos visuais, nar-
rativos, poéticos, politicos e dramatirgicos presentes nas
longas-metragens Amarelo Manga (2001), Baixio das Bestas
(2007) e Febre do Rato (2011), que aqui vamos conceituar
como a Trilogia da distopia. Pretendemos suscitar reflexdes
diante da analise destes filmes levando em consideragao os
discursos e os questionamentos verbalizados pelo préprio
realizador ao longo de sua trajetoria artistica que em certos
pontos conectam-se ao texto-manifesto Hacia un Tercer Cine

(1969), de Octavio Getino e Fernando “Pino” Solanas.

Palavras-chave: Claudio Assis; Cinema brasileiro; Cinema la-

tino-americano; Hacia un Tercer Cine; Teoria dos Cineastas.

Introdugao

Diante da dindmica proposta pela Teoria dos Cineastas,
pretendemos apontar caracteristicas relevantes na obra
do realizador brasileiro Claudio Assis levando em con-
sideracao de que forma ele compreende o seu cinema
tomando como base o seu préprio discurso como rea-
lizador para evidenciar os conceitos, procedimentos
estilisticos e de linguagem que estdo presentes em

seus filmes.

1. Doutorando em Media Artes, investigador bolseiro da FCT pelo Labcom e
Mestre em Cinema pela UBI. Também trabalha como realizador, guionista e
produtor audiovisual com uma carreira multipremiada.



Vamos, desta forma, seguir as orientacoes sugeridas por Manuela Penafria,

André Rui Graga e Eduardo Tulio Baggio nas quais preconizam:

Essa dindmica é composta por uma constante interacéo entre o cineasta
que se refere a sua prépria obra enquanto criador e enquanto espectador
e o investigador que ndo sendo apenas espectador ¢, também, um criador
ja que na sua relagdo com uma obra, também colabora para a sua cons-
trucdo. E enquanto investigador encontra-se munido de procedimentos
que se confrontam com um discurso que néo se sente comprometido

com a academia (Penalfria et al., 2015, p. 22).

E possivel perceber no discurso e na pratica de Assis, o nitido encontro ideo-
l6gico com os ideais revolucionarios indicados no texto-manifesto Hacia un
tercer cine (Solanas & Getino, 1969), ao qual vamos recorrer durante este
ensaio para construir a analogia entre o significado estabelecido pela pro-
ducéo do realizador contemporaneo e as consideragoes acerca do cinema

como ato politico almejadas pelo manifesto:

O artista do terceiro cinema opde ao cinema industrial, o cinema artesa-
nal; ao cinema de individuos, o cinema de massas; ao cinema de autor,
um cinema de grupos operativos; ao cinema de desinformacéo neocolo-
nial, um cinema de informacéo; a um cinema de evaséo, um cinema que
resgate a verdade; a um cinema passivo, um cinema agressivo; ao cine-
ma institucionalizado, o cinema de guerrilhas; ao cinema espetaculo, o
cine-ato, o cine-a¢ao; a um cinema de destrui¢do, um cinema simulta-
neamente de destruicao e de construgéo, ao cinema feito para o homem
velho, para eles um cinema na medida no homem novo: a possibilidade

que somos cada um de nés? (Solanas & Getino, 1969, pp. 19-20).

2. Tradugao do autor. No original: “El hombre del tercer cine opone ante todo, al cine industrial, un
cine artesanal: al cine de individuos, un cine de masas; al cine de autor, un cine de grupos operativos; al
cine de desinformacién neocolonial, un cine de informacion; a un cine de evasion, un cine que rescate
laverdad; a un cine pasivo, un cine de agresion; a un cine institucionalizado, um cine de guerrillas; a un
cine espectéculo, un cine de acto, un cine accion; a un cine de destruccién, un cine simultdneamente
de destruccion y de construccion; a un cine hecho para el hombre viejo, para ellos, un cine a la medida
del hombre nuevo: la posibilidad que somos cada uno de nosotros”.
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Ao longo deste artigo, buscaremos detectar pontos de interse¢ao entre obra
e discurso de Assis com o texto revolucionario redigido no final dos anos
1960, que foi pensado em um contexto histérico de Guerra Fria e de lutas
contra as ditaduras que oprimiam a maior parte da América Latina naquele
momento. A partir de uma premissa revolucionaria que tem como meta o
paradigma cubano (tratado como tnico territério livre das Américas), o ma-
nifesto incita a criacao de uma produg¢éo cinematografica descolonizada, ou
seja, um cinema de causas e nao de efeitos, a questionar o modelo imposto
pela industria do entretenimento e a buscar o enfrentamento aos donos da
industria audiovisual que, através dos padrdes estabelecidos por interesses
no lucro mercadolégico, reduzem a sétima arte a sinonimo de divertimento
ou objeto de consumo, situacdo que esté atrelada aos cénones do capita-
lismo e acaba por ditar uma visdo de mundo pelo viés de uma hegemonia
ideoldgica fincada na produgao e difusao audiovisual com a nitida intencéo
de moldar as audiéncias conforme os interesses do mercado, fruto dos an-

seios da classe detentora do capital.

“Trilogia da distopia”

Os longas-metragens Amarelo Manga (2001), Baixio das Bestas (2007) e
Febre do Rato (2011) dialogam entre si e despertam polémicas pelo alto teor
de critica social representada em uma linguagem alegérica e hiperbélica
focada em tecer uma radiografia das camadas periféricas da sociedade atra-
vés de um recorte que escancara as mazelas do comportamento humano
na regiao nordeste do Brasil. Ao mesmo tempo, estes trés filmes de Claudio
Assis, podem até ser enxergados como um manifesto grotesco ou obsceno
por uma parcela conservadora da audiéncia, porém se fazem extremamente
necessarios como um grito honesto de subversao que estremece o status
quo. Dai a importancia do urro cinematogréfico de Assis, que reverbera no

1”

titulo desse artigo: “Quem néo reage, rasteja!”, fase proferida quando o rea-
lizador participou como ator no filme Crime Delicado (2005), de Beto Brant,

e teve a liberdade de dizer o que quisesse, ja que ndo havia nenhum dialogo
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previsto no guido. O realizador instiga nos seus filmes e no seu discurso um
sentimento de subversao, mudanca e, também, de possiblidades de romper

com o establishment.

Eu acho que o ser humano tem que reagir a tudo. Seja ao desemprego,
seja a desumanidade, seja onde for. Em todo momento da sua vida no
qual vocé esteja, tem que reagir. Por que vocé vai morrer, vai se aca-
bar. E quem rasteja é cobra. Entao, essa [rase me da vontade de ser, me

dé vontade de criar, de andar para frente. Anda, levanta! (Assis, 2011e).

Nos trés filmes analisados, as personagens libertam-se das suas situagoes
de opressao de forma dist6pica sem conseguirem concretizar suas peque-
nas utopias e/ou revolugdes; sejam movidas por um ideal coletivo ou por
uma atitude de vinganca, as personagens libertam-se através da morte, de
um corte de cabelo ou de sexo, projetando essa pseudoliberdade em um
novo momento de opressdo. As utopias nunca sao previstas na confecgao
dramatirgica desses filmes que espelham a classe proletéaria, subalterna
a uma elite que nao esté representada explicitamente, mas cujo sistema de
controle e manuten¢ao da ordem se revela pelo enquadramento de perso-
nagens desoladas com o intuito de construir um painel de uma populagao
marginalizada e oprimida, a margem dos seus direitos civis, escanteada a
uma vida sem dignidade, como descreve Angela Prysthon (2014) em relacéo
a Amarelo Manga ao estabelecer que o filme acentua a estetizagao, trazendo
a tona do modo ainda mais agudo a caracterizacéao dos subalternos excéntri-

cos e da feiura interessante da cidade do Recife.

No filme, Kika (Dira Paes) liberta-se da opresséo religiosa ap6s descobrir
que esté a ser traida pelo marido, possuida pela firia, que a faz arrancar
a dentadas a orelha da amante do conjuge (Chico Diaz). Adiante, ela, antes
evangélica recatada, explode seu lado animal em sexo selvagem com Isaac
(Jonas Bloch), um judeu machista e fetichista. Na cena final, ela escolhe um
corte de cabelo curto e pintado na cor amarela, como a “blusa amarela de
trés metros de entardecer” nos versos do poeta russo Vladimir Maiakovski,
que foi uma influéncia para Claudio Assis na adolescéncia como veremos

mais adiante.
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Em Baixio das Bestas, Auxiliadora (Mariah Teixeira), liberta-se da explo-
racdo sexual que sofre do avd, que a exibe nua na frente de uma igreja
abandonada para caminhoneiros em troca de dinheiro. Ap6s a morte do
velho, ela termina por trabalhar como prostituta em um bar na beira de
estrada, mergulhando em outra situacao de opressao pela sociedade ma-

chista, sem esperanga de sair desse universo.

Em Febre do Rato, o poeta Zizo (Irandhir Santos), liberta-se da situagao de
marginalidade com sua morte, jogado ao rio pelos policiais, onde se afoga
ao mesmo tempo em que tem sua poesia amordacada pelo sistema. Nao ha
vencedores nessa trilogia. Mesmo a se libertarem do dominio de uma forga
opressora, as personagens nunca estao livres de fato, nem de direito, pois o
estado das coisas leva imediatamente a uma nova circunstancia que silen-
cia os seus desejos genuinos a serem condicionados ou encaixotados dentro
do que determina a condigao socioeconémica que lhes foi imposta por um

sistema perverso.

Desta forma, conceituamos a “Trilogia da distopia” pela impossibilidade
de redencédo na dramaturgia destes filmes, que conduzem o espectador a
refletir sobre o mundo de contradigdes e abismos sociais em que vivemos
por meio de um olhar cético e sem esperanca. Assim, paradoxalmente, a
transformacao das consciéncias pelo cinema, poderia colaborar para a cons-

trucdo do homem livre, proposto pelo manifesto Hacia um tercer cine.

Infancia em Caruaru: Cinema, poesia e violéncia.

Nascido em Caruaru, no Agreste de Pernambuco, em 1959, Assis costumava
colecionar fotogramas, restos de pelicula, que sobravam dos trés cinemas
que frequentava na cidade. Sempre ia as sessoes e assistia a todo tipo de fil-
me, mesmo com a classificacao indicativa superior a sua idade. Certamente,
o acesso frequente ao cinema, teve uma repercussao cabal na formagao do

seu imaginario criativo.

Quando era crianca, em Caruaru, tinha um cinema que levava o nome
da cidade, todo dia ia assistir aos filmes e aproveitava para colecionar

fotogramas que o maquinista vendia pra gente ou trocava por gibis. Af,
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fiz amizade com o lanterninha, que também era cabo da policia, o cabo
Rodrigues. E, em troca de livros didéticos ja usados por meus irmaos,
ele deixava eu entrar no Cine Caruaru de graca. Nao tinha esse negocio
de idade, de censura. Assistia a qualquer filme. Quando a luz se apaga-

va, eu entrava escondido. Via de tudo (Assis, 2015).

A Princesa do Agreste, apesar de grande importéancia cultural e econémica
para a regiao, apresenta indices alarmantes de violéncia e excluséo social.
O cenério desolador de miséria e brutalidade que permeou a infancia e
adolescéncia do realizador certamente tem reverberacoes intensas na sua
artistica. De um lado, Assis conviveu com a poesia, que despertou o seu
interesse pelas artes através da aproximacéao com o artista Manoel Galdino
de Freitas (1929-1996), o Mestre Galdino, ceramista, artesao, cantador de
viola e poeta de cordel que vivia no Alto do Moura, bairro periférico de
Caruaru, considerado pela UNESCO como o maior centro de arte figurativa
das Américas. Do outro, o contacto com a miséria e suas sequelas sociais
potencializou em Assis o desenvolvimento de uma consciéncia revoluciona-

ria na elaboracgao de uma critica politica em busca de justica e igualdade.

Ainda sobre a influéncia da poesia na sua vida, o cineasta conta: “quando
era jovem em Caruaru, eu tinha cabelo grande e me espelhava muito em
Maiakovski, eu queria ser Maiakovski. Andava com uma camisa rendada
amarela e fiz algumas poesias até. A poesia sempre me interessou” (Assis,
2011e). A presenca da poesia na Trilogia da distopia é marcante a niveis ima-
gético, sonoro e performativo. Em Amarelo Manga, temos Tempo Amarelo,
de Renato Carneiro Campos, recitada por um dos frequentadores do Bar
Avenida, interpretado por Carlos Carvalho que, de certa forma, traduz o

tonus dramatirgico do filme.

Amarelo é a cor das mesas,
dos bancos, dos tamboretes,
dos cabos das peixeiras,

da enxada e da estrovenga.

Do carro de boi, das cangas,
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dos chapéus envelhecidos,

da charque.

Amarelo das doencas,

das remelas dos olhos dos meninos,
das feridas purulentas,

dos escarros,

das verminoses,

das hepatites, das diarreias,

dos dentes apodrecidos...

Tempo interior amarelo.
Velho, desbotado, doente
(Campos, 1980, p. 12).

Baixio das Bestas comeca com uma sequéncia em preto-e-branco que per-
corre um engenho abandonado, decadente ruina em meio aos canaviais,
enquanto escutamos a narra¢ao de um trecho do poema O regresso de
quem, estando no mundo, volta ao sertdo, de Carlos Penna Filho (1929-1960),
poeta ao qual Assis ja tinha visitado a obra na curta-metragem Soneto do
Desmantelo Blues (1993): “outrora aqui os engenhos recortavam a campina.
Veio o tempo e os engoliu, e ao tempo engoliu a usina. Um e outro ainda
héa quem diga que o tempo vence no fim. Um dia ele engole a usina, como
engole a ti e a mim” (narracéo retirada do filme Baixio das Bestas). Apés o
proélogo, Assis constréi, na Zona da Mata pernambucana, um retrato do ma-
chismo, do folclore do maracatu, da vida vazia dos agroboys, da burguesia
rural e miségina. O baixio é o lugar simbolo e a arena de combate em meio
aos plantios de cana-de-actcar, palco para as relacoes humanas, afetivas e

teliricas daquela regiao.

Febre do Rato traz a poesia personificada no préprio protagonista, Zizo,
um poeta marginal que espalha sua arte com obstinagéo pelo suburbio do
Recife como um Don Quixote que luta contra os moinhos de vento. Todas as
poesias foram escritas por Hilton Lacerda, parceiro artistico de Assis de lon-
ga data e que também é guionista dos trés filmes. Assis relata sua inteng¢ao

poética aplicada a estética do filme:

Camilo Cavalcante 135



Por meio da poesia podemos falar de igualdade. Que néo ha diferenca de
sexo, cor, de nada. A gente tem uma luta, uma questao que é humana. E
s6 um poeta pode falar disso. Por isso o filme é preto e branco, traz um
poeta anarquista, que cria seu mundo como quer. O ponto de partida
é este: dar as pessoas a possibilidade de elas serem o que séo. Serem

simples, honestas (Assis, 2011c).

Utopia e Revolugao

Assis ndo fez escola de cinema. Estudou economia por dois anos e depois
abandonou o curso na UFPE (Universidade Federal de Pernambuco) para tra-
balhar em audiovisual. Participou ativamente de trés cineclubes, na década
de 1980, que ajudou a organizar em Caruaru e em Recife. Em entrevista ao
Correio Brasiliense enfatiza que ajudou a criar inimeros cineclubes e chegou
a ser candidato a vice-presidéncia do Conselho Nacional de Cineclubes: “na-
quela época em que todos os movimentos de esquerda estavam envolvidos

no cineclubismo. Um movimento de resisténcia pura.” (Assis, 2015).

Além disso, ia de comboio com o equipamento de projecdo para exibir
filmes na rua e em escolas de bairros periféricos da regido metropolitana.
Sempre focado no projeto de exibir e realizar o cinema no qual acredita,
Assis assume como realizador que tem uma tendéncia a tratar as questoes

de frente, provocando questionamentos:

Nao é que eu goste de ser polémico. E que as pessoas ndo assumem o
que fazem ou pensam de verdade. Nao tém respeito por si, pela obra,
pelo que compreendem com o cinema. Quero provocar o dialogo, fazer
com que as pessoas saiam do cinema e pensem: “Por que as coisas nao
mudam?”. Estudei Economia, fui do Partido Comunista Revolucionario,
mas faco cinema porque quero contribuir de uma maneira poética. Mu-
dar o pensamento das pessoas é mais importante do que chegar com
armas. Isso ndo leva a nada. O cinema pode provocar a mudanga nas
pessoas de maneira mais elegante, construtiva, de modo que vocé tenha

lazer, prazer. Mas néo gosto do rétulo de ser polémico (Assis, 2011c).
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Neste periodo de descobertas, que incluem experiéncias etilicas e sexuais, o
realizador afirma sua personalidade e introjeta suas inquietagdes, que podem

ser resumidas no pentagono “cinema-etilico-poético-revolucionério-sexual”.

A participa¢do nos movimentos estudantil, cineclubista e a a¢ao no Partido
Comunista Revolucionério®, estdo expressas na obra e na atitude do
cineasta, que sempre usa o boné caracteristico, remetendo ao iconico vi-
sual de Che Guevara e Fidel Castro, corroborando com seu compromisso

artistico-revoluciondrio.

Cinema é uma arte burguesa. Muitos fazem cinema sem compromisso
com nada, por puro diletantismo. Muitos também néo tém compromis-
so com as proprias ideias, fazem testes para saber se a montagem do
filme esta correta, mudam o filme em funcéo disso. Quando é que eu
vou fazer um filme desse jeito? Vocé tem que fazer um filme em que vocé
acredite. Se vocé se respeitar, vocé vai encontrar mil pessoas que vao

gostar de vocé (Assis, 2007).

As influéncias estéticas revolucionérias podem ser observadas na cena da
matanca do boi em um abatedouro no filme Amarelo Manga. E uma cena
crua, documental, na qual a camera acompanha de perto um magarefe
apunhalando o boi na medula até o animal cair no chéo e ser arrastado vio-
lentamente deixando um rastro de sangue pelo ambiente. Analogamente,
no filme La Hora de Los Hornos (1968), de Octavio Getino e Fernando
Solanas, obra seminal do Terceiro Cinema, ha uma sequéncia na qual varios
bois e ovelhas s@o abatidos em série, entrecortada por imagens rapidas de
propagandas de carros, refrigerantes e cigarros, resultando em uma feroz

critica aos valores da sociedade burguesa.

3. Partido politico brasileiro de esquerda, baseado ideologicamente nos principios do marxismo-
leninismo com expresséo nacional e forte penetrac@o nos meios sindicais e estudantis. Seu simbolo
¢ uma foice e um martelo cruzados com uma estrela vermelha na parte superior do martelo (simbolo
soviético), simbolizando a alianca operario-camponesa, sobre um retangulo vermelho onde esta
escrito a sigla “PCR”. Foi fundado em maio de 1966, em Recife a partir de uma ruptura do PCdoB. Ao
longo da Ditadura militar no Brasil (1964-1985), a maior parte dos militantes do PCR foi perseguida e
morta.
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E sintomatico que sua primeira curta-metragem, Henrique — Um Assassinato
Politico (1989), tenha o carater de dentincia ao retratar o brutal assassinato
do padre, que defendia ideais humanistas em plena ditadura militar, e apon-
tar para a violéncia do regime opressor. Essa curta, apesar das deficiéncias
técnicas por causa da inexperiéncia da equipe, foi muito importante por
reunir jovens estudantes de comunicac¢do que tiveram naquele momento
o0 primeiro contato pratico com a producéo e a logistica de rodagem em pe-
licula 16mm e, uma década depois, revelar-se-iam nomes expressivos do
audiovisual brasileiro como Lirio Ferreira (Baile Perfumado, 1997; Sangue
Azul, 2014), Valéria Ferro (importante diretora de som direto) e Adelina
Pontual (O Pedido, 1999; Rio Doce/CDU, 2013).

Rumo ao Terceiro Cinema

Para Getino e Solanas (1969), o Terceiro Cinema é aquele que reconhece
na luta anti-imperialista a mais gigantesca manifestagao cultural, cientifica
e artistica, como também, a grande possibilidade de construir, a partir de
cada povo, uma personalidade liberta com sua cultura descolonizada. Para
impor seus valores, o neocolonialismo precisa convencer o povo do pais de-
pendente de sua inferioridade. “Se queres ser homem?”, diz o opressor, “tens
que ser como eu, falar a minha mesma linguagem, alienar-se a mim”. Assim
os patroes culturais do pensamento moldam os paises subdesenvolvidos a
sua imagem e semelhanga, anulando qualquer trago da cultura dos povos
originérios. Do mesmo modo que néo é dono da terra onde pisa, o povo neo-

colonizado também nao é dono das suas proprias ideias.

Para o neocolonialismo os meios de comunicacdo de massa siao mais efetivos
que o napalm bombardeando a formacéo de novas consciéncias com férmu-

las narrativas e estéticas convenientes aos interesses do sistema opressor.

O poeta pode tudo. Se o cinema pode, o poeta pode mais ainda. Por isso
escolhi um poeta. £ uma homenagem aos poetas marginais de Recife,
principalmente dos anos 70, 80. E também uma forma de mostrar para

a juventude que vocé pode fazer o cinema que vocé quer. Vocé nao tem
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que seguir regras. Febre do Rato vem para cumprir essa necessidade,
essa lacuna. Assim como Hollywood tem uma férmula de argumento,
uma férmula de cinema, no Brasil temos a férmula das telenovelas — o
triangulo amoroso, o nordestino que esta f*... (risos). Por que vocé nao
inventa? Vocé tem que ter essa liberdade. Nao pode existir formula na
criacdo para o cinema. Eles inventam férmulas para se dar bem, para
ganhar dinheiro. S6 para isso. E para doutrinar as pessoas. E uma ques-
tdo de doutrina, de ideologia, mercadolégica. E uma forma de vender

guerra (Assis, 2012).

Em entrevista concedida para a série Olhar, Assis compara seu cinema ao jo-
gador de futebol Garrinha*. Quando afirma que “meu cinema é Garrinha, é
dos perdedores, que sao a maioria. E nao tem melhor que Garrincha” (Assis,
2011e), o cineasta atesta sua condi¢ao terceiro-mundista ao aliar-se com o
futebolista que foi considerado um génio dentro de campo, mas acabou con-
sumido pelo alcoolismo. Para compreender o que podemos definir como
Cinema-Garrincha é fundamental mergulhar nas condi¢oes de vida da clas-
se subalterna, que esta sempre numa posicao de conflito ou submissao ao
esquema montado pela elite dominante. A Trilogia da distopia comunga dire-
tamente com o texto de Getino e Solanas quando nega o modelo da obra de
arte perfeita, do filme redondo, articulado seguindo a métrica imposta pela
cultura dominante, seus teéricos e criticos, que funciona para inibir os ci-
neastas nos paises dependentes, sobretudo quando se tenta seguir modelos
semelhantes ao do primeiro cinema (o cinema industrial norte-americano)
em uma realidade que nao lhe oferece nem a cultura, nem a técnica, nem os

elementos primarios para realiza-lo.

Desde o primeiro longa-metragem, Amarelo Manga, a representacéo da
subalternidade na periferia brasileira se instala como mote do cinema de
Assis, que retrata a condi¢ao miseravel de suas personagens sem transfor-

ma-las em herdis ou vitimas. O visual amarelo hepatico é obra do aclamado

4. Manuel Francisco dos Santos, o Mané Garrincha ou simplesmente Garrincha foi um futebolista
brasileiro que se notabilizou por seus dribles desconcertantes apesar do fato de ter suas pernas tortas.
Morreu em 1983, aos 49 anos, em decorréncia do alcoolismo.
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diretor de fotografia Walter Carvalho, que parece metabolizar o conceito
imagético do filme através do poema Tempo Amarelo, de Renato Carneiro
Campos. Ao final da trama, Assis deixa finais abertos como feridas, pois in-
tui que a reflexdo do espectador é mais importante quando o filme termina,
quando o impacto acalma, e o entendimento sobre a realidade vivenciada
na tela pode fermentar, nas convicgdes e na alma, um embate sobre suas

proprias ideias e (pre)conceitos.

Ao oscilar entre a hipérbole freak e o naturalismo etnografico, ao con-
frontar personagens verossimeis (a crente, a bicha, o cafugu, a dona
do bar, o dono do hotel, o agougueiro) e inverossimeis (o necrofilo, a
gorda, o padre, os indios que assistem televisao no lobby do Texas Ho-
tel), o filme aponta simultaneamente para a impossibilidade e para a
urgéncia da representacéo apropriada da subalternidade, da discussao
sobre as instancias periféricas da sociedade brasileira. Ultrapassando
o aneddtico e estendendo os limites do grotesco, mas ao mesmo tempo
evitando qualquer paternalismo ou pieguice em relagdo a pobreza e a
miséria retratadas, o filme de certa forma anula as possibilidades do
sensacionalismo. Pois aqui nao é o “estilo alternativo de revista” que esta
propriamente em jogo (embora ele apareca aqui e ali), mas as tensées de

uma urbanidade periférica em carne viva (Prysthon, 2014, p. 446).

Uma das sequéncias finais de Amarelo Manga, recorre ao documental para
registrar homens, mulheres e criancas em portraits da miséria que assola a

populagéo periférica na América Latina, como afirma o cineasta:

O que gerou a sequéncia dos rostos, no final, é a impoténcia e um cha-
mado. E como se aqueles rostos dissessem: ‘Olhem para mim, eu sou
esse tipo na miséria, tenho algo a dizer, quero comer, tenho tesao, quero

me divertir’. E um grito em siléncio para chamar atencao (Assis, 2013).

Zenitais e Coletividade

Uma das marcas visuais que impregnam as realizag¢oes de Assis sao os pla-

nos zenitais, nos quais, a partir desse ponto de vista superior, temos uma
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planta baixa da a¢do, uma viséo acima do bem e do mal a espiar os simples
mortais. Esse tipo de plano (com a camera suspensa a 90 graus da a¢ao) é in-
serido na gramética visual dos filmes analisados em momentos marcantes
na narrativa: em Amarelo Manga temos um travelling zenital de um matadou-
ro de gado; em Baixio das Bestas o mesmo travelling zenital em um cinema
abandonado e, em outro momento, um zenital fixo de Maninho (Irandhir
Santos) a cavar um buraco para a construcao de uma fossa, simbolicamente
onde é depositado o excremento do mundo; em Febre do Rato, além de tra-
vellings zenitais pelo galpao onde mora o quarteto de amigos que socializam
a vida, temos o emblematico plano zenital fixo (que se repete vérias vezes ao
longo do filme) do tonel onde Zizo satisfaz sexualmente as sexagenarias da
vizinhanca. Essa caracteristica estilistica recorrente é fruto de um trabalho
artistico coletivo, no qual se repetem os mesmos colaboradores, além do
guionista Hilton Lacerda e do fotografo Walter Carvalho, também, Renata
Pinheiro como diretora de arte, Julia Moraes como assistente de direcao e
produtora, e, no elenco, a presenca obrigatéria de Matheus Nachtergaele,

Conceicao Camaroti, Jones Melo, entre outros.

Eu s6 acredito em coisas que vocé faz juntando amigos, pessoas que
confiam, que acreditam, que fazem com que esse cinema seja delas tam-
bém. Isso é um processo meu que sempre preservei, que sempre lutei
e que conquistei. E uma conquista ter um Walter Carvalho, ter uma Ju-
lia Moraes, ter um Mateus Nachtergaele, um Irandhir (Santos), ter uma
Renata Pinheiro, ter um Hilton Lacerda, ter Wils@o, que é um grande
maquinista que luta pelo plano. Todos tém que saber que o filme é deles

(Assis, 2010).

Febre do Rato conta a estoria de Zizo, artista que espalha sua poesia e suas
verdades pelas ruas e suburbios do Recife a personificar em carne, osso e
alma o manifesto do terceiro cinema na medida em que encarna os ideais
subversivos propostos pelo texto de Getino e Solanas e (re)vive a utopia re-
volucionéria. Na narrativa do filme, o artista marginal é a representacéao
simbdlica do homem livre e insere a sua obra poética no processo de liber-

tacdo, colocando-a, antes que em func¢ao da arte, em fun¢éo da prépria vida
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em si, assim como Assis que, enquanto artista, se opoe de forma estética e
ética aos padroes impostos pela industria cinematografica. O realizador ex-
pressa a cultura daqueles que vivem a margem de maneira intrinseca, sem
concessoes, e faz uma radiografia das camadas excluidas da sociedade ao
mesmo tempo em que defende uma posicao libertaria em relacéo a politica,

aarte, a vida e ao amor.

A vida é assim, dura, aspera. Meus filmes nao séo violentos, sao fortes.
Eu ndo sou um bicho papéao dos cinemas, mostro a verdade. Ninguém se
choca com a violéncia que o noticiario televisivo mostra o dia inteiro. O
problema é que as pessoas est@o acostumadas com as fantasias das no-
velinhas bonitinhas da Globo. Tenho na cabe¢a a imagem daqueles pais
que estao com seus filhos vendo TV na sala e quando chega uma cena
de sexo, de violéncia, eles mandam os filhos para o quarto, mudam de
canal. A gente ndo pode mudar o canal da vida e ela é assim, a realidade

crua tem violéncia, tem sexo, tem tudo isso (Assis, 2011d).

Febre do Rato foi filmado em preto-e-branco contrastado e essencialmente
com a camera na mao, o que remete de imediato a fotografia de La Hora de
Los Hornos (1968), de Getino e Solanas; Terra em Transe (1967), de Glauber
Rocha e Memdrias del Desarrollo (1968), de Tomas Gutiérrez Alea. Podemos
destacar, também, a aproximagao com o género documentario na sequéncia
na qual Zizo e sua trupe fazem um manifesto anarco-artistico durante o
desfile militar de 7 de setembro, data que marca a independéncia do Brasil,
onde soldados e veiculos de guerra exibem o seu potencial bélico para a po-
pulacéo no centro da cidade do Recife. A equipe de produgao mobilizou-se
como em uma operacéo de cine-guerrilha a intervir na realidade e trans-
formar a filmagem em um cine-ato e/ou a vida em um enorme cenario a
céu aberto, no qual técnicos e artistas, que comungavam um mesmo ideal
revolucionario-cinematografico, participaram efetivamente deste momento
documental (que integra uma obra de fic¢do) em uma cidade viva, a conver-
ter-se em algo indigesto para o sistema, levando parte do publico que estava
presente ao evento a intervir coletivamente na obra de forma catértica, mes-

mo sob a repressao militar.
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Estavamos filmando nas ruas do bairro Boa Vista, no Recife. Era uma
sequéncia em que o Zizo incita as pessoas a tirarem as roupas para se
despirem de sua simbologia social. Era 7 de setembro, Dia da Indepen-
déncia. A cidade em geral fica vazia. E nés fechamos todas as ruas ao
redor. Pagamos por isso. A prefeitura ndo s6 nao deu um tostéo para o
filme como ainda nos obrigou a pagar para poder fechar as ruas e filmar.
Alguém, no entanto, ligou para a policia e fez uma dentncia. E a Policia
Militar apareceu. Eram uns dez carros e outras motos. Quiseram levar
o Irandhir preso, uma das atrizes... Foi uma correria danada. A produ-
cdo tentando tirar os atores de l4... E as cameras filmando tudo. A nossa
sorte foi que o comandante da corporacgao sabia quem eu era, tinha visto
Amarelo Manga, e apaziguou os dnimos dos subordinados. Isto néo é

violéncia?! (Assis, 2010).

A luz da dramaturgia, no seu terceiro ato, Febre do Rato faz uma critica
direta a opressao policial e militar quando Zizo, ao realizar uma espécie
de atentado poético e transgressor enquanto declama uma ode ao amor li-
vre, é preso e agredido pelos guardas da policia municipal e lan¢ado ao rio
Capibaribe, onde morre afogado. Um poeta desacordado, jogado nas aguas
para ser calado, a ter seu discurso silenciado, amordagado. A vida imita a

arte e vice-versa.

Consideragoes Finais

O conceito, langado pelo préprio cineasta, de Cinema-Garrinha, que pode
ser interpretado como Cinema-Povo ou cinema que representa o subalterno
sem ridicularizé-lo em abordagens sensacionalistas, alia-se a certos pontos
ao manifesto Hacia um tercer Cine. O discurso do cineasta confunde-se com
a propria obra e a forma de interpretar o mundo que o cerca. Assis faz do
cinema um palanque para expor seu discurso politico e critico sem con-
cessoes, assim como faz o poeta Zizo, realizando um potente e catértico

“cinema-etilico-poético-revolucionario-sexual”.
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Segundo o manifesto, o cinema da Revolugéo é simultaneamente um cinema
de destruigao e construcéo. Destrui¢ao da imagem que o neocolonialismo
tem feito de si mesmo e de nés. Construcéo de uma realidade palpitante e
viva, resgate da verdade em qualquer de suas expressoes® (Solanas & Getino,
19609, p. 10).

Dessa forma, a Trilogia da Distopia submete a colonizagao das consciéncias,
a revolucdo das consciéncias. O cineasta revolucionério aventura-se com
suas observacdes subversivas, sua sensibilidade subversiva, sua imagina-

cao subversiva, sua realizacao subversiva.

Em seus filmes, como oposi¢ao ao mainstream, Claudio Assis distribui poe-
sia. Uma poesia utépica que pretende desestabilizar as velhas estruturas da
sociedade; ao 6dio, o afeto; a mordaca, o grito dos oprimidos; para matar a
sede, o lcool; para alimentar a alma, os sonhos que sao genuinos, mas que
uma elite quer diluir em litros de sabao liquido; aos conservadores, a anar-
quia. Ao pudor, pura libido; aos censores, a cara a tapa, se for preciso. Entre
zenitais, genitais e poemas, o cineasta realiza obras que exalam politica, ao

mesmo tempo em que transforma atos politicos em cinema.
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A presente publicagdo retne oito das trinta e trés comunicagdes apresenta-
das durante as XV Jornadas Cinema em Portugués que decorreram entre 3
e 5 de maio de 2022, na Universidade da Beira Interior, numa organizagao
conjunta do Departamento de Artes, da Unidade de Investigagdo LabCom -
Comunicagdo e Artes, nomeadamente o Grupo de Artes, e da Faculdade de
Artes e Letras, da Universidade da Beira Interior.

Como tem sido habito em edigdes anteriores, as XV Jornadas Cinema em
Portugués trouxeram a debate diversas questdes para uma reflexao partilha-
da e transversal das produgdes e relagdes cinematograficas entre os diversos
paises que falam em lingua portuguesa, propondo hipéteses de leitura con-
junta e complementar, pondo em dialogo investigadores provenientes de
diversas instituicdes portuguesas e estrangeiras.

A imagem da capa é do filme Do Outro Lado do Atlantico, uma obra corea-
lizada por Daniele Ellery e Marcio Camara que reflete sobre o lugar dos
pesquisadores/diretores nos processos dialdgicos de subjetivagdo (e autoco-
nhecimento), negociagdes identitdrias e culturais, observando as relagdes de
poder em jogo na feitura do documentario, na relagdo com as/os interlocuto-
ras/es. Os editores escolheram um fotograma deste filme para ilustrar a capa
deste volume porque esperam que as Jornadas continuem a ser um espago
de encontro e de didlogo entre investigadores e criadores dos varios lados do
oceano Atlantico.
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