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V COCAAL
Coloquio de Cinema e Arte da América Latina:
V Coldquio de Cinema e Arte da Ameérica Latina: Estado Critico — América Latina
Resistente

O V Coléquio de Cinema e Arte da América Latina: Estado Critico - América Latina Resistente sera
realizado entre os dias 12 e 15 de setembro de 2017, na Universidade Anhembi Morumbi - UAM, em
Sao Paulo. O evento é organizado pelo Programa de Pds-Graduacdo em Histéria da Arte e Ciéncias
Sociais da Universidade Federal de Sdo Paulo - UNIFESP, pelo Programa de Pdés-Graduacao em
Comunicacdo da Universidade Anhembi Morumbi - UAM, pelo Programa de Po4s-Graduacdo em
Integracdo da América Latina da Universidade de Sao Paulo - PROLAM/USP, pelo Grupo de Estudos
Cinema da América Latina e Vanguardas Artisticas - GECILAVA, da UNIFESP, pelo Grupo Histéria e
Experimentag¢do no Cinema e na Critica, da ECA-USP e pelo Grupo de Pesquisa Inovag¢oes e Rupturas
na Ficgdo Televisiva Brasileira da UAM.

O encontro possui catorze eixos tematicos, cuja finalidade é fazer da interdisciplinaridade o carater
fundamental do coléquio. Para além do intercambio entre dominios, trata-se ainda de romper
fronteiras para pensar o fio condutor que norteia os estudos nas diversas areas abarcadas nesta
edicao do evento. Insistimos que ainda sdo timidas as interlocu¢des com nossos vizinhos - sejam elas
dos mais variados campos do saber. No entanto, no que se refere em especial a América Latina, nossas
experiéncias historicas, politicas, culturais e emocionais sdo tdo semelhantes que se faz necessario - e,
considerando-se o contexto atual, urgente - romper fronteiras, mobilizando e difundindo as reflexdes
que estejam sendo produzidas sobre o nosso Continente.

Qual o papel do cinema, das outras midias audiovisuais e da arte na conjuntura histérica e atual do
nosso continente? Segundo Foucault, jogamos um jogo de praticas institucionalizadas e legitimadas
por consensos sociais inarticulados, jamais percebidos. Quais sdao esses consensos que se formaram e
legitimaram a dominacdo e quais os papéis desempenhados pelas midias e as artes? Nosotros da
América Latina estamos imbricados num entre-imagens, estamos no entrecruzamento do que
costumamos chamar Centro x Periferia. Projetados como descendentes da cultura latina (e, portanto,
herdeiros de Roma), nosso tempo presente possui a marca indelével do siléncio e da invisibilidade.

Nesse sentido, sabemos também que realizar uma produg¢do audiovisual e artistica é criar espagos de
visibilidade e fala. Temos a consciéncia de que o audiovisual dispara a partir de seu proprio interior
muitos olhares que se projetam contra a ordem instituida e a dominacao.

Os lugares projetados por estes olhares, em suma, sdo o cinema, as produgdes audiovisuais e as artes
que nos propomos aqui a conhecer e pensar.

Os eixos que compdem a programagdo do coléquio sdo: Cinema, arte e antropologia; Cinema e artes
visuais; Audiovisual, estética e politica; Cinema, arte e histéria; Cinema, arte e literatura; Cinema e
psicandlise; Cinema e artes cénicas; Cinema e som; Cinema, televisio e novas midias; Cinema e
movimentos sociais; Cinema contemporaneo e géneros cinematograficos; Arte e cinema experimental
na América Latina: histéria e critica; Cinema, economia e politica cultural; Cinema na América Latina:
historia e historiografia.

Palavras-chaves: Cinema, Artes, Audiovisual, América Latina, Cocaal
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PRIMEIRO DIA - 12 de setembro de 2017

CREDENCIAMENTO

Abertura do Coldquio: Estado Critico, América Latina Resistente
Profa. Dra. Yanet Aguilera (PPGHA/UNIFESP - Brasil )

Profa. Dra. Dilma de Melo e Silva (PROLAM/USP - Brasil )

Prof. Dr. Rubens Machado Jr. (PPGMPA/USP - Brasil)

Profa. Dra. Laura Loguercio Canepa (PPGCOM/UAM - Brasil)

https://youtu.be/pjivyazv5Is
Conferéncias: Articulagdes entre o passado e o presente na América Latina
Profa. Dra. ANA LAURA LUSNICH (UBA - Argentina)
Todo estd guardado en la memoria, suefio de la vida y de la historia: el devenir de las
imdgenes en los afos de la ultima dictadura militar argentina
Prof. Dr. ISMAIL XAVIER (USP - Brasil)
O passado no presente: a arqueologia urbana de O som ao redor e as figuras do
ressentimento

Abertura solene

Apresentagao musical

Prof. M.S. Fernando Elias Llanos (USP - Brasil)

Projecao de filme e Instalacao Artistica

El dia de las comadres (Wanda Lopes Trelles, ARG, 2016, 24 min)
Cdmera de Segurang¢a (Naine Terena de Jesus e Téo Miranda, Brasil)
Debate

Profa. Dra. Naine Terena de Jesus e Wanda Lopes Trelles
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SEGUNDO DIA - 13 de setembro de 2017
PROGRAMACAO RESUMIDA

4° Feira—13/09 — 9h

Sessao Debate 1:

Prof. Dr. Fabian Nufiez (UFF - Brasil)

A Desideria: comédia urbana e condigdo feminina no Chile dos anos 1940

Prof. Dr. Alvaro Vasquez Mantecon (UAM - México)

El cine experimental en super 8: México y la perspectiva latino-americana

Prof. Dr. Afranio Mendes Catani (USP - Brasil)

Um pouco de histdria do cinema argentino: José Martinez Sudrez (1925) - diretor, produtor
e docente

4° Feira — 13/09 — 10h30min — CAFE

4° Feira—13/09 — 11h - AUDITORIO

Sessao Debate 2

Profa. Dra. Denise Tavares (UFF - Brasil)

Homens ocednicos e sonhos desenhados nas pedras: A consagragéo da natureza nos
documentdrios de resisténcia na América Latina

Prof. Dr. Francisco Javier Ramires Miranda (UAM - México)

Modernidad mexicana: cine y literatura en la transicion de los afios sesenta

Profa. Dra. Hadija Chalupe (UFF - Brasil)

As contradi¢ées da internacionaliza¢do do capital — O surgimento do Mercosul e o come¢o
de um novo horizonte para a realizagdo audiovisual

4° Feira—13/09 — 14h — SALAS 1 a 8 (52 andar)
SESSAO EIXOS TEMATICOS 1

4° Feira —13/09 — 15h30min — CAFE

4° Feira — 13/09 — 16h00min — SALAS 1 a 8 (52 andar)
SESSAO EIXOS TEMATICOS 2

4° Feira—13/09 — 18h - CAFE
4° Feira—13/09 — 19h - AUDITORIO

Sessao Especial: Arte, Cinema, Antropolgia
Profa. Dra. Luz Mdnica Villarroel Marquez (UCHILE - Chile)
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Modelo para armar: hacia una configuracion de la produccion de cine documental silente en
Chile

Profa. Dra. Annateresa Fabris (USP -Brasil)

Em busca do pai perdido

Prof. Dr. Edgar Teodoro Da Cunha (UNESP - Brasil)

Antropologia e imagem

TRABALHOS APRESENTADOS NOS EIXOS TEMATICOS
4° Feira — 13/09 — SESSAO 1 — 14h a 15:30h

SALA 1 - ESTETICA E POLITICA 1

Alegoria e o Luto no Nuevo Cine Latino Americano

Guilherme da LUZ

Armand Gatti em Cuba

Nicolau Bruno de Almeida LEONEL (USP)

Articulagoes entre desejo e politica no cinema de Carlos Reichenbach
Bruno Vieira Lotelli (USP)

SALA 2 - CINEMA ARTE E HISTORIA 1

O cinema no espago dos parques e saloes de novidades cariocas: um estudo sobre os
empreendimentos dos irmdos Segreto

Danielle Crepaldi CARVALHO (USP)

O filme Floradas na Serra e a construgdo da arquitetura através do cinema

Marcelo LEITE (UNIFESP)

Entre cacadas e encenag¢des — os documentarios de Mario Civelli

Leandro Cesar CARACA (Unicamp)

SALA 3 - CINEMA E ARTES VISUAIS 1

Documentario; videoarte: do Brasil para o mundo, do mundo para o Brasil

André HALLAK (UFRJ)

A relevancia do cinema experimental em museus e centros culturais de arte
contempordnea

Damaris de Lima SANTOS (UNIPAMPA) e Carla Daniela Rabelo RODRIGUES (UNIPAMPA)
Do cinema a instalagdo: a utilizagdo do documentdrio audiovisual como recurso
expressivo na arte

Jamer Guterres de MELLO (UAM) e Davi Marques Camargo de MELLO (UAM)
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SALA 4 - CINEMA E GENEROS CONTEMPORANEOS 1

Xlll Fantaspoa: a hora e a vez das mulheres no cinema fantastico
Rosangela FACHEL (URI)

Queer as a folk e Hoje eu quero voltar sozinho: narrativas fora do armario
Rosangela FACHEL (URI) e Eduardo GARLET (URI)

Sentido e errdncia na cidade contempordnea: 25 watts e La vida util
Marina Soler JORGE (UNIFESP)

SALA 5 - ARTE E CINEMA EXPERIMENTAL 1

O filme ensaio de Zé do Caixdo

André Renato OLIVEIRA SILVA (UNIFESP)

A representacgdo da guerrilha nos cinemas brasileiro e argentino

Estevao GARCIA (IFG)

Entre el museo e la calle: disputas estético-politicas em torno al cine expandido em
Ecuador

Miguel ALFONSO BOUHABEN (ESPOL/UArtes, Equador)

SALA 6 - CINEMA, ECONOMIA E POLITICA CULTURAL 1

Preservar es resistir. Archivos Audiovisuales, Sustentabilidad y Participacion.

Mariela CANTU (UNLP - Argentina)

Cultura e Regionalismo: o audiovisual no Mercosul.

Isabel Apel BRITEZ (UFSC)

O protagonismo do ICAU nas politicas cinematogrdficas para o documentdrio no Uruguai.
Bruno Henrique da Silva RODRIGUES (UNIPAMPA)

Producgdo e Politica Cinematogrdfica no Peru.

Carla Daniela Rabelo RODRIGUES (UNIPAMPA) e Carlos Fernando Elias LLANOS (USP)

SALA 7 - CINEMA E LITERATURA 1

Conversas textuais: a bricolagem no cinema de Jorge Furtado

Danilo Luna de ALBUQUERQUE (UAM)

Umbigo sem fundo: o dialogo dos quadrinhos com o cinema

Ana Lucia Amado Saraiva RIBEIRO (PUC-Rio)

Entre paredes? Territorios urbanos do fantdstico em Quintal e Um Ramo
Fabricio BASILIO (UFF)

SALA 8 - CINEMA E PSICANALISE 1

Biopoder e cinema: a pobreza como poténcia

Vladimir Lacerda SANTAFE (UFRJ)

O cinema como resisténcia a violéncia contra o negro na sociedade brasileira
Eduardo de Carvalho MARTINS (UFSCar) e Jaquelina Maria IMBRIZI (UNIFESP)
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Acontecimento e ruptura no filme Terra Estrangeira: do institucional ao subjetivo
Jaquelina Maria IMBRIZI (PUC-SP), Eduardo de Carvalho MARTINS (UFSCar) e Julia Dias de
CARVALHO

Representagdo das novas constituicoes familiares no documentdrio: Era uma vez o Hotel
Cambridge

Maria Noemi de ARAUJO

SALA 9 - CINEMA, ARTE E ANTROPOLOGIA 1

Reflexdes sobre o modelo de etnoficg¢do pensado no documentdrio de transfic¢éo
Fernando FILHO (UNIFESP)

K-WA

Seiji WATANABE (PUC-Rio)

Pifando a antropologia: glitch art, escrita e experimentagoes etnogrdficas

Bruno Pereira de ARAUJO (UNIFESP) e Vinicius Alencar da SILVA (UNIFESP)

Habitar um mundo de imagens: reflexées sobre os sentidos e sobre a imaginag¢do por
meio das fotografias de Evgen Bavcar

Rodrigo Frare Baroni (UNIFESP)

TRABALHOS APRESENTADOS NOS EIXOS TEMATICOS
4? Feira — 13/09 — SESSAO 2 — 16h a 17:30h

SALA 1 - ESTETICA E POLITICA 2

Andlise do processo de criagdo de obras realizadas por coletivos audiovisuais
independentes: perspectivas acerca de obras inacabadas

Luma Reis FERREIRA (UNIPAMPA)

Em transe-to: sobre Castro, de Alejo Moguillansky

Natalia Christofoletti BARRENHA (UNICAMP)

Afetos, corpos e espacos nos filmes Branco sai, Preto fica e Em busca da vida
Luana CABRAL (UFES)

SALA 2 - CINEMA ARTE E HISTORIA 2

O Rio capital imaginado pela critica cinematogrdfica: os casos de Rio Fantasia e Rio, 40
Graus

Eliska ALTMANN (UFFRJ)

Representacgdo da infdncia no cinema sobre as ditaduras latino-americanas 1960-1990
Eduardo Silveira Netto NUNES (UPF)

Reutilizagdo dos filmes de familia e a constru¢do da memoria

Vanessa RODRIGUES (UFJF)
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SALA 3 - CINEMA E ARTES VISUAIS 2

(Trans)tornar (a)o tempo e (a) a imagem

Danusa Depes PORTAS (PUC-Rio)

Circulo magico: imagem-texto em ruinas

Samyres AMARAL (PUC-Rio)

Entre tradi¢do e modernidade: a questdo da identidade latino-americana em Bulto
Thays SALVA (UNIFESP)

SALA 4 - CINEMA E GENEROS CONTEMPORANEOS 2

O cinema de zumbi na América latina: luchadores, guerrilha e outras formas de
resisténcia

Alfredo SUPPIA (UNICAMP) e Lucio REIS FILHO (UAM)

Do terror ao terrir: rindo dos proprios medos em um género cinematogrdfico
Jordane Trindade de JESUS (UFJF), Alexandre Mendes MUCHON (NIAC) e Natan Franco
MARTINS (NIAC)

Regresso macabro: os novos filmes brasileiros de horror

Lucas Procépio CAETANO (UNICAMP)

SALA 5 - ARTE E CINEMA EXPERIMENTAL 2

Exposed, o agit-prop obscuro, e o controverso cinema de intervengdo politica durante a
ditadura militar brasileira

Rubens MACHADO Jr. (USP)

Os curtas metragens de Luiz Rosemberg Filho e a estética da colagem

Renato COELHO (UNICAMP/UAM)

Filme-ensaio e identidade latino-americana no documentdrio Rocha Que Voa

Djair Britto (UNIP)

SALA 6 - CINEMA, ECONOMIA E POLITICA CULTURAL 2

Efeitos das politicas publicas sobre o desenvolvimento do cinema em Minas Gerais:
Programa Filme em Minas

Vanessa SALLES (FUMEC), Juvéncio Braga de LIMA (UFLA), Claudio Santos RODRIGUES
(UEMG) e GIULIA PEREIRA BRITO

Politicas Publicas no Audiovisual: o caso SPCINE.

Maria Cristina MERLO (UAM)

Brasil e Franga: da coprodugdo a distribuigdo.

Belisa FIGUEIRO (UFSCar)

SALA 7 - CINEMA E LITERATURA 2
Doramundo: um didlogo entre Geraldo Ferraz e Jodo Batista de Andrade
Ana HOFFMAN
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Travessia e(m) risco

Bruna FREITAS (UFF)

A carne do mundo

Mariana PERELLO (PUC-Rio)

SALA 8 - CINEMA, TELEVISAO E NOVAS MIDIAS 1

A representatividade no audiovisual: como a webserie Romeu & Romeu levou o debate
LGBT para o youtube

Paulo Victor Trajano Mathias Duarte (UAM)

Cultura colaborativa no projeto transmidia @julietacapuleto

Vicente Gosciola (UAM)

Panorama da animagdo brasileira nos anos 2000

Genio NASCIMENTO (UAM), Marcos Guio de CAMARGO (UAM), Stephanie WATANABE
(UAM) e Laura Loguercio CANEPA (UAM)

SALA 9 - CINEMA, ARTE E ANTROPOLGIA 2

Imagens retomadas: a experimentagdo no filme Nhande Ywy

Ana Lucia FERRAZ (UFF)

Jean Rouch Revisitado

Debora Costa de FARIA (UNIFESP)

Nego Fugido e trabalhadores da cultura: corpos e equivocos nos encontros operados pela
Antropologia

Carolina de Camargo ABREU (USP)

Duas pedagogias ou o cinema como abertura para o outro

Samuel LEAL (UFF)
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TERCEIRO DIA — 14 de setembro de 2017
PROGRAMAGCAO RESUMIDA

57 Feira — 14/09 — 9h — AUDITORIO

Sessao Debate 4

Profa. Dra. Mariana Amieva Collado

El Amateur avanzado en el cine uruguayo de los 50 (UNLP — Argentina)

Profa. Dra. Mariarosaria Fabris (USP — Brasil)

Rosselini nos tropicos

Profa. Dra. Maria Gabriela Aimaretti (UBA — Argentina)

Figuraciones de la protesta y el conflicto social en el documental boliviano: de Las banderas
del amanecer (Grupo Ukamau, 1983) a La marcha por la vida (Alfredo Ovando y Roberto
Alem, 1987)

5% Feira — 14/09 — 10h30min — CAFE

52 Feira — 14/09 — 11h — AUDITORIO

Sessao Debate 5

Prof. Dr. Mariano Mestman (UBA — Argentina)

Cines del 68: Experimentacion, contracultura y politica en América Latina
Prof. Dr. Tunico Amancio (UFF — Brasil)

A dobra da historia, a dobra da tela

Prof. Dr. Ricardo Miguel Haye (UNC — Argentina)

Lo fantdstico como disparador de reflexion

5° Feira — 14/09 — 14h — SALAS 1 a 8 (52 andar)
SESSAO EIXOS TEMATICOS 3

5% Feira — 14/09 — 15h30min - CAFE

5° Feira — 14/09 — 16h — SALAS 1 a 8 (52 andar)
SESSAO EIXOS TEMATICOS 4

5° Feira — 14/09 — 18h — AUDITORIO
Café e Langamento de livros

52 Feira — 14/09 — 19h — AUDITORIO
Sessao de Filmes Super-8
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TRABALHOS APRESENTADOS NOS EIXOS TEMATICOS
5% Feira — 14/09 — SESSAO 3 — 14h as 15:30h

SALA 1 - ESTETICA E POLITICA 3

Brasil em Transe: o Estado de Excegcdo Permanente em Glauber Rocha e Giorgio
Agamben

Vinicius Fernandes da SILVA (PUC-SP)

Brasil S/A: a longa duragdo da barbdrie do capital

Fernando FRIAS (USP / UNIFESP)

Filhas do Vento e o Cinema Engajado de Joel Zito Araujo

Elaine de Souza Pinto RODRIGUES (UNINCOR)

SALA 2 - CINEMA, ARTE E HISTORIA 3

As "micronarrativas da libertagdo" no Noticiero ICAIC latino-americano
Alexsandro de Sousa e SILVA (USP)

Canoa (1975) e os ecos do contorno ano de 1968 no México

Vanderlei Henrique MASTROPAULO (USP)

Mi Hermano Fidel: a emog¢do como estratégia no documentadrio politico
Marcelo Vieira PRIOSTE (PUC-SP)

SALA 3 - CINEMA E ARTES VISUAIS 3

Andlise e realizagdo de uma obra que resiste

Ayla Yumi HIGA (UNICAMP)

Ressuscita-me: vanguardas, super 8, poesia, memoria e resisténcia

Renato COELHO (UNICAMP / UAM), Ivan Ferrer MAIA (UAM) e Ricardo MATSUZAWA (UAM)
Imagens efémeras: intervengoes urbanas através da projecdo de imagens

Natdlia VIANNA (UNIFESP)

SALA 4 - CINEMA E GENEROS CONTEMPORANEOS 3

O retorno dos reprimidos: ressentimento social em O Som ao Redor e Bem Perto de
Buenos Aires

Fernanda Sales ROCHA (USP)

Experiéncia afetiva na estética da superficie em Boi Neon e Mate-me por favor
Marilia Xavier de LIMA (UAM)

Favela movie como retrato de um Brasil violento: estereodtipo ou militéncia?
Rogério Bianchi de ARAUJO (UFG)

SALA 5 - CINEMA, TELEVISAO E NOVAS MIDIAS 2
O uso da transmidia no audiovisual latino-americano
Jaqueline de OLIVEIRA (UAM)
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Saberes e quehaceres: documental interactivo

Ana Teresa ARCINIEGAS (UAB, Colémbia)

Publicidade e consumo na inféncia: é possivel uma propaganda ética para os pequenos?
Deividi de Santana SILVA (UNIFESP)

SALA 6 - CINEMA NA AMERICA LATINA — HISTORIA E HISTORIOGRAFIA 1

Apresentagdo do eixo temadtico Cinema na América Latina — Historia e Historiografia
Sheila SCHVARZMAN (UAM) e Carlos Roberto de SOUZA (UFSCar)

Amor maldito: estratégias de circulagéo de um drama lésbico em meio a pornochanchada
Giovanna Picango CONSENTINI

Israelenses e palestinos: representagdo do conflito no filme Nosotros Ellos y Yo

Claudinei LODOS (UNIFESP)

Aclamacgdo e censura ao filme A Batalha de Argel no Uruguai, em 1968: o perigo do
‘cinema insurgente’

Mariana VILACA

SALA 7 - CINEMA E ARTES CENICAS 1

Jogo de cena: um outro olhar sobre a entrevista no documentdrio
Helena Oliveira Teixeira de CARVALHO (UFJF)

La Venusina e a cdmera: videodanza da artista mexicana Pola Weiss
Vivian Berto de CASTRO (UNIFESP)

Poética, estética, politica: interpelagoes ao olhar e ao pensamento
Maria Elisa Rodrigues MOREIRA (UFMT)

SALA 8 - CINEMA E MOVIMENTOS SOCIAIS 1

A produgdo filmica, yawar mallku, "sobre", "com" e "da" comunidade

Eliany Salvatierra MACHADO (UFF) e Vanessa Caroline de ALMEIDA E ALCANTARA (UFES)
As periferias no cinema de Carlos Reichenbach: um olhar de afeto

Giovani LIMAO (UAM)

El cine y los movimentos sociales en el México actual

Aleksandra Jablonska (UAM — México)

TRABALHOS APRESENTADOS NOS EIXOS TEMATICOS
5% Feira — 14/09 — SESSAO 4 — 16h as 17:30h

SALA 1 - ESTETICA E POLITICA 4

Loucura e tragédia: o espetaculo no cinema documental

lago REZENDE (UFJF)

Entre imagens, vozes e siléncios eloquentes de El boton de nacar
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Ana Daniela de Souza GILLONE (FIAM-FAAM)

Estética e politica no documentario de Eduardo Coutinho: Consideragdes sobre Santo
Forte e Babilonia 2000

Polyanna Aparecida Silva (UniCor) e Thainara Cazelato (UniCor)

Estética politica: convivios familiares inscritos em espagos domésticos do novo cinema
argentino: Aristarain, Martel e Trapero

Aline VAZ (UTP)

SALA 2 - CINEMA, ARTE E HISTORIA 4

Coronel, carreiro e o carro de bois na estética mauriana

Sérgio CESAR JUNIOR (UNIFESP)

Do congresso ao Alamo: Davy Crockett e a construgdo do herdi na fronteira do cinema
norteamericano

Breno GIROTTO (UNESP)

Herangas do nuevo cine latino-americano: do terceiro mundismo a redemocratizagdo
Renato LOPES (UNIRIO)

SALA 3 - CINEMA E ARTES VISUAIS 4

O memorial da resisténcia e as resisténcias urbanas

Manoela Rossinetti RUFINONI (UNIFESP)

Para além da sala escura: encontros entre cinema e escola a partir da criagdo de imagens
Marina Mayumi BARTALINI e Wenceslao Machado de OLIVEIRA JUNIOR

Dispositivos do encontro com o sujeito filmado: a indagag¢do como abertura ao devir do
outro

Tatiana Vieira LUCINDA (UFJF) e Nilson Assuncao ALVARENGA (UFJF)

Quando expandimos os limites dos sentidos

Elis Crokidakis CASTRO (Estdcio de Sa), lvana GREHS (Estacio de S4) e Daniela PASTORE
(Estacio de S3)

SALA 4 - CINEMA, TELEVISAO E NOVAS MIDIAS 3

Alice Entre dois mundos: (Des) encontros entre a série da HBO e Alice no Pais das
Maravilhas, de Lewis Carroll

Danieli dos Santos PIMENTEL (PUCRS) e Luiz Guilherme dos SANTOS JUNIOR (PUCRS)

A ficgdo na era do streaming: transnacionalismo, interculturalismo e transmidiagdo nas
produgodes da Netflix e HBO para a América Latina

Luiza Luzvarghi (CELACC — FMU)

O campo religioso na animagdo cinematogrdfica

Carla MASSOLA (UAM)
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SALA 5 - CINEMA NA AMERICA LATINA — HISTORIA E HISTORIOGRAFIA 2
A poética constelar e espectral de O botao de pérola

Julia VILHENA

El sanatério: uma reflexdo sobre o novo cinema costa-riquenho

Juliana Borges MONTEIRO (UAM) e Marilia FOLGONI (UAM)

O Jeca que virou cultura

Celso SABADIN (UAM)

SALA 6 - CINEMA E ARTES CENICAS 2

A cor no figurino do Diabo de O Auto da Compadecida
Paula Guimardes de OLIVEIRA (UFJF)

Experiéncias audiovisuais na cena teatral

Jair Sanches MOLINA JR (USP)

Glauber Rocha, teat(r)o oficina e a epifania final
Josafa VELOSO (UFF)

SALA 7 - CINEMA E MOVIMENTOS SOCIAIS 2

O audiovisual de atragoes e o excesso como retorica: uma reflexdo sobre o discurso
audiovisual a favor do impeachment

Adil Giovanni LEPRI (UFF)

Producgdo e difusdo videogrdfica como mecanismo de agdo zapatista

Luciana de Paula FREITAS (UFES)

Filme-ensaio na América latina — uma comparacgédo entre Cabra marcado para morrer, de
Eduardo Coutinho, e Nostalgia da luz, de Patricio Guzman

Jodao KNIJINK (UNIP)

SALA 8 — CINEMA, ECONOMIA E POLITICA CULTURAL 3

Elas na Diregdo: produgdo e politica cinematogrdfica brasileira por e para mulheres.
Milena Cristina Prado de ALMEIDA (UNIPAMPA)

Politica cultural e cinematogrdfica para Lésbicas.

Thais Fernanda RAPOSO (UNIPAMPA)

Coletivo Nos Madalenas - Mulheres Negras no fazer cinematogrdfico num cenadrio de
auséncias em politicas publicas.

Karina Constatino BRISOLLA (UNIPAMPA) e Gezilane Silvestre da SILVA (UNIPAMPA)
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QUARTO DIA - 15 de setembro de 2017
PROGRAMAGCAO RESUMIDA

6° Feira, 15/09 — 9h — AUDITORIO
Sessao Debate 6:
Profa. Dra. Cynthia Sarti (UNIFESP)

Violéncia, testemunha e alteridade

Prof. Dr. Jens Baumgarten (UNIFESP)

Arquitetura e monumentos do trauma e da distopia - algumas reflexées
Prof. Dr. Mauro Rovai (UNIFESP)

Breves apontamentos sobre violéncia e audiovisual

Prof. Dr. Bruno Konder Comparato (UNIFESP)

Joana d’Arc: a verdade ndo estd nos autos

6° Feira, 15/09 — 10h30 — CAFE

6° Feira, 15/09 — 11h — AUDITORIO

Sessao Debate 7:

Profa. Dra. Marina Tedesco

Mulheres atrads das cGmeras: a presenca feminina na direcéo de fotografia de longas-
metragens ficcionais brasileiros

Profa. Dra. Karla Holanda

Personagens femininas no documentdrio brasileiro - anos 1960

Profa. Dra. Stella Maris Poggian

El cine latinoamericano: ¢La pregunta o el secreto de sus ojos?

6° Feira, 15/09 — 14h — SALAS 1 a 8
SESSAO EIXOS TEMATICOS 5

6° Feira, 15/09 — 16h — SALA 3
Encontro dos grupos de pesquisa

6° Feira, 15/09 — 16h — AUDITORIO

Streaming: https://youtu.be/L 2FfotV3xQ

Palestra de encerramento — AUDITORIO

Prof. Dr. Diego Fernando Montoya Bermudez (EAFIT — Colémbia)
As webséries da América Latina

FESTA DE ENCERRAMENTO
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TRABALHOS APRESENTADOS NOS EIXOS TEMATICOS
6° Feira —13/09 — SESSAO 5

SALA 1 - ESTETICA E POLITICA 5

Espago como politica no cinema da América Latina

Marilia Bilemjian GOULART (USP)

Interespago da cena: lugar e paisagem em A falta que me faz

Helena Augusta da Silva GOMES (UFMG)

O cinema do entrelugar

Angelita M. BOGADO (UFBA)

De raizes e rezas, entre outros: reflexoes sobre a voz na obra de Sérgio Muniz
Felipe Corréa Bonfim (UNICAMP/UAM)

SALA 2 - CINEMA ARTE E HISTORIA 5

Tempo suspenso: a repressdo sob o olhar superoitista brasileiro e mexicano
Marina da Costa CAMPOQOS (USP)

Uma andlise de No Paiz das Amazonas: passado e futuro vislumbrados em filme
Sdvio Luiz STOCO (USP)

O sorriso barroco: ironia e melancolia em Julio Bressane

Fabio CAMARNEIRO (UFES)

SALA 3: CINEMA NA AMERICA LATINA — HISTORIA E HISTORIOGRAFIA 3

O ator e o cinema moderno: a contribuigdo de Luiz Carlos Maciel

Anna Karinne BALLALAI

Das lagrimas a indiferen¢a

Luis Alberto ROCHA MELO (UFJF)

A elite carioca, o cinema e o automovel em circuito de Séo Gongalo (Paulino Botelho,
1909)

Carolina Azevedo DI GIACOMO

SALA 4 - MESA INTERTEMATICA 1

Arte em imanéncia: ou da insensibilidade a sensibilidade: postais para Charles Lynch
Ciro LUBLINER (UFRJ)

Vende-se carne rebanho Xingu: vale quanto pesa

Giovanna de Souza CORBUCCI (UFRJ)

Um apocalipse ou 'o que foi que aconteceu?": o adeus a linguagem de Glauber Rocha
Bruno FABRI (UFRJ) e Marco Tulio ULHOA (UFF)

SALA 5 - MESA INTERTEMATICA 2
Materialidades, impurezas, ambiéncias e atmosferas no curta-metragem Ventura
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Guilherme de Souza Castro (UAM)

Eduardo Coutinho e a poética do invisivel

Rafael de Almeida Moreira (UniCor)

Imagens do Inconsciente e Posfdcio: a for¢ca expressiva das md@os
Luciano Viegas da SILVEIRA (UFMG)

SALA 6 - CINEMA E SOM

Exercicios de escuta no ensino de trilha sonora

Alexandre Marino FERNANDEZ (UAM)

Flutuagoes de tempo e espago por meio do som: voz e musica em Familia Rodante
Debora Regina TANO (UFSCar)

Por uma subjetivagdo dos sons no mundo: andlises sobre a estética sonora no nuevo cine
argentino

Roberta Ambrozio de Azeredo COUTINHO (UFPE)

Musica e som em trés documentadrios brasileiros curtas-metragens 1959

Luiza Beatriz ALVIM (UNIRIO)
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O AUDIOVISUAL DE ATRAGOES E O EXCESSO COMO RETORICA: UMA REFLEXAO SOBRE O DISCURSO AUDIOVISUAL
A FAVOR DO IMPEACHMENT

Adil Giovanni LEPRI

Doutorando em Comunicagdo pelo PPGCOM/UFF

adillepri@gmail.com

RESUMO

Este artigo deseja produzir uma reflexdo acerca do audiovisual produzido para a internet mais identificado com
grupos conservadores que se organizaram em torno do impeachment da presidenta Dilma Rousseff. O excesso, a
retdorica melodramatica e o afeto sdo categorias privilegiadas de analise para serem aplicadas em exemplos de
videos da pagina do Facebook do movimento politico Revoltados ONLINE e da jornalista Joice Hasselman.

PALAVRAS-CHAVE
Melodrama; Audiovisual Politico; Redes Sociais; Atracdes.

RESUMO EXPANDIDO

O audiovisual feito para a internet tem cada vez mais se tornado um importante instrumento politico, e os avancos
tecnoldgicos tém facilitado e condicionado uma determinada produgdo discursiva nas redes sociais. Este artigo
pretende investigar de que forma a técnica é importante nessa equacao (LEVY, 1997), como a retdrica do excesso, a
imaginacdo melodramatica (BROOKS, 1995) e a noc¢do de cinema de atracdes (GUNNING, 2006) se articulam na
construcdo do discurso politico através do audiovisual por parte de grupos favoraveis ao impeachment de Dilma
Rousseff. O recorte traz exemplos de videos da pagina do Facebook e movimento politico. Revoltados ONLINE e da
jornalista e militante pelo impeachment Joice Hasselman.

A retdrica do excesso e os cédigos do melodrama sdo aspectos que norteiam a reflexdo, sustentada por
conceitos de Gaines (1999) como pathos do fato e mimetismo politico, bem como a no¢do de afeto encontrada em
Spinoza (2009). Dessa forma propondo uma discussdo que gira entorno do corpo como atracdo, via de regra, do ddio
como caracteristica banal (ARENDT, 1981) no discurso mais identificado com grupos a direita no espectro ideolégico.

Neste trabalho pretende-se investigar alguns exemplos de audiovisuais que parecem retomar alguns cédigos
e registros mencionados. A opgao por analisar videos produzidos por personagens e movimentos mais identificados
com valores conservadores e favordveis ao impeachment da presidenta Dilma Rousseff se da pela necessidade de
compreender como e por que se estabelece engajamento com esse tipo de audiovisual.

Os exemplos ndo constituem um amplo corpus de dados, e este artigo ndo pretende dar conta da totalidade
da paisagem audiovisual em torno do assunto do impeachment da presidenta Dilma Rousseff. A tentativa é de pingar
alguns exemplos dentre uma pesquisa exploratdria mais ampla de um panorama audiovisual presente na internet,
propondo a hipdtese de que esta estirpe de videos analisada, ainda em carater inicial, dirige uma tendéncia
relevante para o audiovisual politico na internet. Pretendeu-se entdo investigar um certo tipo de carater atracional e
alguma medida de aparecimento de cddigos melodramaticos em um certo tipo de video realizado por movimentos e
figuras mais identificados com pautas conservadoras para o pais

Mobilizando poucos recursos da gramatica audiovisual em sua forma os videos causam respostas corporeas
e engajam militancia, mesmo que de ocasido, para suas pautas e causas. A atracdo e o afeto provocam talvez
engajamentos menos racionais e mais do “coracdo”, como aponta Gaines (1999). E importante, portanto,
compreender esses audiovisuais e o que os faz dialogar com setores da sociedade para melhor compreender a
eficacia de determinados discursos no processo politico como um todo.

EL CINE Y LOS MOVIMIENTOS SOCIALES EN EL MEXICO ACTUAL
Aleksandra JABLONSKA
UPN/ UNAM
aleksandra.jablonska@gmail.com

S3do Paulo, 12 a 15 de setembro de 2017, Universidade Anhembi Morumbi. Pagina 23


mailto:adillepri@gmail.com
mailto:aleksandra.jablonska@gmail.com

V COCAAL — COLOQUIO DE CINEMA E ARTE DA AMERICA LATINA

RESUMO

En la ponencia se analizardn dos documentales mexicanos que analizan y problematizan dos movimientos sociales,
ambos presentes en el territorio del estado de Oaxaca, a partir de una metodologia interdisciplinaria que articula los
conceptos de las teorias de los movimientos sociales con las del andlisis cinematografico. Estas peliculas son
Istmenio, el viento de la libertad (2014), de Alési Dell’'Umbria, y Dios nunca muere (2013) de Roberto Olivares Y Diego
Osorno. La primera de ellas da cuenta de la postura de las comunidades afectadas por la instalacién de los parques
edlicos en el Istmo de Tehuantepec. La segunda se refiere a las acciones de protesta del sindicado magisterial, que,
junto con otros sectores de la sociedad se constituyé en la Asamblea Popular de los Pueblos de Oaxaca (APPO).
Dicho movimiento fue violentemente reprimido en 2006. A los 10 afos de la represion y mientras la impunidad para
los perpetradores de los crimenes es total, el documental trata dos temas: las causas de la movilizacién magisterial y
popular, sus repertorios de lucha y la impunidad del Estado y sus instituciones.

PALAVRAS-CHAVE
Movimientos Sociales; Cine de no- ficcién; Discurso filmico.

RESUMO EXPANDIDO

En México, el tema de los vinculos entre el cine documental y los movimientos sociales practicamente no ha sido
estudiado. A pesar de ello, la cantidad de los filmes de no- ficciéon sobre estos temas en México esta creciendo de
manera exponencial. Las preguntas mas importantes son a mi parecer: 1. ¢quién y por qué los hace?, 2. icdmo se
vinculan los cineastas con los movimientos sociales para dar cuenta de su lucha?, 3. éicdmo representan, usando el
lenguaje audiovisual, las diversos movimientos de resistencia y protesta, presentes en México?, 4. éQué tipo de
discursos desarrollan sobre dichos movimientos? ¢Estos discursos aportan algo diferente a lo planteado por la
literatura escrita?

En México, el cine documental o el cine de no- ficcidn, como ultimamente se le prefiere llamar, cobré
mucha importancia a medida que, por una parte, los conflictos sociales fueron escalando a partir de la
implementacidon de las politicas neoliberales, y por la otra parte, los sectores sociales que se declararon en
resistencia frente a dichas politicas y emprendieron diversas actividades de protesta, fueron excluidos de los medios
de comunicacién hegemonicos, asi que de otros canales de didlogo politico significativo. Armand Mattelart acufié el
concepto de “excomunicacidon” para referirse a esta situaciéon (Matellart citado por Ryan, H. E. ,2016) Las
“excomunicaciones” en América Latina, han resultado de diversos factores relacionados que incluyen la pobreza, las
inequidades persistentes en el ingreso, la marginalizacién de grupos politicos, sociales y étnicos particulares, como
legado tanto del colonialismo como del autoritarismo, asi como de una violenta supresién de la disidencia.

Otro factor que explica la explosion de las producciones documentales es el cambio tecnolédgico que abaratd
enormemente los costos de la produccidon y el creciente compromiso de personas provenientes inicialmente de las
clases medias urbanas con las luchas de los grupos sociales silenciados e invisibilizados por los medios. El impacto
definitivo, en el periodo que nos ocupa, tuvo el programa de Transferencia de Medios Audiovisuales a Comunidades
y Organizaciones Indigenas (TMA) en 1989, cuando el Instituto Nacional Indigenista fue presidido por Arturo
Warman, un destacado antropélogo mexicano.

En la ponencia se analizardn dos peliculas de no- ficcién, Istmefio, el viento de la libertad (2014), de Alési
Dell’lUmbria, y Dios nunca muere (2013) de Roberto Olivares y Diego Osorno. El primero de ellos da cuenta de la
postura de las comunidades afectadas por la instalacion de los parques edlicos en el Istmo de Tehuantepec, estado
de Oaxaca, México. La pelicula se detiene en la explicacidon de los motivos de la resistencia de los pueblos y en el
repertorio de las acciones que dichos pueblos despliegan. El discurso del filme pone énfasis en la destruccion de las
culturas indigenas de la region, en la idea del engafo al que fueron sometidos los pueblos por parte del gobierno
mexicano y las empresas trasnacionales, y en la construccion de la resistencia, que recurre tanto a los elementos
legales como a los que son considerados como ilegales. Se trata de un discurso diferente al que despliegan los
trabajos académicos sobre el tema y que, en la mayoria de los casos, sefialan, como motivos del conflicto, la desigual
distribucién de los beneficios y los impactos ambientales. El filme trata, en cambio, el problema cultural e identitario
con una enorme sensibilidad y con recursos visuales y auditivos ausentes en los textos escritos.

Dios nunca muere, se refiere a las acciones de protesta del sindicado magisterial, también en el estado de
Oaxaca, que, junto con otros sectores de la sociedad se constituyd en la Asamblea Popular de los Pueblos de Oaxaca
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(APPO). Dicho movimiento fue violentemente reprimido en 2006 (detenciones extrajudiciales, tortura, asesinatos
selectivos). A los 10 afios de la represién y mientras la impunidad para los perpetradores de los crimenes es total,
Robero Olivares y Diego Osorno filman, con el apoyo de la Comisién de la Verdad de Oaxaca, un documental sobre
dos temas: las causas de la movilizacién magisterial y popular, sus repertorios de lucha y la impunidad del Estado y
sus instituciones. De nuevo, el filme aporta elementos ausentes de los textos escritos que suelen centrarse en el
conflicto de 2006, sin evaluar sus consecuencias. La pelicula contiene las imdgenes filmadas durante la protesta y su
represién y las inserta en la narracién contemporanea de 4 familias que fueron afectadas por aquellos
acontecimientos.

EXERCICIOS DE ESCUTA NO ENSINO DE TRILHA SONORA

Alexandre Marino FERNANDEZ
Professor Universidade Anhembi Morumbi
amfernandez@anhembi.br

RESUMO

Neste artigo abordarei a utilizacdo de exercicios de escuta no ensino de Trilha Sonora aos discentes de graduagao em
Audiovisual, com objetivo de sensibilizacdo para os potenciais expressivos e informativos do som na linguagem
audiovisual. Pretendo apresentar resultados de experiéncia de por volta de 10 anos de ensino na drea. Serdo
descritos os exercicios realizados, os contextos em que estdo inseridos na disciplina e os objetivos esperados.

PALAVRAS-CHAVE
Trilha Sonora; Escuta; Experiéncia.

RESUMO EXPANDIDO
Neste artigo abordarei a utilizacdo de exercicios de escuta no trabalho com graduandos em Audiovisual, na disciplina
de Trilha Sonora. O uso dos exercicios de escuta tem como objetivo sensibilizar os alunos, através de diferentes
experiéncias com o som, para os potenciais expressivos e informativos do aspecto sonoro da linguagem audiovisual.

Ao longo de experiéncia de por volta de 10 anos de ensino para alunos de graduagdao em Comunicag¢do
Audiovisual, percebi que um dos maiores problemas é a falta de sensibilidade auditiva dos alunos, acompanhada de
um certo desinteresse pelo som em geral. Nesse percurso, experimentei diversos métodos e taticas para contornar
esse problema. Pouco a pouco, introduzi exercicios de escuta e pude perceber um grande avango no aprendizado e
na percepgao da importancia e do potencial do som na linguagem audiovisual. Desta forma cativando os futuros
criadores a terem um maior cuidado com a parte sonora da linguagem, dando uma maior atengao a esse importante
aspecto do trabalho audiovisual e permitindo a criagdo de obras com maior nivel de complexidade.

Apresentarei os exercicios que utilizo atualmente, com descrigdes de suas caracteristicas basicas, apontarei
o contexto em que estdo envolvidos na disciplina, os objetivos de tais exercicios e alguns resultados que pude
perceber ao longo dos anos com sua aplicagado.

Em primeiro lugar, é importante deixar claro que encaro a trilha sonora levando em conta a proposta de
Noel Burch, em Prdxis do Cinema, como composicdo total de todos os elementos sonoros e ndo apenas como musica
para o audiovisual.

Ao partir deste pressuposto, abordo a trilha sonora através de relagées com diferentes ambitos expressivos
e informativos, sendo eles: Som e Espago, Som e Tempo, Som e Afeto e, finalmente, Som e Semantica. Cada uma
dessas rela¢des rende uma aula de 4h/aula e um exercicio de escuta.

As aulas comegam com uma exposigdo tedrico/conceitual sobre o assunto: paisagem sonora, tempo, afetos
e escuta semantica, para depois realizar exercicios de escuta especificos para cada uma das relagdes. Apds realizar
os exercicios de escuta, abordo o uso a aplicagdo do que foi experimentado no ambito audiovisual.
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Na versdao completa do artigo, apresentarei os pormenores de cada uma das relagées acima mencionadas,
com os autores que utilizo para aborda-los, descreverei detalhadamente os exercicios realizados e os resultados
normalmente obtidos ao longo desses quase 10 anos de experiéncia didatica.

AS “MICRONARRATIVAS DA LIBERTAGCAO” NO NOTICIERO ICAIC LATINOAMERICANO, 1960-1968

Alexsandro de Sousa e SILVA
Doutorando em Histéria Social pela USP
alexsandro.dses@gmail.com

RESUMO

A apresentacdo tem como objetivo analisar uma estratégia narrativa recorrente em edi¢cdes do Noticiero ICAIC
Latinoamericano sobre os conflitos bélicos ocorridos em territério africano. O Noticiero foi o principal cinejornal
cubano, veiculado semanalmente nas salas de cinema da llha, antes das exibicbes das peliculas em cartaz, entre
1960 e 1990. De acordo com o diretor Santiago Alvarez, a principal caracteristica dos noticieros é o tratamento
criativo da informacdo, superando esteticamente a defasagem entre o fato registrado e sua exibicdo em tela. Dentro
da pauta temética, os problemas politicos da Africa foram diversas vezes representados no que chamamos de
“micronarrativas da libertacdo”: sequéncias curtas iniciadas com diagndsticos de determinado problema social e
politico e finalizadas com uma representacdo da sua resolucdo ou “o caminho” para ela. Para testar a proposicao,
analisaremos dois noticieros que se enquadram, a nosso ver, nessa forma de representacao filmica.

PALAVRAS-CHAVE
Cinejornal; Narrativa; Revolugdo Cubana.

RESUMO EXPANDIDO

O Noticiero ICAIC Latinoamericano foi o principal cinejornal cubano veiculado semanalmente nas salas de cinema da
Ilha entre 1960 e 1990. Com variada pauta de informacodes, os noticieros abordaram aspectos da realidade nacional
e internacional. A “grosso modo”, os noticieros se caracterizam formalmente pela progressiva limitacdo da voz over e
pela experimentacdo estética centrada nas “colagens” (som e imagem). Apesar das especificidades, o Noticiero ICAIC
estd inserido na tradicdo dos cinejornais internacionais que se caracteriza pela legitimacdo do poder constituido
através de noticias que, apesar de retratar eventos com certo atraso em relagdo a outras midias como os jornais
impressos e a radio, valorizavam as “virtudes” do governo e de seu povo (ARCHANGELO, 2012, p. 96-97). Segundo
Mariana Villaga (2010), Cuba tem uma forte tradicdo de cinejornais e, quando se iniciou a Revolugdo em 1959,
haviam noticiarios em funcionamento (p. 64).

O Noticiero ficou a cargo do prolifico documentarista Santiago Alvarez, que dirigiu mais de 500 edi¢Ses
(entre 1.493 edigdes) e manteve-se como o diretor institucional ao longo das trés décadas, em exce¢do nos anos
iniciais, quando Alfredo Guevara assumiu o posto. As equipes de filmagem percorrem as Américas, a Europa, a Asia e
a Africa registrando conflitos em defensa da “liberacién” do “Terceiro Mundo” (DEL VALLE DAVILA, 2012, p. 102-
103). No caso do continente africano, os noticieros exibiram distintos eventos que fizeram parte das Independéncias
e dos processos de construgdes dos Estados nacionais, como foi o caso de Argélia (independente em 1962), Guiné-
Bissau (1973) e Angola (1975), entre outros paises.

Nas matérias sobre paises da Africa, uma estratégia narrativa recorrente foi a organizacdo das imagens em
movimento de forma a apontar “solu¢des” para problemas sociais, econdmicos e politicos apresentados em seu
inicio. As “saidas” apontadas geralmente estavam vinculadas a luta armada e a nacionaliza¢do dos recursos
econdmicos. Estas sequéncias constituem o que chamamos de “micronarrativas da libertacdo”, pois sua extensdo
geralmente é restrita aos minutos que coincidem com o tempo de duragdo da matéria audiovisual, e porque ha uma
expressa defesa do socialismo conquistado pela luta armada. As “micronarrativas” ndo sdo especificas das
representacdes audiovisuais sobre a Africa, porém, dado o contexto histérico de luta pela independéncia e
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construcdo nacional no mesmo periodo de existéncia do Noticiero, elas terminam por reiterar-se ao longo dos anos.
Para exemplificar e pensar as implicagdes da mencionada estratégia narrativa, propomos analisar o primeiro
noticiero sobre eventos ocorridos em continente africano (noticiero n. 05, “Guerrillas argelinas”, Santiago Alvarez,
exibido pela primeira vez em 04.07.1960) e um “prélogo” da edicdo dedicada as lutas anticoloniais na Africa
Subsaariana (noticiero n. 409, “Semana de solidaridad con los pueblos de Africa”, mesmo diretor, 30.05.1968).

CONVIVIOS FAMILIARES INSCRITOS EM ESPACOS DOMESTICOS DO NOVO CINEMA ARGENTINO — ARISTARAIN,
MARTEL E TRAPERO
Aline VAZ
Doutoranda em Comunicagao e Linguagens pela Universidade Tuiuti do Parana
alinevaz88@hotmail.com

RESUMO

O presente estudo se propde a realizar um levantamento filmico a respeito das obras pertencentes ao Novo Cinema
Argentino, dos cineastas Adolfo Aristarain, Lucrecia Martel e Pablo Trapero. Pressupondo a recorréncia do convivio
familiar inscrito no espaco doméstico do NCA, procura-se identificar a predominancia de tematica e espacialidade
nos longas-metragens de ficcdo, dos respectivos cineastas selecionados, por meio de analise filmica das obras
argentinas compreendidas como provenientes de uma memoria pds-ditatorial.

PALAVRAS-CHAVE
Novo Cinema Argentino; Convivios familiares; Memoaria pés-ditatorial.

RESUMO EXPANDIDO

Compreendendo o espaco da morada como um lugar de abrigo e protecdo, onde pressupbe-se que a
intimidade seja invioldvel, o presente estudo propdée-se a refletir como a representacdo dos espacos internos, em
especial o espaco da casa, acontece no Novo Cinema Argentino: um cinema contextualizado por uma memoéria pos-
ditatorial, apatias e depressdes vistas e vividas aquém e além da tela, indicando uma tendéncia documentarizante,
em que a estética ficcional apresenta rastros de realidades.

Os realizadores do Novo Cinema Argentino sdo identificados, por Jens Andermann (2015), como cronistas
neorrealistas que abordam dimensdes sociais e geograficas, que surgem nas fendas neoliberais, durante os anos 90,
periodo identificado por Andrea Molfetta (2012, p. 179) por um clima de “falta de esperang¢a”, que com influéncia do
tratamento documental, inscreve para a tela do cinema espacgos da intimidade, em geral, o ambiente de morada, a
casa, dialogando ou contrastando com o cenario publico, a rua, podendo caracterizar o ponto de vista da classe
média decadente. Portanto, é possivel considerar que hd uma marca autoral na poética do cinema argentino, em
gue os cineastas “sdo cronistas da Argentina democrdtica, pds-Alfonsin e Menem. Guardam, quase todos eles, na
constituicdo de suas personagens, uma mistura de melancolia e resisténcia que é a chave do cinema argentino de
comegco do século” (MOLFETTA, 2012, p. 191).

Buscando identificar a recorréncia das representa¢des dos espagos internos, como marca autoral de
cineastas, representativos para a produgao cinematografica argentina, durante a década de 90 e inicio do século XXI,
iremos olhar para a filmografia de trés representativos cineastas argentinos: Adolfo Aristarain; Lucrecia Martel; e
Pablo Trapero. O levantamento filmico permitira a identificacdo de certas caracteristicas que pressupomos existir em
comum em obras do Novo Cinema Argentino. Para o devido estudo iremos buscar identificar a recorréncia ou ndo de
uma unidade tematica e espacial, delimitando o que compreendemos por convivios familiares em espacos
domésticos, em longas-metragens de ficcdo de producdo argentina, excluindo do presente levantamento os filmes
de curtas-metragens, filmes de documentarios e filmes de produgdes internacionais dos cineastas selecionados.
Desse modo, analisaremos a recorréncia de convivios familiares — que poderao ser identificados como voluntarios,
impostos ou abortados — em espacos domésticos de paradoxal experiéncia, pensados como lugares de abrigo e
opressdo, de movimentos afetivos e de imobilidades fisicas, em obras selecionadas do Novo Cinema Argentino.
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ENTRE IMAGENS, VOZES E SILENCIOS ELOQUENTES DE EL BOTON DE NACAR

Ana Daniela de Souza GILLONE
Professora e pesquisadora de cinema com pés-doutorado pela ECA-USP.
danielagillone@gmail.com

RESUMO

Propbe-se uma discussdo sobre a dimensdo politica das imagens e dos sons que caracterizam imagindrios e
subjetividades, em temporalidades intermitentes, em constante reorganizacdo da memdria, no filme E/ Botdn de
Ndcar (Patricio Guzman, 2015). Parte-se de uma andlise dos planos e dos dispositivos de voz e de siléncio que
configuram a paisagem indigena antiga, o passado menos distante (de opressdes da ditadura militar chilena) e os
dias atuais.

PALAVRAS-CHAVE
Cinema chileno; Politica das imagens; Ditadura militar

RESUMO EXPANDIDO

El Botdn de Ndcar se constréi pelo reconhecimento de um passado e de suas implicacdes no presente, formando um
tempo denso, onde se funde a alusdo da agua que pode contar a histéria do Chile e de toda a humanidade. Nesse
tracado, recorre-se a uma paisagem que remete ao sobrenatural, com vulcdes, montanhas e glaciares e as vozes da
populacdo indigena da Patagbnia, dos primeiros navegadores ingleses que chegaram ao pais e também a voz dos
presos politicos chilenos.

Na visdo da atual realidade, sdo os indigenas, especialistas entrevistados, e ainda o préprio narrador do
filme, que expressam vozes e pensamentos que mediam a consciéncia de um passado de opressdes. E as imagens
formalistas condensam o drama de uma realidade de indigenas extinta e também de militantes mortos durante a
ditadura, além de tornar enfatica a urgéncia da memdria e da liberacdo de vozes, em constante reorganiza¢do da
histéria.

A discussdo é sobre a politica das imagens dos planos que caracterizam imagindrios e subjetividades
decorrentes das opressdes vividas nas relagdes sociais no escravismo antigo, no colonialismo moderno, na ditadura
militar e ainda nos dias atuais. Essa perspectiva temporal sera analisada diante dos agenciamentos das imagens e
dos sons, com énfase as vozes que caracterizam o passado e as narragdes do presente.

Considera-se a seguinte observacdo de Walter Benjamin (1996): “a experiéncia que passa de pessoa a
pessoa é a fonte a que recorrem todos os narradores” para identificar as narragdes do filme, em suas experiéncias
de relatar outras vozes incorporadas a condicao da memdria da agua. E estende-se a indagagao: a caracterizagdo da
memoaria pela dgua seria um elemento potente de narragdo de um passado politico e social?

O desafio é encontrar os liames entre as questdes politicas e sociais e as formas de representa¢ao de corpos
extintos e de vozes insistentes, considerando o que essas imagens e sons provocam e como se situam na narrativa e
na histdria do Chile. As tensGes que se armam na constru¢ao de elementos subjetivos e de imaginarios sdo os
principais focos de analise, a serem trabalhados na condicdo da experiéncia do narrador e do espectador.

DORAMUNDO: UM DIALOGO ENTRE GERALDO FERRAZ E JOAO BATISTA DE ANDRADE

Ana HOFFMANN
Professora Doutora no DHA da Unifesp
hoffmann@unifesp.br
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RESUMO

Esta comunicagdo se propde a apresentar uma analise do romance escrito pelo literato, jornalista e critico de arte
Geraldo Ferraz em 1956 e que foi base para o filme homonimo de Joao Batista de Andrade de 1979. Produzidos em
dois momentos histdricos muito diversos, ambos trazem uma critica contundente a corrupgao e violéncia policial,
assim como a conivéncia social com estes procedimentos. O romance trata de uma histéria de amor adultero na
cidade de Paranapiacaba, entdo entreposto no viagem de trem entre as cidades de Sdo Paulo e Santos, trajeto feito
frequentemente pelo autor, tendo em vista que trabalhava como jornalista em ambas as cidades. Na primeira edicao,
o livro foi ilustrado pelo gravador Livio Abramo, amigo de Geraldo Ferraz, sobre quem escreveu um livro na colecao
Artistas Brasileiros Contemporaneos. Na versdo cinematografica do final dos anos de 1970, o clima noir foi mantido,
assim como a incisiva critica politica.

PALAVRAS-CHAVE
Doramundo; Geraldo Ferraz; Jodo Batista de Andrade.

RESUMO EXPANDIDO

Esta comunicacdo se propde a apresentar uma andlise do romance escrito pelo literato, jornalista e critico de arte
Geraldo Ferraz, que foi base para o filme homonimo de Joao Batista de Andrade. Produzidos em dois momentos
histdricos muito diversos, ambos trazem uma critica contundente a corrupgao e violéncia policial, assim como a
conivéncia social com estes procedimentos. O romance trata de uma histdria de um tridangulo amoroso, na cidade de
Paranapiacaba, entdo entreposto na viagem de trem entre as cidades de S3o Paulo e Santos, trajeto feito
frequentemente pelo autor, tendo em vista que trabalhava como jornalista em ambas as cidades. Na primeira
edicdo, o livro foi ilustrado pelo gravador Livio Abramo, amigo de Geraldo Ferraz, sobre quem escreveu livro em
1956.

Geraldo Ferraz teve importante atividade como jornalista, envolveu-se em atividades politicas, atuou como
critico literario e de artes plasticas e, ainda, esteve sempre presente e atuante diante dos principais eventos em
artes plasticas e arquitetura nas cinco décadas em que esteve envolvido com a vida cultural brasileira — em especial
a paulistana. Romancista de vanguarda, ficou conhecido pelo romance Doramundo, policial que trata de uma série
de assassinatos na pequena cidade de Paranapiacapa (chamada de Cordilheira), as implicagGes da sua investigacdo
junto a companhia férrea e a sociedade local, envolvendo corrupgao policial e um surpreendente conciliagdo ao
final. Em 1978 foi feita adaptagdo para o cinema por Jodo Batista de Andrade, o clima noir foi mantido, assim como a
incisiva critica politica. Assim podemos pensar em ressonancias entre o momento que o romance foi ambientado,
1937, inicio do Estado Novo, e o da produgao do filme, no final da ditadura militar.

UMBIGO SEM FUNDO: PRODUGAO DE VISUALIDADES NO CAMPO DOS ROMANCES GRAFICOS

Ana Lucia Amado Saraiva RIBEIRO
Mestranda pela Universidade Pontificia do Rio de Janeiro
ana.amado9@gmail.com

RESUMO

No cendrio contemporaneo, as histdrias em quadrinhos tém apresentado um campo bastante fértil em experiéncias
de linguagem. Nos ultimos 10 anos, os chamados romances graficos tém constituido uma novidade intermidiatica
potente, cujos procedimentos de criagdo mobilizam-se na produg¢do, ndo meramente de um /écus do visivel, mas de
um espaco de visualidades. A proposta deste trabalho é estabelecer um didlogo entre o cinema e o campo dos
romances graficos que traga a tona novas formas de se pensar o espac¢o diegético e grafico dos quadrinhos. Este
trabalho busca investigar as formas de representagao desses espacos, assumindo como objeto de analise o exemplo
especifico da obra “Umbigo sem fundo”, de Dash Shaw. Nesse percurso, pretende-se mostrar que a imagem é ela
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mesma, sobretudo, um elemento do discurso, um espaco de construcdo onde estdo presentes escolhas ideoldgicas,
narrativas, discursivas e estéticas.

PALAVRAS-CHAVE:
Estudos visuais; Romance Grafico; Espaco Diegético; Espaco Grafico; Cinema.

RESUMO EXPANDIDO

A proposta do trabalho que intenciono apresentar consiste em analisar as formas de representacdo do espaco
diegético e grafico nas histérias em quadrinhos, particularmente, nos chamados romances graficos, que, na ultima
década, tém se firmado no Brasil como potente novidade Intermididtica. Nesse percurso, buscarei salientar como,
no caso especifico do romance grafico Umbigo sem fundo, de Dash Shaw, o uso criativo desses espacos amplia o
campo imaginativo de visibilidades estabelecendo, ademais, possibilidades de um rico didlogo com os expedientes
narrativos cinematograficos. Desde o fim dos anos 1960, o cinema ndo apenas é tematizado pela fotografia mas
também a tematiza, assumindo a imagem fixa como tema e material dos filmes. Na expressdo de Philippe Dubois, a
imagem fixa encontra a cinematicidade do cinema ou o seu efeito cinema.

Umbigo sem fundo, cujos direitos de adaptacdo para o cinema foram comprados pelo empresario brasileiro
Rodrigo Teixeira, da RT Features, divide-se em trés atos e narra o reencontro da familia Loony, convocado pelos
patriarcas Maggie e David, com o intuito de anunciar seu divdrcio, apds 40 anos casados. Ao longo da historia,
percebemos a personalidade de cada integrante da familia, observando-os simultaneamente, em diferentes
paisagens, como se olhdssemos por uma espécie de olho magico, através do qual nos deparamos com temas como a
falta de unidade familiar e o autocentramento. Esta obra de Shaw constitui-se exemplar no uso dos espagos
diegéticos e graficos uma vez que, nela, o icbnico e o verbal mostram-se em relacdo de permanente justaposicao,
desinteressados, portanto, de atuarem como mera reiteracdo ou complementariedade um do outro. Beneficiam-
se desse modo de construcdo verbo-imagética tanto o desenvolvimento da narrativa quanto os comentarios acerca
do tema que é possivel ler ao longo da obra. Tal dimensao silenciosa das imagens e do texto verbal propicia, em
motivo da visualidade potente que suscitam na relacdo que estabelecem entre si, a emergéncia de sentidos que
ultrapassam o plano do visivel ou do implicito.

A presente proposta ancora-se na perspectiva interdisciplinar dos Estudos Visuais, o que permite por em
didlogo algumas ideias do campo da teoria literaria, com a teoria dos quadrinhos e da teoria do cinema. A analise do
espaco diegético e grafico nos quadrinhos, ao tomar como base o exemplo concreto de Umbigo sem fundo permite,
de um lado, contemplar as perspectivas de didlogo que se estabelecem com os procedimentos narrativos do cinema
e, de outro, perceber o campo dos romances graficos ndo apenas como um /dcus a ser visualizado, mas também
como elemento do discurso, um espag¢o de construgdao em que estdo presentes escolhas ideoldgicas, narrativas,
discursivas e estéticas. A compreensdo de tais aspectos nos quadrinhos permite atentar para a sua complexidade,
como forma de expressdo, e para as diferentes formas de leitura e interpretacdo que lhes sdo possiveis.

IMAGENS RETOMADAS: A EXPERIMENTACAO NO FILME NHANDE YWY

Ana Lucia FERRAZ
UFF/Flacso
analu0l@uol.com.br

RESUMO

Apresento uma reflexdo sobre o processo de realizacdo de um filme etnografico com os Guarani Nhandeva que
vivem na fronteira entre Brasil e Paraguai, em uma aldeia retomada no fim da década de 90. A aldeia se organiza a
partir da retomada de terras ancestrais e outras praticas que foram abandonadas durante as décadas de 70 a 90,
qguando foram removidos pelo Estado para Reservas Indigenas no Mato Grosso do Sul. Nhande Ywy articula os
relatos de um conflito pela terra com fragmentos de imagens gravados por jovens guaranis nessa situacdo. Uma
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concepgao especifica de imagem como visdao produz as decisdes sobre como atuar nas relagdes com os brancos. As
relagcbes de alteridade se multiplicam, numa politica das aliancas e composi¢cdes mais ou menos perigosas. Uma
I6gica xamanica organiza o cantar e dangar, o jerojy, como tempo de comunica¢do com os outros, nossos donos.

PALAVRAS-CHAVE
Guarani; Imagem; Luta pela terra.

RESUMO EXPANDIDO

Em Nhande Ywy, a retomada entre os guarani nhandeva é apresentada ndo apenas como um retorno as terras onde
nasceram seus pais e foram enterrados seus avds, mas também como um retorno as praticas associadas ao universo
Xxamamico, as relacdes com a alimentacdo e com os modos de transmitir conhecimento as novas geracdes. A aldeia
se organiza a partir da retomada de terras ancestrais e outras praticas que foram abandonadas durante as décadas
de 70 a 90, quando foram removidos pelo Estado para Reservas Indigenas no Mato Grosso do Sul.

A vida guarani na fronteira é experimentada como o tempo de espera pela homologacdao da demarcacao,
gue ocasiona conflitos quando os fazendeiros pagam pistoleiros para atacarem as aldeias. O territério imaginado
pelos guarani é mais amplo que o de uma aldeia, sdo percursos de viagem entre aldeias, com lugares sagrados e
aguas poderosas, cascatas, rios, lagos, dguas que crescem e tomam a terra. Itaipu é um deles. Uma cosmopolitica
dos sonhos (Glowczewski, 2015) se arma a partir de visGes que organizam grupos de parentesco.

A imagem do avd morto, enterrado no antigo territério, é o motor que faz de todos cantadores das palavras
sabias dos antigos. O sonho tem um lugar de revelacdo de mensagens a serem interpretadas e postas em acdo nas
relagbes hodiernas. Os fenbmenos naturais - o frio prolongado, a geada, um vento forte, raios e relampagos sao
sinais dos ancestrais, os que vieram primeiro.

O processo cinematografico encontra a especificidade de uma nocdo de imagem potente, criadora e
polissémica, armada a partir do universo conceitual préprio aos guarani. A imagem como visdo, ou como previsao,
tem a capacidade de indicar o que deve ser feito pela pessoa em situa¢des concretas cotidianas ou na disputa pela
terra.

O trabalho discute a experimentacdo no processo de edicdo do filme Nhande Ywy, retomando as relacoes
entre a concepgdo guarani de imagem e o processo de filmagem, interrogando as possibilidades e os estilos do filme
etnografico. Temas de etnologia indigena estdo mesclados com os debates sobre reflexividade na produgdo
antropoldgica do conhecimento em um processo de aprendizagem entre os guarani da fronteira.

SABERES Y QUEHACERES: DOCUMENTAL INTERACTIVO

Ana Teresa ARCINIEGAS

Doctora en Arte: Produccion e Investigacion Universidad Politécnica de Valencia

Profesora investigadora Artes Audiovisuales Universidad Auténoma de Bucaramanga Colombia
Aarciniegas4@unab.edu.co

RESUMEN

El trabajo es resultado de una investigacidon docente realizada por la Universidad Auténoma de Bucaramanga sobre
los saberes y quehaceres tradicionales que hacen parte del patrimonio cultural inmaterial del oriente colombiano. El
resultado es un documental interactivo que tiene como fin divulgar dos oficios tradicionales: la talla en piedra y el
tejido de artesanias en fique, a través de dos escuelas de oficios en las que los jévenes aprenden los oficios
tradicionales de los ancianos que han trabajado toda su vida en ello y que han aprendido un saber que se ha
transmitido de generacién en generacion. El proyecto tiene un objetivo didactico y divulgativo.

PALABRAS-CLAVE:
Documental Interactivo; Narracion No Lineal; Patrimonio Cultural.
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RESUMEN EXPANDIDO

Los documentales interactivos se caracterizan por no tener un camino establecido por el autor, y dejan al
espectador la capacidad de elegir entre varias rutas posibles, en ocasiones no hay un comienzo establecido y casi
nunca se tiene un final. Los audiovisuales hipertextuales requieren de un lector activo, los roles
de emisor y receptor pueden ser intercambiables, los contenidos pueden ser abiertos y dependientes de las
elecciones del usuario. En sintesis, en el esquema narrativo hipertextual nociones como centro, margen y
secuencialidad son sustituidas por la conceptos como multilinealidad, nodos, nexos y redes, que se asemejan a las
figuras rizomaticas. Los documentales interactivos permiten mostrar los relatos en distintas unidades formales y de
sentido, grabar la historia, aislar los elementos espaciales, convirtiendo el espacio y el tiempo en medios de
desplazamiento, otorgando al espectador la posibilidad de accién y toma de decisiones, potenciando su creatividad,
invitando a que el espectador participe activamente.

El objetivo general fue realizar el inventario de los oficios, saberes y quehaceres patrimoniales culturales
existentes en dos municipios de la regién de Santander al oriente de Colombia, dando como resultado el disefio y
desarrollo de una propuesta practica, un hipermedia educativo que promueve la difusién digital de dos tradiciones
artesanales: la talla en piedra y la confeccidn de artesanias en fique. El dispositivo audiovisual intenta difundir
digitalmente el patrimonio cultural colombiano, empleando recursos del arte digital en su elaboracién como
narracién no lineal, el uso de geo-localizacién, banco multimedia de imagenes e hipervinculos, imagenes 3609,
infografias, entre otros.

El uso de las tecnologias de la informacién y la comunicacién TIC en la difusidn digital y documentacion del
patrimonio cultural, sigue siendo una cuestion pendiente en Colombia. De ahi que resulte necesario el desarrollo de
estrategias audiovisuales que visibilicen los oficios tradicionales del oriente colombiano, como parte de la
divulgacidn del patrimonio cultural inmaterial.

La vigencia de estos oficios a en la regidn evidencian la continuidad de los haceres y saberes ancestrales que
dan identidad regional a las comunidades. La permanencia de estos oficios promueven una relacién entre el pasado
y el presente, lo que demuestra que el Patrimonio inmaterial de una comunidad es parte decisiva en el desarrollo de
la comunidad.

DOCUMENTARIO; VIDEOARTE — DO BRASIL PARA O MUNDO, DO MUNDO PARA O BRASIL

André HALLAK
Doutorando em Comunicacdo pela ECO-UFRJ
ahallak@gmail.com

RESUMO

Este artigo analisa alguns movimentos do cinema e da videoarte brasileiros que potencializaram conexdes entre o
documentario e as artes visuais. A partir de obras cinematograficas experimentais de Arthur Omar e Glauber Rocha
compreende-se como o cinema experimental criou uma relacdo estreita com os campos artisticos brasileiros. A
videoarte surge como importante meio de passagem da sala de cinema para as galerias. Artistas se apropriam das
cameras portateis para produzir trabalhos em video. Motivados pelos movimentos do cinema verdade francés e pela
facilidade do som direto aspectos documentais sdo incorporados a estes videos, produzindo uma grande quantidade
de trabalhos que transitam entre o documentdrio e as artes visuais. Esta passagem pode ser entendida através do
estudo de trabalhos de Sandra Kogut, Walter Silveira e Eder Santos. Compreende-se assim a entrada da imagem em
movimento e do documentario nas galerias permeia as exposi¢coes de arte contemporanea nos ultimos anos.

PALAVRAS-CHAVE
Documentario; Videoarte; Artes Visuais.
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RESUMO EXPANDIDO

Na década de 1960, no Brasil, o documentdrio se utiliza das mudancas tecnoldgicas, privilegiando a voz do “outro”
como questdo essencial para os cineastas (a entrevista é extremamente facilitada com a possibilidade do som
direto). Esses filmes eram realizados na sua maioria por diretores ligados ao Cinema Novo, que se encontrava
efervescente. No entanto, segundo Consuelo Lins e Cldudia Mesquita, autoras de Filmar o real, os documentdrios
brasileiros deste periodo seguiam caminhos diferentes dos experimentados por outros movimentos.

E também neste periodo que, segundo Arlindo Machado (2003, p. 14), “muitos artistas tentaram romper
com os esquemas estéticos e mercadoldgicos da pintura de cavalete, buscando materiais mais dindmicos para dar
forma as suas ideias pldsticas”. A convergéncia entre um universo audiovisual com aparatos mais acessiveis —
entretanto ainda preso a premissas classicas por seus realizadores — e uma comunidade de artistas sedentos por
novos meios e materiais para sua produgao, culminou no surgimento efervescente de um documentdrio critico em
relacao a sua prépria linguagem. Essa critica se dava através do experimentalismo, que voltava os olhares para o
préprio género e sua capacidade de representar determinados problemas e questdes relacionadas a experiéncia
popular.

Este artigo analisa alguns movimentos do cinema e da videoarte brasileiros a partir da década de 1960 que
potencializaram conexdes entre o documentario e as artes visuais. A partir de obras cinematograficas experimentais
de Arthur Omar e Glauber Rocha compreende-se como o cinema experimental criou uma relagdo estreita com os
campos artisticos brasileiros. A videoarte surge como importante meio de passagem da sala de cinema para as
galerias de arte. Artistas se apropriam das cameras portdteis para produzir trabalhos em video. Motivados pelos
movimentos do cinema verdade francés e pela facilidade do som direto aspectos documentais sdo incorporados a
estes videos, produzindo uma grande quantidade de trabalhos que transitam entre o documentdario e as artes
visuais. Esta passagem pode ser entendida através do estudo de trabalhos de Sandra Kogut, Walter Silveira e Eder
Santos. Compreende-se assim a entrada da imagem em movimento e do documentdrio nas galerias permeia as
exposicoes de arte contemporanea nos ultimos anos.

O FILME-ENSAIO DE ZE DO CAIXAO

André Renato Oliveira SILVA
Mestrando em Letras pela Universidade Federal de Sao Paulo
andre@ofelia.com.br

RESUMO

Este trabalho propde uma andlise e uma interpretagdo do filme Ritual dos Sddicos (“O Despertar da Besta”, 1970),
dirigido por José Mojica Marins, a partir de elementos caracteristicos do género do filme-ensaio, e utilizando como
referéncia estudos realizados por, dentre outros autores, Arlindo Machado e Ismail Xavier. Os objetivos principais
sao: situar o filme em questdo dentro do conjunto das produgdes cinematograficas realizadas durante o periodo
mais repressivo da ditadura militar brasileira (apds a implementacdo do Al-5 em 1968) que sofreram intervengdo
censoéria estatal e (ou) promoveram, em seu discurso filmico, uma critica ao regime vigente; tentar tragar os
procedimentos genéticos do filme, particularmente no que se refere ao seu aspecto ensaistico (com conteudos
notadamente politicos), apesar de José Mojica Marins ter sempre negado qualquer presenca de um discurso
“politizado” nos filmes que dirigira até entdo.

PALAVRAS-CHAVE
José Mojica Marins; Cinema Brasileiro; Ditadura Militar.

RESUMO EXPANDIDO
Os filmes do cineasta José Mojica Marins nos quais se faz presente a emblematica figura do personagem Zé do
Caixdo provocaram calorosos embates nos meios criticos de Sdo Paulo e do Rio de Janeiro durante a década de
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1960. Uns acusavam o diretor — que abandonara os estudos formais na 52 série — de “primitivo”. Uma censora do
SCDP (Servigo de Censura de Diversdes Publicas) chegou a declarar: “Se ndo fugisse a minha alcada, seria o caso de
sugerir a prisdo do produtor pelo assassinato a sétima arte, (...)”. Outros, por seu lado, ndo economizavam elogios a
“genialidade” do autor de A meia-noite levarei sua alma (1964), dentre os quais se encontrava o mais prestigiado
cineasta do momento: Glauber Rocha.

Os principais motivos dos aplausos eram: o dominio intuitivo da expressividade cinematografica em filmes
de pouquissimos recursos financeiros / materiais, realizados por um diretor de escolaridade igualmente baixa; a
criatividade pioneira na configuracdo do género do horror no cinema brasileiro, com um aproveitamento de estilos e
referéncias digno dos mais modernos principios da antropofagia cultural. No entanto, pouco se falava (e ainda se
fala) de conteldos especificamente politicos ou sociais nos filmes de Mojica, a exce¢do de alguns breves
apontamentos sugestivos, advindos principalmente do seu maior defensor na imprensa dos anos de 1960: o critico
Salvyano Cavalcanti de Paiva.

O préprio diretor declarava-se isento de posicionamentos politicos e dizia que seus filmes ndo possuiam
qgualquer temdtica ou mensagem nesse sentido; contrariava, com isso, o projeto do movimento cinematografico
mais importante da década: o Cinema Novo. Contrariava, igualmente, o movimento que surgiria mais para o final do
decénio e que veria em Mojica uma espécie de guru: o Cinema Marginal. Apesar disso, o SCDP muito interferiu em
seus filmes, exigindo cortes e mudancas substanciais de enredo, por conta dos atos violentos e da postura blasfema
do personagem Zé do Caixao, ao que o seu criador sempre acatou. Entdao, em 1970, é finalizado Ritual dos Sddicos,
qgue mal se pode classificar como filme de horror. Trata-se, antes, de um ensaio poético-experimental altamente
metalinguistico, em que autor e personagem se misturam para tecer comentdrios carregados de temas politicos e
sociais contrarios ao regime militar e a ideologia dominante. E claro que o filme serd totalmente barrado pela
censura, mesmo apos os proprios produtores acenarem com os mais diversos e largos cortes. Rebatizado de O
Despertar da Besta, o longa-metragem somente seria langcado (ndo-comercialmente) em 1983.

Assim, o propdsito deste artigo é compreender de que maneira se estrutura e se expressa o filme, em seu
carater de ensaio, relacionando-o a outras producdes do periodo que criticavam a ditadura militar; assim como
buscar indicios, na obra e na biografia do diretor, que levem a compreensao do porqué José Mojica Marins ter
abandonado a sua postura de neutralidade politico-social.

CINEMA DO ENTRELUGAR

Angelita M. BOGADO

Doutoranda em Comunicagdo e Cultura Contemporaneas pela UFBA
Professora de Cinema e Audiovisual da UFRB
angel.ufrb@gmail.com

RESUMO

O entrelugar possibilita o didlogo entre vozes e espagos dinamicos, promovendo uma passagem entre elementos
fronteiricos como presencga e auséncia, lembrar e esquecer, ficcdo e documentario. A poténcia do termo, enquanto
um espaco de interacdo, nos motivou a adotda-lo para os estudos de cinema, ndo apenas pelo seu carater agregador,
mas, sobretudo, por percebermos que as experiéncias limiares sdo uma caracteristica presente nas narrativas
filmicas contemporaneas. O conceito de cinema do entrelugar pode realizar um vasto campo de conexdes. Para este
Coléquio vamos nos concentrar em como Adirley Queirds, nos filmes A cidade é uma sé? e Branco sai, preto fica,
denuncia e desconstrdi, através da arquitetura filmica, as fronteiras histéricas que promovem a segregacdo de
classes no planalto central. Um cinema feito de planos limiares que aponta para uma zona de contato, um lugar de
passagem em que a periferia pode transbordar para o centro.

PALAVRAS-CHAVE
Documentdrio; Entrelugar; Limiar.
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RESUMO EXPANDIDO

No Brasil é significativo o nimero de produg¢es documentais que se langaram em um espacgo de transito entre o
vivido e o imaginado, muitas vezes, negociando as visibilidades e as invisibilidades da histéria como forma, nao
apenas de estar em um espaco hibrido, mas sobretudo de refletir sobre esse espaco. A paixdo de JL (Nader, C., 2014),
Orestes (Siqueira, R., 2016) e Vozerio (Seixas, V., 2016) sdo alguns dos filmes mais recentes que trouxeram
experiéncias limiares para discutir espacos fronteiricos de diversas ordens no documentario. Um cinema que quando
encontra o siléncio fala, quando se depara com histdrias ocultas as desenterra. Entre a memoria subjetiva e a
histérica, seus personagens, diretores e espectadores caminham pelas narrativas filmicas carregando as histdrias
para “além da fronteira de nossos tempos”. (BHABHA, H.)

Partimos das ideias de Silviano Santiago sobre o conceito de “entre-lugar” para pesquisar o fen6meno do
entrelugar nas producdes contemporaneas no documentdrio brasileiro. Santiago pensou o processo identitario
engquanto um tecido de ligacdo entre diferentes culturas. A poténcia do termo, enquanto um espaco de interacao,
nos motivou a adotar o termo para os estudos de cinema, ndo apenas pelo seu carater agregador, mas, sobretudo,
por percebermos que as experiéncias limiares sdo uma caracteristica presente nas narrativas filmicas
contemporaneas.

O entrelugar possibilita o didlogo entre vozes e espacos dindmicos, promovendo uma passagem entre
elementos fronteiricos como presenca e auséncia, lembrar e esquecer, ficcdo e documentario. O conceito de cinema
do entrelugar pode realizar um vasto campo de conexdes. Para esta pesquisa construimos uma ligacdo importante
entre as ideias de Santiago e o pensamento de Walter Benjamin; os conceitos de limiar e fronteira contribuiram de
sobremaneira para a andlise das obras filmicas de Adirley Queirds.

A Cidade é uma s6? pode ser visto como uma grande tensdo entre limiares e fronteiras, entre centro e
periferia. O filme mostra como a histdria e as politicas publicas governamentais da época excluiram as popula¢Ges
indesejadas do Plano Piloto. No filme Branco sai, preto fica, o tema da delimitacdo territorial é retomado, e Queirés
eleva o tom propondo sarcasticamente um futuro em que os moradores das cidades satélites precisardo ter
passaportes para cruzar a fronteira e entrar no Plano.

Para denunciar e tentar desconstruir a fronteira que promove a segregacao de classes no planalto central, o
diretor desenha uma arquitetura filmica feita no entrelugar. Sdo planos limiares que apontam para uma zona de
contato, um lugar de passagem em que a periferia pode transbordar para o centro. Através de limiares filmicos, som
e imagem, em permanente negociagdo entre o que estd ausente e presente da cena, abrem um clardo para que
histdrias silenciadas ou apagadas possam escoar e, assim, restabelecer o fluxo das narrativas, devolvendo aos
sujeitos sentimentos de pertencimento e visibilidade histodrica.

O ATOR E O CINEMA MODERNO: A CONTRIBUICAO DE
LUIZ CARLOS MACIEL
Anna Karinne BALLALAI
Doutoranda em Meios e Processos Audiovisuais pela ECA/USP.
annaballalai@gmail.com.br

RESUMO

Nosso objetivo é analisar as ideias e posicionamentos criticos desenvolvidos pelo filésofo, ator, dramaturgo e diretor
Luiz Carlos Maciel acerca do problema do ator no meio de expressdo cinematografico em dois ensaios publicados na
década de 1960: “O ator e o realismo do cinema” e “O ator e o novo realismo do cinema”. Além de constituirem uma
exce¢do no panorama dos estudos cinematograficos publicados no contexto do cinema moderno brasileiro, pelo
fato de tematizarem especificamente o problema do ator, tais ensaios nos ajudam a compreender historicamente
alguns dilemas da teoria, da critica e da realizagdo cinematografica entdo vigentes, bem como certas estratégias
propostas para supera-los, como o emprego do plano-sequéncia e do método stanislawski. Ressaltamos a brilhante
analise de Maciel em relacdo ao problema da interpretacdo do ator em cinema e suas intimas implicacGes com as
diversas ocorréncias histéricas ligadas a questdo do realismo no cinema, até o advento dos cinemas novos.
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PALAVRAS-CHAVE
Histéria do Cinema Brasileiro; Cinema Moderno Brasileiro; Ator Cinematografico.

RESUMO EXPANDIDO

Este trabalho é parte da minha pesquisa de doutorado: “O ator e o cinema moderno no Brasil”, que se encontra em
estdgio inicial e vem sendo desenvolvida no Programa de Pds-Graduacdo em Meios e Processos Audiovisuais da
ECA/USP, com a orientacdo do Prof. Dr. Rubens Machado Jr. Em certa medida, esta pesquisa retoma alguns aspectos
ja delineados em minha dissertacdo de mestrado, “O ator-em-ato: a dialética ator/personagem em Copacabana mon
amour”, sobre o processo de construcdo de personagens no longa-metragem de Rogério Sganzerla, no ambito do
cinema moderno brasileiro e do experimentalismo da Belair.

Aqui interessa-nos investigar uma figura-chave para se pensar o papel e o problema do ator no cinema
moderno no Brasil: o filésofo, ator, roteirista, dramaturgo e diretor Luiz Carlos Maciel. Nascido em Porto Alegre, em
1938, graduou-se em Filosofia pela UFRS e foi estudar na Escola de Teatro da Universidade da Bahia, fundada por
Martim Goncalves, na gestdo do reitor Edgard Santos. Maciel teve intensa participacdo na escola e inumeras
contribuicOes, entre elas o mérito de ter traduzido as obras de Brecht para o portugués, permitindo que os alunos
pudessem encena-las. Foi ator do curta-metragem Cruz na pra¢a, de Glauber Rocha. Conviveu com a geracdo que
dava impulso a chamada Nova Onda Baiana, antes mesmo que o Cinema Novo se consolidasse como um grupo de
realizadores mais ligado ao Rio de Janeiro.

O objetivo do presente trabalho é analisar as ideias e posicionamentos criticos de Luiz Carlos Maciel acerca
do problema do ator no meio de expressao cinematografico em dois ensaios fundamentais publicados na década de
1960: “O ator e o realismo do cinema” e “O ator e o novo realismo do cinema”. Além de constituirem uma excecao
no panorama dos estudos cinematograficos publicados no contexto do cinema moderno brasileiro, pelo fato de
tematizarem especificamente o problema do ator, tais ensaios nos ajudam a compreender historicamente alguns
dilemas da teoria, da critica e da realizacdo cinematografica entdo vigentes, bem como certas estratégias propostas
para supera-los, como o emprego do plano-sequéncia e do método stanislawski. Raros sdo os textos que se
debrucam sobre a questdo do ator em cinema neste periodo, no Brasil. Escritos com o rigor e a propriedade de que
guem gozava de sdlida formacdo, conhecimento de causa e circulagdo nos dois meios de expressao: teatro e cinema,
tais ensaios levantam questdes que ainda hoje merecem ser revisitadas, aprofundadas e desdobradas.

Em ambos os textos ressaltamos a brilhante analise de Maciel em relagao ao problema do ator em cinema e
suas intimas implicagdes com as diversas ocorréncias histéricas da questdo do realismo no cinema, até o advento
dos cinemas novos. Em “O ator e o novo realismo do cinema” destacamos a reivindicagdo por um “novo realismo no
cinema”, de modo a fazer “do ator em cinema um artista consciente, participante e capaz de repartir com o
realizador a responsabilidade social da fita que fizeram juntos”.

ANALISE E REALIZAGAO DE UMA OBRA QUE RESISTE

Ayla Yumi HIGA
Mestranda em Artes Visuais pela Universidade Estadual de Campinas
aylahiga@hotmail.com

RESUMO

As aventuras de se experimentar no cinema sempre se mantiveram ativas. E é dentro do universo do dominio
experimental que o presente artigo procura analisar a producdo e realizagdo de fotofilme - técnica que possibilita
compor-se um filme inteiramente ou por partes de imagens fotograficas - que contudo mantém a caracteristica da
lomografia. O objetivo é compreender os processos para criagdo dessas obras e suas aproximacgdes e
distanciamentos dentro do cinema experimental. Além de abrir um didlogo para a vivéncia de se produzir uma obra
que traz peculiaridades de diversos campos dentro do universo artistico brasileiro.
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PALAVRAS-CHAVE
Fotofilme; Cinema Experimental; Lomografia.

RESUMO EXPANDIDO

Hoje presenciamos um momento em que a cultura se mostra ainda mais hibrida e inquieta, podendo ser encarada
como um processo em permanente mutacdo: ao olharmos para as ultimas décadas, observamos muitas mudancas e
transformacgdes que acabaram influenciando as artes. Como Vilém Flusser nos ilumina:

Somos testemunhas, colaboradores e vitimas de revolugdo cultural cujo ambito apenas adivinhamos. Um dos
sintomas dessa revolugdo é a emergéncia das imagens técnicas em nosso torno. Fotografias, filmes e imagens
de TV, de video e dos terminais de computador assumem o papel de portadores de informagdo outrora
desempenhado por textos lineares. Ndo mais vivenciamos, conhecemos e valorizamos o mundo gragas a linhas
escritas, mas agora gragas a superficies imaginadas. Como a estrutura da mediag3o influi sobre a mensagem, ha
mutagdo na nossa vivéncia, nosso conhecimento e nossos valores. O mundo ndo se apresenta mais enquanto
linha, processo, acontecimentos, mas enquanto plano, cena, contexto. (2008, p. 15)

Todas essas mudangas, como enuncia Flusser, motivaram muitas altera¢ées na forma como encaramos o
campo das artes. A vinda da televisdao moderna modificou a nossa percepc¢ao de “sequéncia” para a nocao de “fluxo”
de imagens. Ao alterar a rotatividade de insercdo de anuncios e propagandas, “na antiga TV eram feitos a partir de
blocos separados e apresentados em séries, no novo modelo os patrocinadores inserem os anuncios no meio dos
programas, gerando um fluxo ininterrupto de programas e imagens.” (Salvia, 2006). O que levou os espectadores a
se sentirem mais confortdveis com as relacées entre imagens aleatérias e consequentemente houve um aumento de
producbes com um afrouxamento das narrativas e experimentos entre diferentes campos, como a fotografia, o
cinema e o video, resultando em obras que contestam os padrées determinados por esses campos.

As aventuras de se experimentar no cinema sempre se mantiveram ativas. Elinaldo Teixeira destaca o
cinema “como uma ‘arte impura’ que sempre foi, importando inUmeros de seus conceitos, no¢des ou categorias de
outros campos” (2015, p. 14), sem deixar assim que o cinema permanecesse estagnado naquilo que era conhecido e
muito utilizado. O experimental abria inUmeras possibilidades.

Dentro desse territério de misturas encontramos producgles artisticas realizadas com o recurso de
“animacdo de fotografias”, designadas fotofilmes. Segundo Erico Elias Monteiro (2009, p. 159), “A chamada técnica
de animacgdo de fotografias consiste em partir de um material fotografico para criar um filme (por isso, o nome
fotofilme), dando vida as imagens ndo mais através da ilusdo de movimento continuo, mas com o uso de um tempo
forcosamente artificial, cindido”. Encontrando-se na experimentacdo entre a fotografia e o cinema, tais trabalhos
nao deixam de possuir caracteristicas que pertencem a ambos os lados, como Elias Monteiro ressalta:

[...] eles partem de fotografias capturadas isoladamente, o que pressupde a auséncia da cadeia de frames
estabelecida estruturalmente, no momento de captura, pelo cinema convencional. E um detalhe que faz toda a
diferencga. Ao capturar a(s) fotografia(s) e transpé-la(s) para o formato filmico, a linguagem cinematografica se
imp&e, mas apenas de maneira parcial, pois as imagens exibidas na tela e animadas pela filmagem continuam a
ser fotografias, instantes estaticos interrompidos no fluxo dos acontecimentos. (ELIAS, 2015, p. 25)

Por possuirem esses tragos, os fotofilmes apresentam a possibilidade de se observar o que Elias Monteiro
(2015, p. 27) chama de “carater artificial, construido, da criagdo cinematografica”. Jd& que ndo buscam uma
reprodugdo realista dos acontecimentos, podemos notar como o tempo é moldado de forma artificial. Os fotofilmes
podem ser realizados inteiramente com fotografias, como também podem ter uma combinagdo com outros
suportes. O realizador dessas obras lida com a pluralidade dos limites e entrega-se as potencialidades que essas
imagens trazem.

O cinema convencional envolve caracteristicas de centralizagdo, linearidade, fechamento, ja o experimental
procura o oposto, o descentramento, descontinuidade, abertura. Enquanto o convencional busca leva-lo até o fim,
ao fechamento de determinada ag¢do, o experimental, o ensaistico, segue seu percurso sem saber como vai acabar,
sem querer uma verdade absoluta, ele apenas procura caminhar e dar énfase nesse processo de descoberta. Por isso
muitos filmes dentro desse cinema se encontram com um final repentino, pois caminha sem saber seu destino e
muitas vezes se depara com seu fim, pois ndo vé mais por onde seguir. Ndo por resolugdo de um problema ou
encontro de uma resposta, mas por ter levado a exaustdo seu objeto, por té-lo submetido a todas as possibilidades
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abertas a ele até aquele momento. Sdo experimentacdes e criagdes hibridas que parecem trazer uma fuga dos
moldes cldssicos que transitam até a fadiga no imaginario habitual. A somatdria entre os fotofilmes e a lomografia -
técnica imagética analdgica que nasce como um movimento pautado na liberdade e foca no potencial criativo do ato
fotografico, com uma linguagem particular, produz imagens com cores saturadas, desfocadas e com luz em
movimento - produz filmes experimentais que trazem uma nog¢do de mundo com uma estética diferenciada, que nos
transportam a novas realidades. Sdao obras artisticas que se distinguem das producdes encontradas hoje: seus
diferentes modos, quando unidos, resultam em multiplos caminhos que, seguidos criativamente, se tornam uma
surpresa que nos conduz para um novo universo.

Como parte final de minha pesquisa de mestrado, foi produzido um fotofilme com imagens lomograficas. O
tema escolhido vem de um percurso por mim realizado recentemente: o trajeto de volta a Sao Paulo depois de seis
anos residindo em Manaus, Amazonas. A partir do caminhar, do percorrer suas ruas e seus espacos, almejo o
reconectar com essa cidade tdo intensa e que vive em permanente mutacdo. Anseio que essa caminhada, que o ato
de locomover-me na cidade como forma de unir-me com o que ainda existe para ser descoberto, leve-me ao
reencantamento e a redescoberta dessa S3o Paulo que muito me inspira.

Assim, o propdsito é caminhar ao encontro do que pode ser compreendido, preencher essas lacunas de
significados; experimentar como o fldneur, como o individuo desenraizado que percorre os espacos a procura do
“tudo”. Conforme evidencia Walter Benjamin: “o olhar do fldneur, cuja forma de vida envolve com um halo
reconciliador a desconsolada forma de vida vindoura do homem da cidade grande” (1986, p. 39). O local escolhido
para a producdo do fotofilme foi o elevado Presidente Jodo Goulart, o Minhocdo. Lugar que, por muitos, ndo é
considerado uma obra de arquitetura: construido sem que os moradores ao redor fossem consultados, trouxe
grande polémica e receio. Desde 1976, o trafego de veiculos é proibido das 21h30 as 6h30, providéncia tomada para
evitar acidentes noturnos e para a diminuicdo do barulho. Atualmente, nesses horarios e aos domingos, funciona
como ambiente de lazer para milhares de pessoas, o que vem resultando no nascimento de novas formas de
ocupacao e utilizacdo do espaco, através de momentos de recreacao dos moradores, de encontros, de performances
artisticas e de esporte.

A cidade de S3o Paulo dispde de diversos lugares que poderiam servir como cendrio para a realizacdo deste
projeto. Mas o elevado Presidente Jodo Goulart, assim como a fotografia, foi visto de diferentes formas, aceito e
negado por muitos; seu fim foi profetizado diversas vezes, suas transformagdes testemunhadas por muitas pessoas,
e hoje se encontra na batalha de se manter relevante para os cidaddos que por ali passam. Assim como a lomografia,
como a fotografia dita experimental, a instabilidade da fotografia analdgica e do cinema experimental e a luta do
minhocdo em permanecer relevante ao seu tempo, os fotofilmes lomograficos sdo fragmentos e formas de luta
dentro de um sistema que tenta o reprimir a todo momento. Sdo pequenas, instaveis e imprevisiveis contra
respostas a esse modelo perpetuado ha tantos anos.

Em vista disso, a pesquisa que aqui se propGe tem o intuito de analisar a produgdo e realizacdo de um
fotofilme executado com fotografias produzidas a partir da técnica da lomografia no Brasil. Procurando assim abrir o
didlogo entre este campo que reivindica resisténcia na atual producdo artistica e seu papel dentro deste universo.
Além de provocar intensa disseca¢do nas condi¢Ges de producdo cinematografica no Brasil.

BRASIL E FRANCA: DA COPRODUCAO A DISTRIBUICAO
Belisa FIGUEIRO
Mestranda do Programa de Pds-graduacdo em Imagem e Som (PPGIS) da Universidade Federal de Sdo Carlos
belisafigueiro@gmail.com

RESUMO

Esta comunicag¢do analisa as coprodugdes cinematograficas entre o Brasil e a Franga que foram langadas no circuito
exibidor francés, no periodo de 1998 a 2014, a partir dos antecedentes histéricos de cooperacgdo. Para isso, examina
o primeiro acordo oficial de coprodugdo entre os dois paises — assinado em 1969 — e os seus desdobramentos, assim
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como as expectativas das autoridades cinematograficas para a reformula¢do do texto do acordo que foi ratificado e
atualizado em 2010. Dessa forma, também examina a regulamentacdo que se mantém em vigor até os dias de hoje,
os impactos nas coproducdes dos uUltimos anos e as barreiras que ainda atravancam a realizacdo de novas obras
franco-brasileiras.

PALAVRAS-CHAVE:
Coproducdo Cinematografica; Economia do Audiovisual; Cinema Brasileiro; Franga.

RESUMO EXPANDIDO

A internacionalizacdo da cinematografia brasileira ndo é uma realidade recente, embora nos ultimos anos a
coproducdo internacional tenha se tornado mais vidvel, especialmente por conta das politicas publicas
implementadas pela Agéncia Nacional do Cinema (Ancine), despertando o interesse de produtores estrangeiros em
colaborar com os brasileiros e possibilitando a realizacdo de uma quantidade muito maior de novas producdes.
Dentre os paises que realizaram coproduc¢des com o Brasil desde a década de 1950, a Franca é um dos que estiveram
mais préoximos, especialmente depois do lancamento de Orfeu negro (Marcel Camus, 1959), que é uma coproducdo
majoritaria francesa com participa¢do do Brasil e da Itdlia, e recebeu a Palma de Ouro no Festival de Cannes de 1959
e o Oscar de Melhor Filme Estrangeiro em 1960.

Os dados recentes da Ancine mostram que, de 2005 a 2014, foram realizadas 82 coproduc¢des internacionais
com 24 paises. A Francga teve alguma participacdo em 16 delas e aparece como o segundo pais que mais coproduziu
com o Brasil, ao lado da Argentina, atras apenas de Portugal (25 filmes).

Segundo Laurent Creton (1997: 122), nos ultimos anos, é crescente o nimero nao sé de filmes em que os
franceses investem como coprodutores, mas também a quantidade de parceiros estrangeiros que se associam a
producdes de iniciativa francesa.

Pelo levantamento realizado nesta pesquisa de mestrado, encontramos 14 coproducdes franco-brasileiras —
nas quais o Brasil é o sécio majoritario — lancadas nas salas de cinema da Franca desde o fim da Embrafilme, em
1990, e até o ano de 2014, o qual marca os primeiros cinco anos de atuacdo do Prémio de Apoio a Distribuicdo do
Programa Cinema do Brasil. Esse fundo foi criado para dar suporte aos distribuidores estrangeiros interessados em
langar filmes brasileiros em seus territdrios, inclusive na Franga.

Nesta comunicagdo, partiremos dessa aproximagado histdrica entre o Brasil e a Franga para examinarmos o
contexto da assinatura do primeiro acordo oficial de coprodugdo entre os dois paises em 1969 e os seus
desdobramentos. Analisaremos o texto do acordo que foi ratificado em 2010, avaliando o ambiente politico-
cinematografico que resultou nesse novo documento, quais eram as expectativas das autoridades cinematograficas
para esta nova regulamentagdo e as modificagdes de fato acordadas, as quais regem a legislagao atualmente em
vigor. Por fim, veremos quais coproducdes franco-brasileiras efetivamente foram chanceladas e langadas no circuito
exibidor francés no periodo deste estudo.

DO CONGRESSO AO ALAMO: DAVY CROCKETT E A CONSTRUGAO DO HEROI DE FRONTEIRA NO CINEMA NORTE-
AMERICANO

Breno GIROTTO
Mestrando em histdria politica pela FCL (Unesp/Assis)
Breno.girotto@hotmail.com

RESUMO

A Batalha do Alamo é um dos eventos mais importantes da histéria do Estados Unidos. Apesar de tratar de uma
guerra que se perdeu, a producdo de livros, histérias em quadrinhos, musicas, séries e filmes sobre ela é vastissima.
As celebra¢des do chamado 13 dias de gléria, como ficou conhecida, tratou de homenagear o sacrificio dos 180
defensores do forte Alamo. Entre eles David "Davy" Crockett, figura peculiar da histéria do Estados Unidos. Um dos
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principais herdis da fronteira do Estados Unidos, Davy Crockett nasceu no Tennessee em 1786 em uma familia de
agricultores. Conhecido por suas histdrias de cacador de ursos e luta contra indios, Crockett foi para o Texas em
1835, onde se envolveu nos conflitos de independéncia e acabou falecendo durante a batalha. Esta comunicagdo
tem como objetivo apresentar algumas conclusGes da pesquisa ainda em andamento sobre a representacao de Davy
Crockett no cinema norte-americano

PALAVRAS-CHAVE:
David Crockett; Batalha do Alamo; Cinema e Histdria.

RESUMO EXPANDIDO

Um dos mitos fundadores do Texas moderno, a Batalha do Alamo é uma parte importante ndo sé para a histéria do
282 Estado, mas também de todo o Estados Unidos. A Batalha do Alamo ocorreu em 1836 em uma antiga missdo
abandonada fundada por espanhéis em 1718. Foi uma importante batalha no contexto da Revolucdo do Texas, que
deu inicio ao processo de independéncia do antigo territério mexicano. A Batalha do Alamo foi uma dentre as
diversas batalhas da Revolucdo do Texas.

Sua importancia é atribuida ao fato de que o cerco das tropas mexicanas aos 180 anglo-americanos
possibilitou que as demais tropas anglo-texanas se reorganizassem e vencessem a Batalha de San Jacinto, meses
depois. Os defensores do forte, em sua maioria homens de fronteira que avangavam sobre o territério espanhol em
busca de terras férteis, resistiram por quase duas semanas aos ataques do exército regular mexicano. A batalha
terminou com a morte de quase todos os integrantes da velha missdo, com excec¢do de algumas mulheres e criangas.

Apesar de se tratar de uma batalha que se perdeu, o mito do Alamo demonstra que os Estados Unidos
também reservam um lugar de honra aos derrotados, principalmente aqueles baseados no apelo romantico do mito
da resisténcia até a morte, daqueles que sacrificam suas vidas por um bem maior. O mundo Ocidental tem um
apreco muito grande por demonstracdes de heroismo e o mito da Batalha de Termdpilas é um dos primeiros
exemplos deste tipo de heroismo, quando 300 soldados espartanos lutaram contra um exército muito maior de
persas. O mito da Ultima resisténcia dos espartanos serve de modelo para o mito do Alamo, transformando o que
antes era uma fraca resisténcia e um massacre em um mito de uma épica batalha que representa o auto-sacrificio.
N3o muito depois da batalha de 6 de marco de 1836, o Alamo ja era conhecido como a Termdpilas do Texas.

Dessa forma, os defensores do Alamo foram reconhecidos e cultuados pela sua bravura. Dentre eles, David
"Davy" Crockett emerge como a principal figura da resisténcia as tropas mexicanas no Alamo. David Crockett cresceu
no Tennessee e se tornou cagador de ursos e vendedor de pele. Conhecido pela sua grande habilidade com rifles e
suas histdrias de cagador, ingressou em 1813 na milicia do Tennessee para lutar contra os indios, onde conseguiu o
titulo de coronel do condado de Lawrence. Foi eleito para o legislativo do Tennessee em 1821 e em 1827 para o
Congresso Americano, onde fez forte oposicdo ao Presidente Andrew Jackson. Eleito novamente em 1833, foi
derrotado em 1835 quando decidiu partir para o Texas, no momento provincia mexicana que passava por
instabilidades politicas. Com o objetivo de se tornar um corretor de terras, Crockett se envolveu no conflito de
independéncia do Texas. Apesar de muita controvérsia quanto a sua morte, acredita-se que ele tenha morrido na
Batalha do Alamo, em 6 de marco de 1836.

TRAVESSIA E(M) RISCO
Bruna FREITAS
graduanda em Letras pela Universidade Federal Fluminense
freitasbruna@id.uff.br

RESUMO

Propbe-se, neste artigo, discutir de que modo o delirio, enquanto desrazao, é travessia e passagem tendo em vista
dois movimentos, de evasdo ou resisténcia. Qual o risco dessa travessia? O que se arrisca nessa passagem? Os afetos
atravessam o corpo como flechas, sdo armas de guerra, escreve Deleuze. Objetiva-se fazer um paralelo entre
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literatura e cinema utilizando o filme Nostalgia (1983) de Andrei Tarkovsky e o livro Lavoura Arcaica (1975), de
Raduan Nassar para refletir o embate de suas personagens contra lugares cristalizados e opressivos que abre
caminho para espacos de possibilidades. Desestabilizam-se conceitos como Sujeito, Identidade e Origem
desencadeando estados intensivos em que o desconhecido e sua inerente estranheza sdo poténcias para o
pensamento ou, ainda, o questionamento de sua significacdo. Dessa alteridade, a impossibilidade da permanéncia e
do pertencimento é traco fundamental que mobiliza a necessidade do deslocamento (des)situando, nesse
movimento, a forca de tais personagens: sua fragilidade.

PALAVRAS-CHAVE
Afeto; Sujeito; Identidade; Origem.

RESUMO EXPANDIDO

Propde-se, neste artigo, discutir de que modo o delirio, enquanto desrazao, é travessia e passagem tendo em vista
dois movimentos, de evasdo ou resisténcia. Nesse sentido, serdo abordadas as a¢des desviantes que fogem da
intencdo humana calcada na moral e na fixidez engendrada no aspecto binario das oposi¢des que catalogam os
individuos, aprisionando-os e limitando seus espacgos de flutuagdo.

A partir disso, procura-se observar, por meio do filme de Andrei Tarkovsky, Nostalgia (1983), as estratégias
utilizadas a fim de suscitar o desejo por escapes ao aprisionamento destinado aos nomeados insanos, seja
fisicamente ou socialmente, entendendo que esses podem ser figuras ou disparadores de afetos que desestabilizam
lugares moralizantes - familiares, patridticos, institucionais, em suma, uma figura de Estado e suas forgas tiranicas.

Dessa maneira, o filme apresenta ndo sé em seu contetdo, mas nas imagens construidas, essa relacdo entre
o pensamento - Gorchakov, o poeta russo - e a insanidade - Domenico, o funciondrio louco. Desses encontros, dos
guestionamentos, dos gestos, dessa vizinhanga e passagens - que parecem mais perdas -, a funcdo da heterotopia,
em Foucault, ao “criar um espaco de ilusdo que denuncia como mais ilusdrio ainda qualquer espaco real”. Assim,
Domenico questiona, a partir de seus delirios, e usa seu corpo para isso, “corpo-coador, corpo-tela”, a ilusdo da
realidade, a construcao de lugares dos quais precisamos sair, atravessando-os.

Em didlogo com Nostalgia, 1&-se entdo, o romance Lavoura Arcaica (1975), de Raduan Nassar, e seus
procedimentos para criar o mesmo efeito de sufoco ansiando por liberdade, mas que sabe estar fadado aos valores
morais de uma sociedade patriarcal. Tentando fugir ao ambiente familiar hostil, André se vé inerentemente preso a
ele e volta. Essa volta, no entanto, ndo é incélume, pois sdo disparados por memdrias seus desejos, seu
deslocamento, seu desassossego.“Os afetos atravessam o corpo como flechas, sdo armas de guerra”, escreveu
Deleuze. Como é possivel, para ele, pertencer a lugares estaveis se somos seres arrebatados pelas for¢as do Acaso?
Com isso, André, como Gorchakov, pode perceber o “triste faz de conta” pelo qual os individuos sdo mediados.

Nessa travessia, desestabilizam-se conceitos como Sujeito, Identidade e Origem desencadeando estados
intensivos em que o desconhecido e sua inerente estranheza sdo poténcias para o pensamento ou, ainda, o
questionamento de sua significacdo, de seu modelo construido. E, utilizando Peter P&l Pelbart, travessia que
tenciona “remodelar a subjetividade e abrir o pensamento.”. Dessa alteridade, a impossibilidade da permanéncia e
do pertencimento é traco fundamental que mobiliza a necessidade do deslocamento (des)situando, nesse
movimento, a forca de tais personagens: sua fragilidade.

O PROTAGONISMO DO ICAU NAS POLITICAS CINEMATOGRAFICAS PARA O DOCUMENTARIO NO URUGUAI

Bruno Henrique da Silva RODRIGUES

Bacharelando em Producdo e Politica Cultural da Universidade Federal do Pampa (Unipampa/Campus Jaguardo);
Bolsista do Programa de Educacao Tutorial (PET) de Producéo e Politica Cultural

brunolamas@live.com
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Carla Daniela Rabelo RODRIGUES

Doutora e Mestre em Ciéncias da Comunicac¢do pela ECA/USP. Tutora do Programa de Educacgdo Tutorial de
Producdo e Politica Cultural (PET-PPC). Professora adjunta do Bacharelado em Producgao e Politica Cultural da
Universidade Federal do Pampa (Unipampa/Campus Jaguardo)

carlarabelo@unipampa.edu.br

RESUMO

A pesquisa visa demonstrar as politicas publicas de fomento e desenvolvimento na cinematografia documental
uruguaia, a partir da criacdo do Instituto del Cine y Audiovisual del Uruguay - ICAU que a partir de 2008 se torna o
responsdavel por elaborar politicas de fomento, estimular a criacdo, distribuicdo e exibicao de obras cinematograficas
e audiovisuais, além de parcerias entre Estado e mercado nacional e internacional para o desenvolvimento da
cultura e da industria cinematografica no pais. O artigo analisard especificamente o protagonismo do Fondo de
Fomento cinematogrdfico y audiovisual no ano de 2016. O fundo foi criado em maio de 2008 pela Ley de Cine N2
18.284 e o Decreto 473/008. Sera desenvolvido um estudo sobre a quantidade de documentarios beneficiados pelo
fundo e os modos de captacdo de recursos utilizados. Objetiva-se tracar uma correspondéncia entre os incentivos e
instrumentos caracterizados nas politicas cinematograficas uruguaias.

PALAVRAS-CHAVE:
Documentdrio; Politicas Publicas; Cinema; ICAU; Uruguai.

RESUMO EXPANDIDO
O presente artigo visa demonstrar as politicas publicas de fomento e desenvolvimento na cinematografia
documental uruguaia, a partir da criacdo do Instituto del Cine y Audiovisual del Uruguay - ICAU em 2008, com base
na lei do audiovisual n? 18.284 de 2008, esse drgdo interno ao Ministerio de Educacion y Cultura, porém com
capacidade de atuar autdbnoma, sucede o Instituto Nacional del Audiovisual. O ICAU se torna o responsavel por
elaborar politicas de fomento, estimular a criacdo, distribuicdo e exibicdo de obras cinematograficas e audiovisuais,
além de parcerias entre o estado e o mercado nacional e internacional para o desenvolvimento da cultura e da
industria cinematografica no pais. Sendo assim é relevante observar de qual maneira esta instituigdo colabora desde
sua fundagdo, para o estimulo da criagdo, produgdo, distribuicdo, parcerias e também na formagdo e
aperfeicoamento de produtores e do publico, no que se refere ao cinema uruguaio, além de monitorar seus desafios
e obstaculos e, a partir disso, quais programas e fundos de investimento foram elaborados especificamente para que
o documentario uruguaio obtivesse éxito na sua realizagdo, dentro e fora do pais, nas salas dos cinemas locais e em
festivais, nacionais e internacionais.

A partir de levantamento de dados, analisar a quantidade de documentarios produzidos no Uruguai em
2016, com o apoio de politicas publicas tanto de financiamento quanto de exibicdo, pois este género filmico
encontra diversas restricdes em salas de cinema comerciais. Sua exibicdo costuma ser relegada apenas as salas
alternativas e/ou em espacos de exibicdo alternativos. Neste levantamento de dados serdo utilizadas informacoes
relativas as politicas publicas uruguaias vinculadas ao documentdrio, mas também aquelas referentes as parcerias,
tanto nacionais quanto internacionais entre os produtores uruguaios e os programas do bloco Mercosul Cultural e o
Ibermedia, uma vez que estas producdes e/ou co-producdes tem sido cada vez mais acessadas, principalmente em
mercados audiovisuais emergentes ou em formacdo, como é o caso do Uruguai. A analise, circunscrita no ano de
2016, debruca-se em documentdrios beneficiados pelo Fondo de Fomento como: "El creador de universos" (direcdo
de Mercedes Dominioni); "Manada" (direcdo de Juan Alvarez Neme); e a série documental para TV "Las desventuras
del profesor buscaespecies" (direcdo de Guillermo Kloetzer).

PIFANDO A ANTROPOLOGIA: GLITCH ART, ESCRITA E EXPERIMENTAGOES ETNOGRAFICAS

Bruno Pereira de ARAUJO
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Mestrando em Ciéncias Sociais pela Universidade Federal de Sdo Paulo
brunol1496@hotmail.com

Vinicius Alencar da SILVA
silvaestorvo@gmail.com
Mestrando em Ciéncias Sociais pela Universidade Federal de Sdo Paulo

RESUMO

Tomando como inspiracdao a Arte Glitch - estilo que incorpora na producdo artistica os defeitos dos mediadores
tecnoldgicos -, caracterizada aqui como uma arte que pifa, buscamos experimentar com os estilos de escrita
etnografica com intuito de buscar uma "pifacdo" das redes conectivas usuais das praticas do fazer-saber
antropoldgico. Herdando as inflexdes das (ndo-)tradicdes das antropologias pds-modernas, pds-coloniais, queer,
pds-sociais, etc., e as possibilidades politico-estético-epistemoldgicas abertas por tais tradi¢cdes, esse trabalho busca
imaginar e performar o que seria uma nova atitude/sensibilidade antropoldgica diante dos fenémenos cuja a falha é
caracteristica de seu modo de existéncia. Ou seja, buscamos através dos intersticios entre uma arte que pifa e uma
antropologia experimental — lembrando que a falha é constitutiva dos experimentos — produzir o que Félix Guattari
chamava de uma nova suavidade.

PALAVRAS-CHAVE
Arte Glitch; Antropologia; Escrita.

RESUMO EXPANDIDO

Para uma atitude/sensibilidade antropoldgica de/para compreensdo da expressdo, da experiéncia, da performance
glitch [preferindo e assumindo a partir de agora o precepto tchutchi justificado mediante exposto acima] tem
comeco no soprar o lado traseiro do cartucho da fita do jogo da antropologia, de pifar a antropologia, de buscar
estabelecer conexdao com a falha, por meio da falha; percorrer os cabeamentos das gambiarras
tchutchadas/tchutchantes por onde circulam virtualmente os viventes, por onde carregam e descargam conjuntos
de dados que informam e atualizam a realidade virtual e extra-virtual, indo de um extremo ao ,
pensando em quem liga a mdaquina e viraliza ou é viralizado pela world wide web: que maquina pode comprar?

qual sua eficiéncia e qualidade? que género possui seu operador? cor? até em quais plataformas publicam, se se
expressam na criagao [é a tchutchi arte acidental ou intencional? quando acidental possui valor estético? quais
critérios estético operam em uma realidade virtualizada? ou mais {talvez menos} sua compreensao deveria fluir por
outras redes conectivas, afectivas, afetivas?] ou na recepgao da arte tchutchi ou ainda se rejeitam o tchutchi e isto
informaria alguma possivel posicdo em relacdo ao aprendizado impericapitalista hegemo-homogéneo ou ainda
outras inUmeras possiveis e potenciais impressdoes, HIGHDEFINITIONzadas ou ndo, a serem etnovideografadas,
etnotweetografadas, etnopostadas, ethocomputadorizadas; e afim de ndo criar um museu de cera em bytes, possam
atuar no hackeamento das defesas dos sistemas das nanoengenharias da pastoral de wall street, na tchutchizacdo
das informacbes de estado, impedindo sua leitura extra-virtual pelos viventes, na derrubada do firewall que
seleciona e redireciona e impede fluxos conectivos criativos, afectivos, que aprenda a valer-se das técnicas
informdticas de composicdo [DELETE, CRTL+C CTRL+V, CTRL+X, BACKSPACE, etc] e compreensdo e manejo do real
virtual.

ARTICULAGOES ENTRE DESEJO E POLITICA NO CINEMA DE CARLOS REICHENBACH

Bruno Vieira LOTTELLI
Mestrando em Meios e Processos Audiovisuais pela ECA-USP
brunolottelli@gmail.com
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RESUMO

O objetivo desta apresentacdo é desenvolver um conjunto de anadlises comparativas internas a filmografia do
cineasta Carlos Reichenbach buscando reconhecer as principais solu¢Ges formais propostas pelo realizador para uma
questdo recorrente em seu cinema: as articulacdes entre desejo e politica no interior das narrativas. Esta questao,
gue pode representar a internalizacdo estética das escolhas politicas do cineasta em relacdo aos modos de
producao, serd analisada pelo viés das relacGes entre a construcdo espacial dos cendrios e o deslocamento das
personagens em seu interior. Interessa-nos discutir os recursos empregados por Reichenbach, optando ora pela
deriva por cartografias centrifugas, ora pela estagnacao em paisagens centripetas, como comentarios formais acerca
da poténcia politica posta em jogo a cada obra analisada. Trata-se, portanto, de apontar as relacdes entre corpo x
espaco x desejo x politica - lidas na chave atracao-repulsao - dentro da obra reichenbachiana.

PALAVRAS-CHAVE:
Carlos Reichenbach; Desejo; Poder; Corpo; Espaco

RESUMO EXPANDIDO

Enfronhada diretamente nas contendas mais calorosas de cada periodo, a obra cinematografica de Carlos
Reichenbach atravessou quatro décadas. Nesta trajetdria, testemunhou intensas e subsequentes modificagdes no
contexto histdrico do pais. Para garantir a prépria sobrevivéncia, o cinema de Reichenbach conheceu modos
diversos de produgdo, aventurou-se por temas e esquemas narrativos variados e ainda repensou constantemente o
sentido de sua relacdo com o publico. Neste periodo estdao englobadas experiéncias tdo contrastantes que vao desde
a repressdo da ditadura militar, o desbunde da contracultura, a distopia do regime autoritdrio em processo de
abertura, a utopia da redemocratizacdo, a frustracdo do projeto neoliberal chegando até a primeira década das
novas experiéncias popular-trabalhistas.

Apesar desta miriade de experiéncias, podemos destacar duas caracteristicas constantes na obra
reichenbachiana: primeiro, a busca por autonomia intelectual e liberdade criativa, seguido pela preocupagao formal
com as articulagdes entre desejo e politica em seu cinema. A partir de um imagindrio presente em varios de seus
filmes, podemos afirmar que Reichenbach assumiu uma postura corsdria em relacdo aos modos de producéo,
navegando atenta e destemidamente ao sabor dos ventos e marés, alterando suas rotas sempre que necessario, ora
abarrotado de recursos, ora carregando apenas o essencial, porém sempre a pilhar e subverter as fontes de
referéncia de acordo com uma ética pessoal intransigente. Sua preocupa¢dao com as articulagdes entre desejo e
politica no interior das narrativas pode ser compreendida como o norte criativo desta forma de navegar ou, entdo,
como a internalizagdo estética de sua postura politica em relagdo aos modos de produzir o seu cinema.

De acordo com sua postura corsdria, ao longo de sua trajetéria Reichenbach circunavegou - ora sendo
atraido, ora repelido - tanto as formas convencionais quanto as estratégias vanguardistas de representacdo. O
objetivo desta apresentacdo é desenvolver um conjunto de analises comparativas internas a filmografia do cineasta
buscando reconhecer as principais solu¢ées formais propostas para as articulacdes entre desejo e politica no interior
das obras.

O foco de nossas andlises sera as relagdes entre corpo x espaco x desejo x politica, lidas dentro da chave
atracdo-repulsdo, privilegiando a relagdo entre a construgdo espacial dos cendrios e o deslocamento das
personagens em seu interior. Interessa-nos discutir os recursos empregados por Reichenbach, optando ora pela
deriva das personagens por cartografias centrifugas, ora pela estagnagdo das mesmas em paisagens centripetas,
como comentarios formais acerca da poténcia politica posta em jogo a cada obra analisada.

PRODUGAO E POLITICA CINEMATOGRAFICA NO PERU
Carla Daniela Rabelo RODRIGUES
Professora Adjunta do bacharelado
em Producdo e Politica Cultural na Universidade Federal do Pampa
carlarabelo@unipampa.edu.br
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Carlos Fernando Elias LLANOS
Professor de Violdo na Fundac¢do das Artes de Sdo Caetano do Sul.
Doutorando em Musica no PPGMUS/USP.

fllanos@usp.br

RESUMO

O artigo discute a producdo e a politica cinematografica no Peru partindo inicialmente do cenario latino-americano,
com dados de salas de exibicdo e arrecadacdo de cada pais, passando a analisar indicadores do setor e, de modo
especifico, a proposta peruana de se configurar numa industria cinematografica. No tocante as politicas publicas
para o cinema e audiovisual, aborda-se a atuacao da Direccidon del Audiovisual, la Fonografia y los Nuevos Medios
(DAFQ), diretoria ligada ao Ministério de Cultura do Peru, e seu incentivo a projetos filmicos do pais, incluindo
producdes com novas propostas estéticas e producbes descentralizadas em relagdo a capital denominadas de
cinema regional. Constatou-se com este estudo que o cinema peruano vive uma ascensdao de producdo e de
discussOes sobre as politicas cinematograficas necessarias. Contudo, observa-se que o aumento da producdo no pais
passou pouco por incentivos publicos. Para transformar essa situacdo, discute-se as modificacdes na Ley de la
Cinematografia Peruana (Ley N° 26370) que pretende ser alterada ainda no ano de 2017.

PALAVRAS-CHAVE:
Cinema; Peru; Producdo Cinematografica; Politicas Cinematograficas; Indicadores Culturais.

RESUMO EXPANDIDO

Desde o inicio da producdo filmica peruana na década de 30, passando pela Ley de Fomento de la Industria
Cinematogrdfica Peruana aprovada em 1972 que impulsionou o surgimento de vdrios cineastas, até o atual debate
(2017) sobre a revisdo da lei de cinematografia (n? 26370), o Peru tem vivido de forma progressiva um crescimento
do campo do cinema. O artigo discute o setor cinematografico no pais partindo inicialmente do cendrio latino-
americano, sua producdo de filmes, salas de exibicdo e arrecadacao, passando a analisar, por meio de indicadores,
especificamente a conjuntura peruana atual e sua proposta de configuragdo numa industria cinematografica.

O estudo foi feito por meio de levantamento da bibliografia especifica com os principais trabalhos sobre
histéria do cinema peruano (Isaac Ledn Frias e Ricardo Bedoya), cinema regional (Emilio Bustamante e Jaime Luna
Victoria) e politicas culturais no Peru (Santiago Alfaro e Victor Vich). No tocante as politicas para o cinema e
audiovisual, aborda-se a atuagdo da Direccion del Audiovisual, la Fonografia y los Nuevos Medios (DAFQ), diretoria
ligada ao Ministério de Cultura do Peru, e seu incentivo a projetos filmicos do pais, incluindo produgdes com novas
propostas estéticas e producdes descentralizadas em relacdo a capital denominadas de cinema regional (cine
regional). Para além das producdes concentradas na capital Lima, ha um reconhecimento nacional e crescimento do
cinema regional com expoentes provenientes de Arequipa (Roger Acosta), de Ayacucho (Miler Eusebio), de Juliaca
(Percy Pacco), de Junin (Dalmer Quintana) e de Puno (Henry Vallejo).

Constatou-se com este estudo que, apesar da dificuldade orgamentaria e concorréncia com o voraz livre
mercado com os Estados Unidos, o cinema peruano vive uma ascensdo de producdo e de discussdes sobre as
politicas cinematograficas necessarias, efetivas. Contudo, observa-se que o aumento da produc¢do no pais passou
pouco por incentivos publicos, predominando, portanto, a captacdo privada e suas regras mercadolégicas. Para
transformar essa situacgdo, discute-se as modificacdes na Ley de la Cinematografia Peruana (Ley N° 26370) que
pretende ser alterada ainda no ano de 2017. A dificuldade de producao, distribuicdo e exibicdo provoca entre os
cineastas do pais o clamor por uma lei que ndo somente impulsione o apoio do Estado, mas que também permita
uma cota de tela minima para os filmes peruanos nas salas privadas multinacionais.
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O CAMPO RELIGIOSO NA ANIMACAO CINEMATOGRAFICA

Carla Lima Massolla A. da CRUZ
Doutoranda em Comunicac¢do pela Universidade Anhembi Morumbi
carlamassolla@gmail.com

Luiz Antonio VADICO
Docente do Programa de Pés-graduacdao em Comunicac¢ao da Universidade Anhembi Morumbi
vadico@gmail.com

RESUMO

Este trabalho integra um projeto maior de doutorado, cujo objetivo é o de analisar a construcdo de sentidos nas
animagdes cinematograficas. Como as produ¢bes cinematograficas influenciam e sdao influenciadas pelas
caracteristicas culturais, sendo um produto da cultura e também um produtor dela, os aspectos culturais de maior
expressao causam grande impacto, entre eles temos a religido, cuja compreensao é indispensavel para entender o
patrimonio cultural e artistico de uma sociedade. Sabendo-se que as ferramentas audiovisuais atuam na divulgacdo
dos aspectos culturais, este artigo tem por objetivo analisar como o campo religioso tem sido abordado nas
animacgdes cinematograficas. Embora o assunto esteja intimamente vinculado a fé, este texto ndo tenciona critica-la
ou defendé-la, uma vez possui foco na expressdo filmica, cujas caracteristicas identificadas apontam maior
confluéncia com outras narrativas religiosas do que com os textos biblicos de origem.

PALAVRAS-CHAVE
Animacdo; Campo Religioso; Cinema; Os Dez Mandamentos; O Principe do Egito.

RESUMO EXPANDIDO

As produgdes cinematograficas influenciam e sdo influenciadas pelas caracteristicas culturais, representam
potencialidades adaptativas dentro da numerosa gama de possibilidades de transformacées, reproducdes e
expressdes proprias da complexidade das ideias e condutas humanas, praticadas e compartilhadas pelas pessoas de
uma sociedade. Neste contexto, o cinema é um produto da cultura, como também um produtor dela. E, entre os
aspectos culturais de maior expressao temos a religido, cuja compreensdo é indispensavel para entender o
patrimoénio cultural e artistico de uma sociedade. Conforme levantamento do férum Pew Research (Figura 1) sobre
religides, 83,7% das pessoas no mundo professam algum tipo de fé, o que equivaleria hoje em aproximadamente 7
bilhGes de pessoas, dentre as quais, o grupo de cristdos, judeus e mugulmanos representam 55%.

Os principios deste grupo embasam até hoje o comportamento moderno, inclusive dos ndo religiosos, no
gue tange ao ambito legal, prescritas nos cddigos juridicos, ja que estamos sob a influéncia de leis que tiveram como
alicerce os valores morais e éticos preservados por estas religibes monoteistas. Grande parte dos principios éticos e
morais, que norteiam a fé judaico-cristd constam nos cinco primeiros livros da biblia, também conhecidos como
Tord, ou livros da Lei, que por sua vez possuem muita semelhanca com o Alcorao, que alicerca a fé mugulmana. Estas
informacgbes, sobre a origem da fé demonstram que o publico alvo para filmes de cunho épico-religioso,
teoricamente deveria ser grande, ja que atende a crenga de aproximadamente 54% da popula¢gdo mundial. De fato,
o inicio da histéria do cinema foi marcado por forte interesse na produgdo cinematografica no campo religioso,
contudo, atualmente, em relacdo a dimensdo do publico alvo, a producdo cinematografica é inexpressiva, os
mesmos titulos sdo assistidos repetidas vezes pelos devotos, principalmente nas proximidades das festividades da
pascoa e natal.

Outro aspecto relevante é que para cobrir lacunas histéricas, as primeiras produgbes épico-religiosas
realizaram diversas inser¢des e algumas modificacbes na narrativa biblica, e, as produ¢bes subsequentes
demonstram que possuem mais confluéncia com as adaptagdes cinematograficas realizadas do que com os textos
biblicos de origem. Para realizar nossa analise, utilizamos a animac¢do cinematografica épico-religiosa “O principe do
Egito”, lancada pela DreamWorks em 1998, que expressa no conteudo, um dos temas de maior interesse da grande
parte dos devotos, a saida dos hebreus do Egito e a origem dos dez mandamentos. Outras animagdes demonstram
principios religiosos ocultos na narrativa, porém nao se configuram neste género. “O Principe do Egito” (“The Prince
of Egypt” nos EUA) é uma animagdo musical norte-americanade 1998 e foi o primeiro filme animado
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tradicionalmente produzido e langado pela DreamWorks Animation, identificado como uma adaptac¢do do segundo
livro da biblia, Exodo, que segue a vida de Moisés como principe do Egito, até o seu destino final para guiar os filhos
de Israel para fora do Egito, entregar-lhes os Dez Mandamentos e guid-los até a porta de Cannad, a Terra Prometida
por Deus. O lancamento nos cinemas ocorreu proximo ao natal, em 18 de dezembro de 1998 e o resultado foi um
faturamento de 218 milhdes de ddlares no mundo inteiro, tornando-o na época o segundo longa de animacdo nao
langado pela Disney a arrecadar mais de 100 milhGes nos EUA. No entanto, o destaque da narrativa ndo esta nos
fundamentos biblicos e na histéria judaica, da mesma forma que o ethos do protagonista ndo incorpora a
dependéncia da agdo divina.

A énfase maior é conferida as acOes misticas egipcias, que ganha grande espa¢o na animacao, estas
manifestacdes se contrapdem ao que se espera de uma narrativa, ja que a representacdo da hierofania nos filmes de
assunto religioso e o papel dos efeitos especiais na sua elaboracdo, segundo Vadico (2015, p.199), é uma
necessidade da estrutura narrativa e dos seus elementos e efeitos estéticos. Conforme os apontamentos realizados
na analise filmica, da mesma forma que a animac¢ao “O Principe do Egito” incorporou propostas de outras narrativas,
também se tornou referéncia para narrativas futuras, o que torna as narrativas e nao os textos biblicos como real
fonte.

A ELITE CARIOCA, O CINEMA E O AUTOMOVEL EM CIRCUITO DE SAO GONCALO (PAULINO BOTELHO, 1909)

Carolina Azevedo DI GIACOMO
Mestranda em Meios e Processos Audiovisuais pela Escola de ComunicagGes e Artes - USP
ninagiacomo@gmail.com

RESUMO

Esta proposta objetiva, a partir da analise do filme Circuito de SGo Gongalo (Paulino Botelho, 1909), discutir o modo
como a elite carioca se apropriou do cinematdgrafo e do automével no inicio do século XX. Maquinas modernas por
exceléncia, contribuiram para a distingdo social em curso no Rio de Janeiro. Alguns aspectos do filme servirdo de
base para a construgdo de um contexto, como a presenga massiva da elite, o lugar que as mulheres ocupam na cena,
0 uso do bindculo e o choque entre os mundos rural e urbano. Aspectos extra-filmicos também contribuirdo para
essa construgdo, como a data de langamento, apenas dois dias depois do registro da corrida, o que era comum em
filmes de esportes e nos “filmes locais” do primeiro cinema.

PALAVRAS-CHAVE
Histdria; Cinema Brasileiro; Primeiro Cinema; Automovel; Circuito de Sao Gongalo.

RESUMO EXPANDIDO
A sociedade carioca, no inicio do século XX, vivia um momento de forte distingdo social, com a expulsdo dos pobres
do centro da cidade por meio das reformas urbanas de Pereira Passos. A Avenida Central, simbolo do novo
cosmopolitismo a francesa, passou a ser palco de uma elite que abandonava valores tradicionais e exaltava uma
sociabilidade importada, de novos comportamentos considerados elegantes. Os automadveis, que aumentavam em
numero a cada ano, ocupavam cada vez mais a paisagem urbana e ganhavam espac¢o no imaginario da populacgao.

Com o objetivo de desenvolver na elite o gosto pelo automobilismo, o Automével Clube do Brasil, fundado
em 1907, patrocinou uma das primeiras corridas de carros de que se tem noticia no pais, em setembro de 1909. O
evento, em que a velocidade é protagonista, € um espetaculo que, quando captado pela cdmera, pode ser uma das
formas mais precisas de demonstrar a capacidade do cinema de registrar a velocidade da vida moderna. O Circuito
foi largamente noticiado pela imprensa da época e pelo menos um filme sobre ele foi produzido.

Circuito de Sdo Gongalo (Paulino Botelho, 1909), filme brasileiro mais antigo a que ainda temos acesso hoje,
mostra alguns aspectos da corrida. Vemos os espectadores agitados e a preparacdo dos pilotos antes do espetaculo
comecar, os carros na largada, durante o percurso e na linha de chegada. Em um evento ligado ao mundo masculino,
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as mulheres ndo tém espaco atrds dos volantes e ocupam um lugar especifico: aparecem dentro dos carros antes da
corrida comegar e ocupam as primeiras fileiras da arquibancada. Uma delas observa o publico através de um
binéculo. Talvez até mais importante que a prépria corrida, é saber quem sdo os membros da elite presentes na
cena. Também merecem atencdo os acidentes ocorridos, que ndo sdo mostrados, mas dos quais vemos o estrago.
Curiosos querem ver a maquina de ferro macico, antes aparentemente indestrutivel, agora despedacada, soltando
fumaca. Outros planos mostram operadores e suas cameras, sinal de que o evento foi registrado por outros
cinegrafistas e fotdégrafos. As imagens foram realizadas por Paulino Botelho. Seu irmdo, o cinegrafista Alberto
Botelho, e Francisco Serrador, produtor do filme e proprietdrio de salas de cinema e distribuidor que atuou
principalmente no Rio de Janeiro e em Sdo Paulo, competiram em um dos carros, que inclusive explodiu e ndo p6de
terminar a corrida.

O cinema Odeon, uma das salas consideradas mais elegantes da cidade, para a qual os irmdos Botelho
filmavam, exibiu o filme em 21 de setembro de 1909, apenas dois dias depois da corrida. Assim como os filmes de
corsos, o filme sobre o Circuito, ao ser exibido logo depois do evento, deu a possibilidade dos membros da elite
verem a si mesmos nas telas. O Circuito de S3o Gongalo foi, portanto, um importante espetaculo da elite carioca, ja
acostumada a exibicdo publica sobre rodas.

O cinematdgrafo e o automodvel, duas maquinas modernas por exceléncia, tinham em comum a
possibilidade de levar as pessoas para lugares distantes num piscar de olhos, um por meio das imagens e outro por
meio do transporte propriamente dito. Associar-se a elas foi mais uma das estratégias da elite carioca para a
construcdo de sua distingdo social modelada pela experiéncia europeia.

NEGO FUGIDO E TRABALHADORES DA CULTURA: CORPOS E EQUIVOCOS NOS ENCONTROS OPERADOS PELA
ANTROPOLOGIA
Carolina de Camargo ABREU
Pesquisadora independente e Doutora em Antropologia Social
caroldca@usp.br

RESUMO

A partir da exibicdo de uma versdo resumida do filme A Pedra Balanceou (2015) proponho discutir algumas das
questdes éticas, metodoldgicas e epistemoldgicas envolvidas na produgao do conhecimento antropoldgico. O filme
trata do encontro e das trocas entre a brincadeira de rua do Nego Fugido e as provocacdes de agitprop - agitacdo e
propaganda - do teatro de grupo paulistano. Deslocado de seu tradicional percurso em Acupe, no recéncavo baiano,
o Nego Fugido que acontece pelas ruas de Sdo Paulo revela uma forca estética que vai ao encontro da militancia dos
grupos teatrais nos movimentos sociais da atualidade. Pelos rastros das saias de folhas de bananeiras trazidas a
metrépole irrompem utopias, lutas e tensdes. A discussdo propde operar um "estranhamento" da narrativa a fim de
elaborar questdes sobre o fazer da antropologia visual. Tal discussdo inspira-se na leitura de Metafisicas Canibais
(2015) de Eduardo Viveiros de Castro e toma a nocdo de equivocidade como fio condutor para a problematizacdo
das comparagdes operadas entre a teatralidade quilombola e o teatro militante de Sdo Paulo na producdo do
conhecimento - possivel e desejado - através do filme.

PALAVRAS-CHAVE
Antropologia Compartilhada; Teatro Militante; Nego Fugido.

RESUMO EXPANDIDO
A partir da exibicdo de uma versado resumida do filme A Pedra Balanceou (2015, 24 min.) co-dirigido por Marianna
Monteiro e produzido junto com o teatro militante da cidade de Sdo Paulo, proponho discutir algumas das questdes
éticas, metodoldgicas e epistemoldgicas envolvidas na produgao do conhecimento antropoldgico.

O filme trata do encontro e das trocas entre a brincadeira de rua do Nego Fugido e as provocagdes de agitprop
- agitacdo e propaganda - do teatro de grupo paulistano. Deslocado de seu tradicional percurso em Acupe, no
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recéncavo baiano, o Nego Fugido que acontece pelas ruas de S3o Paulo revela uma forca estética que vai ao
encontro da militancia dos grupos teatrais nos movimentos sociais da atualidade. Pelos rastros das saias de folhas de
bananeiras trazidas a metrépole irrompem utopias, lutas e tensdes.

A discussdo propde operar um "estranhamento”, um distanciamento, da narrativa construida pelo filme a fim
de elaborar questdes sobre o fazer da antropologia visual. Tal discussdo inspira-se na leitura de Metafisicas Canibais
(2015) de Eduardo Viveiros de Castro, tomando a noc¢do de equivocidade como fio condutor para a problematizacdo
das comparacgbes operadas entre a teatralidade quilombola e o teatro militante de S3o Paulo na producdo do
conhecimento - possivel e desejado - através do filme. Lanca luz sobre as montagens que opera com as imagens dos
corpos dos brincantes do Nego Fugido, sangrando e agonizando por causa da violéncia da escraviddao do Brasil
Colonia, e as imagens das construcdes cénicas de coletivos urbanos de atores que denunciam a opressao dos grupos
de despossuidos pelo Estado de Direito. Lanca luz sobre suas montagens a fim de salientar a inevitabilidade da
operacao de equivocos, assumida, entdo, como condicdo mesma da possibilidade do discurso antropolégico.

A Pedra Balanceou foi experimento de uma antropologia compartilhada (cf. Jean Rouch) possivel pelo
interesse e o trabalho de uma extensa rede de parceiros, que agregou Marianna Monteiro na co-direcdo e estendeu
discussGes com diversos de seus interlocutores por dois anos, desde as filmagens que realizei no final do ano de
2013. Muito mais importante do que ser uma narrativa da minha pesquisa de pés-doutorado, o filme serviu para
construir e expandir uma rede colaboracées que dinamizou a militancia politica em diversas dire¢des: para o
exercicio de uma antropologia engajada, a discussdo do conceito de "cultura popular", a elaboracdo cénica das
propostas do teatro de grupo militante paulista e sua atuag¢do junto aos movimentos sociais, o desejo de divulgacdo
e visibilidade do Nego Fugido.

Este texto procura, entdo, levar em consideragdo tanto as montagens operadas pela construcdo audiovisual
da narrativa antropoldgica, como também as montagens que criaram os encontros de pessoas, grupos, interesses e
desconfiangas - também cheios de tensao - pelo fazer filmico. Tal exercicio propde uma antropologia, e sua reflexdo
necessaria, como uma atuacao que ndo se limita a elaboracdo tedrica, cosmoldgica do mundo, mas transforma
mesmo seu modo de fazer e agir no mundo.

O JECA QUE VIROU CULTURA
Celso Fabio SABADIN
Mestre em Comunicagao pela Universidade Anhembi Morumbi
celsosabadin@planetatela.com.br

RESUMO

Estudo da recepgdo que os filmes de Amacio Mazzaropi (1912 — 1981) obtiveram junto a critica cinematografica em
dois momentos distintos: entre 1952 e 1980 (periodo da produgdo dos filmes de Mazzaropi), e entre 1981 (ano de
falecimento de Mazzaropi) e 2012 (ano das comemoragdes de seu centenario de nascimento).

PALAVRAS-CHAVE:
Mazzaropi; Critica Cinematografica; Cinema Brasileiro.

RESUMO EXPANDIDO
Estudo da recepgdo que os filmes do ator, diretor, roteirista e produtor paulista Amacio Mazzaropi (1912 — 1981)
obtiveram junto a critica cinematografica. Para tal, foi realizado, num primeiro momento, um levantamento junto a
arquivos fisicos e virtuais das criticas publicadas nos mais representativos veiculos da midia impressa
preferencialmente de Sdo Paulo e Rio de Janeiro (na época da producdo cinematografica de Mazzaropi, os dois
principais centros de difusdo cultural e jornalistica do pais), entre 1952 e 1980 (periodo da producdo dos filmes de
Mazzaropi).

Num segundo momento, partiu-se para um levantamento de criticas publicadas entre 1981 (ano de
falecimento de Mazzaropi) e 2012 (ano das comemoracdes de seu centenario de nascimento). O objetivo do estudo
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em dois periodos foi verificar se, como, e em que proporg¢des seria ou nao possivel verificar alteragdes significativas
nestas percepgdes criticas, e como elas se transformaram — ou ndo — no decorrer do periodo estudado, e por qué.
Para efeito de contextualizacdo e aprofundamento, foram realizados também estudos sobre a trajetdria
biografica e artistica de Amdcio Mazzaropi e levantamento da histéria e do desenvolvimento da critica
cinematografica no Brasil, bem como pesquisa sobre a construcao da cultura e da identidade caipiras.

ARTE EM IMANENCIA OU DA INSENSIBILIDADE A SENSIBILIDADE: POSTAIS PARA CHARLES LYNCH

Ciro LUBLINER
Doutorando em Tecnologias da Comunicacado e Estéticas pela Universidade Federal do Rio de Janeiro
ciro.lubliner@gmail.com

RESUMO

Este trabalho se debruca sobre a producdo na arte que faz uso da reinvencao, ou seja, aquela que utiliza materiais
previamente realizados para a (re)Jcomposicdo de obras artisticas. Na tentativa de elencar critérios de avaliacdo que
possibilitem leituras criticas reveladoras, inicia-se por uma distincdo entre o que é nomeado como reinvencao
empirica e reinvencdo imanente. Apostando na valorizacdo deste ultimo caso, visualiza-se um trajeto de producdo
estética que passa por trés plataformas de criacdo: a apropriacao, a deformacdo e a conexdo. A partir do livro de
artista Postais para Charles Lynch, do Coletivo Garapa, busca-se observar de que maneira uma estética da
reinvencdo imanente pode se dar, operando saltos radicais ressignificadores de sentido e sensacao.

PALAVRAS-CHAVE
Estética; Reinvencdo; Imanéncia; Coletivo Garapa.

RESUMO EXPANDIDO

Na tentativa de elencar critérios de avaliagdo que possibilitem leituras criticas reveladoras quanto a reinvengao na
arte, este trabalho se inicia pela distingdo entre o que é nomeado como reinveng¢do empirica e reinveng¢do imanente.
Apostando na valorizacdo deste Uultimo caso, visualiza-se um trajeto de produgdo estética que passa,
necessariamente, por trés plataformas de criagdo: a apropriagao, a deformagdo e a conexdo. Assim, nota-se o
desvelamento de uma linha estética para a reinvencgao artistica.

A palavra “imanente” faz referéncia e retoma uma nogao dos pensadores Gilles Deleuze e Félix Guattari, a
de plano de imanéncia: espago dado ao pensamento filoséfico. Na arte, este lugar do pensamento consistiria na sua
prépria criacdo, nos objetos e nas pecas artisticas produzidas (e como dirdo Deleuze e Guattari: em um plano de
composicdo). A estética aparece entdo como a possibilidade de desbravamento de um plano de imanéncia — de um
campo aberto de horizonte amplo de pensamento — para a arte.

Especula-se aqui, a partir do livro de artista Postais para Charles Lynch, do Coletivo Garapa, a operagdo do
conceito de reinvengdo imanente e das trés plataformas de criagao.

Esta obra tem como tema catalisador a onda de linchamentos que ocupou o Brasil durante parte do ano de
2014, disparada por alguns eventos e noticias especificas veiculadas em jornais impressos, televisivos e em paginas
da internet, tendo reflexos diretos na sociedade. Retomando uma pratica realizada no inicio do século XX nos EUA,
onde pessoas de diferentes regides e estados trocavam, via correio, cartdes-postais que estampavam o registro dos
atos de linchamentos naquele pais, usudrios passaram a compartilhar via YouTube, por meio de videos amadores,
uma série de linchamentos ocorridos nas ruas do Brasil do século XXI.

Através da apropriacdo (coleta dos videos postados por usudrios que contém imagens fortes de
linchamentos ocorridos no Brasil contemporaneo); da deformacdo (uso da estética do erro e do glitch impressos nas
fotografias do livro de artista, por meio da manipula¢do do cédigo digital da imagem); e da conexdo (reunido de
diferentes expressdes artisticas e informacionais no livro de artista: fotografias/frames, breve roteiro, disco rigido
Linear Tape-Open, e indice de catalogacdo dos videos) busca-se apontar como a obra Postais para Charles Lynch
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incide em trés quebras, rupturas ressignificadoras, que esmigalham e rompem irremediavel e definitivamente com o
carater de utilidade da transmissdo de informagao, com a ideia do registro puramente realista, e com a propagacao
de um discurso moralizante.

Desta forma, procura-se indicar pistas para a pergunta que o proprio Coletivo Garapa langa: como tornar
sensivel aquilo que parece nos encaminhar a insensibilidade?

ISRAELENSES E PALESTINOS: REPRESENTACOES DO CONFLITO NO FILME NOSOTROS, ELLOS Y YO (2015)

Claudinei LODOS
Mestrando em Histdria pela Unifesp
ney lodos@hotmail.com

RESUMO

A questdo da Palestina compreendida como a sintese dos eventos marcados pela guerra entre os povos israelenses e
palestinos, delineada de forma mais contundente a partir de 1948 com a Fundacdo do Estado de Israel, é retratada
no documentario Nosotros, Ellos y Yo (2015), dirigido por Nicolas Avruj. No ano de 2000, em meio a segunda
Intifada, ele viajou pelas terras situadas entre o rio Jorddo e o Mediterraneo registrando momentos e coletando
relatos de israelenses e palestinos sobre o conflito. Apds 15 anos, decide reconstruir essa histéria. As imagens dos
episédios ocorridos no inicio do século e os documentos que remetem a memoaria de sua familia na Argentina estdo
no filme, cujas representacdes do conflito tornam-se passiveis de problematizacGes acerca de sua subjetividade.

PALAVRAS-CHAVE
Israel; Palestina; Argentina; Coexisténcia.

RESUMO EXPANDIDO

Os conflitos que abarcam a questdo da Palestina fazem parte de uma Unica guerra. Muitas vezes sdo tratados de
forma especifica e representados por diferentes forcas. No entanto, ha uma representacdo construida a partir do
inicio do século XXI que serd relevante para a realizacdo deste projeto. E vélido apontar que no ano 2000 irrompeu a
Segunda Intifada ou Intifada Al-Aqgsa, logo apds o fracasso das negociagdes de Camp David.

A segunda Intifada é um evento que foi registrado pela camera de Nicolds Avruj, argentino de familia judaica
e diretor de Nosotros, Ellos y Yo (2016). Avruj foi visitar seu primo em Israel de surpresa em 2000, e foi surpreendido,
pois ao chegar |13, ficou sabendo que o primo havia viajado para a Argentina. Entdo, decidiu transitar sozinho por
Israel e pelas terras palestinas. Em uma das imagens, o diretor filma um rapaz atirando pedras com um estilingue na
sua dire¢do. A camera perde o foco e ele solta um leve sussurro. Logo depois, em voz over, narra o acontecido: “Sem
saber, eu estava registrando o comego de um novo levante palestino, a segunda Intifada. Toda excitagdao fez com
gue eu entrasse em Ramallah [...] sem entender onde eu estava indo”.

Avruj percorreu o territdrio de Israel, Cisjordania e Faixa de Gaza, instalando-se nas casas de judeus
israelenses e drabes palestinos. Durante a sua trajetdria, exibida no documentdrio, Avruj realizou diversas
entrevistas. H4 momentos em que o diretor ocultou a sua origem familiar judaica, por acreditar que n3o seria aceito
pelo outro, especialmente quando esteve na casa de Hamed, da Aldeia Beit Hanoun, na Faixa de Gaza. Nicolas Avruj
cresceu envolto na cultura judaica em seu pais. Sua avd foi fundadora de um grupo denominado Mulheres
Argentinas Sionistas e seus bisavos fundaram a Esquela Integral DrHerzI.

O documentdrio apresenta o registro das memoarias tanto de Avruj quanto de sua familia. A trajetdria de
Nicolds Avruj pelas terras israelenses e palestinas é permeada por questdes que apresentam muitas tensdes nas
vozes dos seus entrevistados. A histéria presente neste documento filmico, assim como o nome que o apresenta,
nao revela apenas as relagdes de povos que estdo contrapostos — israelenses e palestinos ou judeus e arabes -, mas
também a histéria de seculares que ndo se enquadram no idedrio difundido por liderancas politicas que
representam estes grupos. A respeito de sua trajetdria, Avruj vai dizer: “Eu ndo havia me proposto a fazer uma
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investigacdo jornalistica ou histdrica para o documentdrio. S queria viajar um pouco e conhecer o outro lado. Mas
assim que comecei a tirar um pouco do verniz, encontrei uma tragédia apds a outra”.

Nosotros, Ellos y Yo (2015) é uma representacdao do conflito israelo-palestino a partir das lentes do diretor
Nicolds Avruj. O documento conta com as sequéncias de imagens captadas por ele na regido da Palestina, em 2000,
além de diversos documentos coletados da colecao familiar, como fotografias e videos amadores. Nos primeiros
6min 45s, o documentdrio exibe as memdrias do diretor, enfatizando a relacdo dele com a sua avd, uma mulher
idosa com fortes tradi¢cBes judaicas/sionistas. Apds esta sequéncia de cenas, o filme passa a tratar do conflito da
forma como é desvelado para o diretor. Avruj entrevista arabes e judeus, sendo que, algumas vezes, é também
guestionado por eles. O conflito e o processo histéorico fazem parte da pauta da entrevista, além dos
desdobramentos concernentes a convivéncia entres 0s povos israelenses e palestinos.

A RELEVANCIA DO CINEMA EXPERIMENTAL EM MUSEUS E CENTROS CULTURAIS DE ARTE CONTEMPORANEA

Damaris de Lima Santos

Bacharelanda em Producdo e Producdo e Politica Cultural pela Universidade Federal do Pampa. Bolsista do Programa
de Educacdo Tutorial - Producdo e Politica Cultural

damaris.limas@gmail.com

Carla Daniela Rabelo Rodrigues

Orientadora do trabalho. Tutora do PET — Producdo e Politica Cultural. Professora Adjunta do bacharelado em
Producdo e Politica Cultural da Universidade Federal do Pampa

carlarabelo@unipampa.edu.br

RESUMO

O presente trabalho discorre em torno da temdtica do cinema experimental, sua importdncia no setor artistico
cultural e a difusdo do mesmo nos centros culturais de arte contemporanea. Por meio de revisdo bibliografica da
area, aponta-se questdes sobre algumas caracteristicas e avancos da producdo de filmes experimentais. Outros
aspectos tratados sdo os locais de mostras enquanto cenarios potentes de promogdo de experiéncia estética e de
diferentes percepg¢bes por parte dos espectadores. Conclui com as demandas de politicas publicas em cultura para
promocado e acesso as obras filmicas experimentais e a relevancia de realizar mediagdo cultural entre esses bens e os
diversos publicos.

PALAVRAS-CHAVE
Cinema Experimental; Museus; Centros Culturais; Arte Contemporanea.

RESUMO EXPANDIDO
Introdugao

Por meio desse trabalho tem-se o intuito de discutir e sistematizar questdes em torno do cinema
experimental difundido em espacos de mostras de arte contemporanea. Convém destacar que existe certa auséncia
de pesquisas voltadas a essa tematica e que a investigacdo da mesma contribui para promocao e visibilidade da
area.

Conforme Machado (2010), o video e o cinema experimental na América Latina, por exemplo, sofrem
caréncias quanto a invisibilidade e demandas de difusdo. O fato de ser um veiculo de midia que ndo esta
diretamente associado ao setor comercial também amplia a problematica da producdo e distribuicdo
cinematografica de ambito experimental. Em contraponto a isso é importante destacar que algumas producgdes
como, Visiondrios: Audiovisual na América Latina reflete caracteristicas peculiares ao video latino americano com
significativa representacdo no campo audiovisual.
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Quanto ao chamado experimental, a partir de meados da década de 60 afirma Machado (2010) que muitos
filmes passaram a surgir para além do setor comercial e convencional de produgdo. O termo experimental surge em
virtude do ndo enquadramento nos modelos e formatos padronizados do audiovisual. Com esse tipo de producao,
visa-se o fascinio pela experiéncia, a proposi¢cdo de ideias inovadoras e diferenciadas.

Aquilo que assim rotulamos apenas raramente pretende ser uma experiéncia — muito mais freqlientemente,
a pretensdo é a de uma criacdo pessoal. Mas h3d, entre esses filmes, aqueles que se atribuem realmente a dimensao
de uma experimentacdo. Entre os mais evidentes estao aqueles filmes que testam, sob a forma de performance, esta
ou aquela dimensdao da espectaturall — dos filmes sem cdmera de Giovanni Martedi até as experiéncias de
decomposicao quimica do filme feitas por Jirgen Reble, ou os espetaculos de cinema sem filme de Anthony McCall.
(NOGUEZ, 1999 apud AUMONT, 2008, p. 31).

Através da criacao de filmes utilizando recursos para além de cameras, eis que o conceito de experimental
se expandiu e alcancou novas técnicas na producao e edi¢ao audiovisual. Outras caracteristicas também associadas a
esse tipo de producdes permeiam em torno dos filmes mudos, com trilhas sonoras ndao formatadas, narrativas de
temas abstratos e que dialogam com universo de tematicas nao tradicionais (MACHADOQ, 2018, p. 6).

Pensando nos espagos de mostra de arte contemporanea onde se expoe filmes experienciais, convém
destacar que esses sdo importantes na difusdo das artes visuais como um todo. S3o locais que devem promover
acesso as diversas obras e a experiéncia estética das mesmas.

Partindo de revisdo bibliografica sobre o tema em questdo pretende-se discutir alguns avancos, demandas e
a relevancia existente entre os filmes experimentais e a difusdo dos mesmos em cendrios de exposicdes artisticas.

Museus e espagos alternativos de mostra cinematografica experimental

E possivel afirmar que a expansdo do cinema para fora de seu ambiente tradicional sem divida impulsionou
o consumo de certa forma alternativo de filmes e de tematicas criticas a eles associadas. Eis que o espago, como, por
exemplo, o museu passa a ser contributo para construcdo da obra a qual é experimentada pelo espectador (ALY,
2012, p.61).

Por um longo periodo permeou-se nos locais de mostras de arte a ideia de Museologia Tradicional, a qual
segundo Primo (1999), era exercida dentro de um edificio com colecGes permanentes e para um publico
determinado. Geralmente espagos compostos por informagdes engessadas onde prevalece contelidos de obra e
extensas legendas.

Com o tempo houve o surgimento da Nova Museologia, essa por sua vez trabalha o patriménio cultural com

maior participagdo e envolvimento da comunidade. J4 nos dias atuais em alguns museus e centros culturais é
possivel identificar caracteristicas de Museologia Pds-moderna. Essa em especial contempla o fascinio pela
experiéncia sensorial. Nesses espagos é possivel encontrar uma maior interatividade entre obras e publicos e
também a presenca de expressivas linguagens artisticas, dentre elas o cinema experimental.
Através da proposta dos videos e filmes experimentais, os espagos de museus e centros culturais sofreram alteracao
no que diz respeito a disposicdo das obras. Filmes passam a ser exibidos para além das telas, ocupando outros
suportes e locais de projecdo. Novas criagcOes artisticas e curatoriais passaram a fazer parte do que diz respeito a
aspectos relacionados a museografia dos locais de exposicao.

Conforme o Ibram “o museu é o lugar em que sensacgdes, ideias e imagens de pronto irradiadas por objetos
e referenciais ali reunidos iluminam valores essenciais para o ser humano”. Pode-se dizer que os museus ao
cumprirem suas funcdes de desenvolvimento social e democratizagdo da cultura, passam a promover a difusdo de
bens artisticos dos mais diversos. Consequentemente por abrigarem uma gama de possibilidades expositivas,
convém que esses locais permitam o acesso a tematicas de cunho critico social. Para tanto, os temas podem ser
desdobrados através de meios tecnoldgicos, interativos e experimentais, dando vazado a diferentes percepg¢des no
publico.

Importancia dos videos artes para as artes visuais

Por meio da proposta de video arte na esfera do setor das artes visuais, eis que através da tecnologia e dos
recursos multimidias surgem novas possibilidades de produgdo artistica. Aumont (2008), afirma que “um filme é um
ato, todo filme é um ato — mas um ato poético”. Dessa forma, é possivel analisar os videos arte e o cinema
experimental enquanto icones de produgdo poética e potenciais geradores de experiéncia estética.
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Convém apontar também para questdes em torno da subjetividade posta por artistas em suas criacées de video
artes e filmes experimentais. A variedade de recursos tecnoldgicos atualmente existente permite que os mesmos
ampliem o repertério imagético e promovam outras formas de experimentacdo artistica. Tematicas que
anteriormente se expressavam somente em pegas de artes plasticas, como pinturas, esculturas e fotografias passam
a envolver também a obra em audiovisual.

Segundo Maciel (2008, p. 7, apud ALY, 2012, p. 62): “a instalacdo-filme aparece como uma forma de arte
contemporanea apropriada por artistas e cineastas ndo apenas como estratégia de apresentacdo, mas como outra
linguagem que potencializa a relagdo histérica do cinema com as artes visuais”. Sendo assim, discursos podem ser
explorados por meio da linguagem filmica com possiblidades de atrair um publico diverso e ampliado.

Vale destacar que em diversos espacos de mostras de arte contemporanea, é possivel notar um dinamismo
entre as vdrias linguagens. Um mesmo espaco de mostra de video arte pode ser cenario de performances teatrais,
musicais e de simultdnea interacdo, conforme a intencdo discursiva dos artistas. Um exemplo disso sdao algumas
obras difundidas no Festival Performance Arte Brasil. O evento ocorreu no Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro em 2011 e ofereceu programacdo com acoes ao vivo, videos, filmes de artistas e videoinstalacdes.
Conclusées

Pode-se dizer que a invisibilidade existente em torno do cinema experimental, pode estar atrelada ao fator
desse fugir aos padroes convencionais de producdo da industria cinematografica. Mas, convém destacar o aspecto
de que os museus e centros culturais enquanto cenarios de difusdo dessas obras, de certa forma sdo contributos
alternativos para tal difusdo. Em alguns desses locais é possivel se deparar com circulacdo de artes performativas e
gue sdo poténcias no que diz respeito a legitimacdo de artistas, obras e dos mais diversos discursos criticos.

E cabivel afirmar que a producdo do cinema experimental em espacos de mostras sofre demandas de
politicas publicas culturais que permitam investimento no setor e acesso do mesmo. Outro aspecto significativo é
guanto a relevancia de mediacdo cultural entre obras cinematograficas e os publicos de museus, centros culturais e
demais espacos vinculados ao cinema e as artes. Nesse caso compete as instituicdes identificarem a relacdo de obras
e os visitantes, bem como suprirem as demandas necessarias para uma boa fruicdo por parte do publico. Essas
guestdes em especifico sdo um tanto complexas e carecem de continuas pesquisas e investigacdes. A fim de que,
dessa forma, o campo do cinema experimental seja alvo de discussdo e constante propagacdo no setor artistico
cultural.

ALICE ENTRE DOIS MUNDOS: POSSIVEIS (DES)ENCONTROS ENTRE A SERIE DA HBO E ALICE NO PAIS DAS
MARAVILHAS, DE LEWIS CARROLL

Danieli dos Santos Pimentel
Doutoranda em Letras pela PUCRS
danielipimentel@yahoo.com.br

Luiz Guilherme dos Santos Junior
Doutorando em Comunicagao Social PUCRS
lguilherme@ufpa.br

RESUMO

As diversas linguagens artisticas promovem correspondéncias e, no contraponto intertextual, ao se auto
referenciarem, extrapolando delimitagGes, promovem, ininterruptamente, intersec¢ées e intercdmbios. Na
contemporaneidade, por conta dos avancos tecnoldgicos (mas, principalmente, os que se situam no ambito das
comunicagdes), esses processos ganham novas configuracdes e incontestdvel relevancia. O artigo versa sobre
possiveis didlogos que, ao quebrar paradigmas, se estabelecem, de forma criativa e livre, entre o texto literario Alice
no pais das maravilhas, de Lewis Carroll, referéncia original, que aparece de forma ora implicita e ora explicita no
texto televisivo Alice, uma série produzida por canais fechados de televisdo e exibida em 2008.
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PALAVRAS-CHAVE
Série de TV, Literatura; Intertextualidade.

RESUMO EXPANDIDO

Alice é uma série produzida para exibicdo em TV fechada dirigida pelos diretores brasileiros Karim Ainouz e Sérgio
Machado, com a produgao da HBO em parceria com a Gallane Filmes e Ancine. Os 13 episddios que compdem a
série foram exibidos no ano de 2008, entre os meses de setembro e dezembro. A série acompanha, inicialmente, o
cotidiano da personagem Alice e de sua familia na cidade de Palmas, no Tocantins. Ela é noiva de Henrique (Marat
Descartes), irma de Duda (Felipe Massuia) e neta de Glicia (Walderez de Barros). Apds um telefonema, fica sabendo
do suicidio do pai e, em seguida, decide participar do funeral e dos tramites da possivel heranca paterna. Em Sao
Paulo, a narrativa desdobra-se para outras células, quando Alice encontra sua madrasta Irislene e sua irma.

E nesse interim que a protagonista se vé perdida, mas ao mesmo tempo esse vagar pela cidade é o desejo de
se “encontrar”, é uma fldnerie urbana, na acep¢do de Walter Benjamin (1989), isto é, quem vaga “através do
labirinto urbano”, para permitir novos encontros e descobertas. A menina tranquila que residia em Palmas vé em
Sao Paulo essa possibilidade do “salto”, por isso, de certa forma, o primeiro episédio da série traz o titulo “Pela toca
do coelho”, numa referéncia direta ao livro Alice no Pais das Maravilhas, de Lewis Carroll. Por outro lado, podemos
supor que o titulo do episddio demarca o motivo central que levou Alice a Sdo Paulo: o velério de seu pai que, sem
qualguer explicacdo, cometeu suicidio. Tal cena, de maior tensao nesse episddio, focaliza a hesitacdo de um homem
gue, agarrado apenas numa pequena grade, observa atentamente a paisagem urbana. Apds seu mergulho para a
morte (metaforicamente, “pela toca do coelho”), surge a noticia que levara Alice ao seu novo mundo.

Alice no pais das maravilhas, dentre outros olhares, pode ser interpretado, arquetipicamente, como um “rito
de passagem”. A narrativa demarca dois momentos na vida da heroina: o primeiro estdgio, em que ela goza de uma
vida estavel, porém sem qualquer senso de aventura; e o segundo, quando ela é despertada dessa apatia ao
deparar-se com a presenca de um coelho. Esse mote inicial do livro de Carroll serve como base para o roteiro da
série Alice, sobretudo porque a histéria da jovem tranquila de Palmas vé-se transformada apds sua viagem para SP.

Podemos afirmar, no ambito dos didlogos intertextuais, no que tange ao primeiro episédio, que Alice buscou
referéncias tematicas e visuais em Alice no Pais das Maravilhas (apesar de se enfraquecer no desenvolver da trama),
porém, transmutando criativamente o universo literario do escritor, transformando-o no labirinto caédtico da cidade
de S3o Paulo. Seguindo esses “rastros”, analisaremos algumas nuances do primeiro episddio de Alice, da HBO, a
partir de possiveis didlogos e de contrapontos em relagao ao livro de Lewis Carroll. As referéncias ao livro de Lewis
Carroll, na abertura da série, sdao corroboradas pela prdpria trajetéria empreendida por Alice, ou seja, ha um
momento de tranquilidade aparente que é quebrado por um acontecimento que rompe com esse estado de coisas e
impulsiona a protagonista para a aventura.

CONVERSAS TEXTUAIS: A BRICOLAGEM NO CINEMA DE JORGE FURTADO

Danilo Luna de ALBUQUERQUE
Doutorando em Comunicacdo pela Universidade Anhembi Morumbi
dlunagen@gmail.com

RESUMO

O trabalho propde uma analise sobre a bricolagem como estratégia de construcdo filmica em O homem que copiava
(2003), de Jorge Furtado, investigando a fungdo narrativa dos fragmentos textuais oriundos de outras linguagens
dentro da textura cinematografica. A comunica¢do pretende observar de que maneira sdo efetivadas as relagbes
entre os textos a partir de um reajustamento formal dentro da obra, e como essa sobreposicdo de estéticas
contribui para a produgado de sentido do filme.
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PALAVRAS-CHAVE
Cinema; Jorge Furtado; Bricolagem.

RESUMO EXPANDIDO

O homem que copiava (2003), segundo longa-metragem do cineasta gaucho Jorge Furtado, chama atencdo por sua
caracteristica intertextual, isto é, pela presenca significativa de elementos textuais advindos de variadas linguagens e
midias. Essas insercdes, organizadas a partir de um processo de bricolagem, se impdem na elaboracdo estética do
filme e se entrelacam de maneira importante com categorias narrativas centrais da obra. Assim, esta comunicacao
propde investigar a engenharia desse processo de colagens, observando com rigor a relacdo entre os textos para a
producao de sentido do filme.

O termo bricolagem surge a partir do trabalho do antropdlogo francés Lévi-Strauss, em seu livro O
pensamento selvagem (1976), designando um método de trabalho, ou de representacdo artistica através da selecédo
e combinacdo de elementos culturais ja existentes. O conceito parte da proposta de oposicdo entre o pensamento
cientifico e o pensamento mitico, no qual o segundo, como a bricolagem, no plano pratico, tem por objetivo
“elaborar conjuntos estruturados, ndo diretamente com outros conjuntos estruturados, mas utilizando residuos e
fragmentos de acontecimentos” (LEVI-STRAUSS, 1976, p. 43). O sujeito realizador da bricolagem é, portanto, o
bricoleur, na medida que este opera “com materiais fragmentarios, ja elaborados” (1976 p. 37) existentes em seu
espaco de alcance para elabora¢do de um projeto simbélico.

A partir do trabalho de Lévi-Strauss, Jacques Derrida (1971) reinterpreta o conceito de bricolagem,
aproximando-o das pesquisas da teoria literaria e da propriedade discursiva, como a colagem de textos nas obras:
“se denominarmos bricolagem a necessidade de ir buscar os seus conceitos ao texto de uma heranga mais ou menos
coerente ou arruinada, deve-se dizer que todo discurso é bricoleur” (1971, p. 239).

O aspecto da bricolagem como método de construcdo estética se manifesta de maneira central em O
homem que copiava (2003), na medida que a obra se apropria da utilizacdo multidiversa de linguagens para compor
seu alicerce narrativo. Literatura, musica cldssica, musica pop, televisao, revista, desenho animado, quadrinhos e até
mesmo o préprio cinema, fornecem fragmentos textuais especificos para compor a textura do filme e complementar
a experiéncia filmica.

No filme, a fungdo de bricoleur se apresenta tanto na focalizagdo narrativa a partir da representagdo do
imagindrio da protagonista, como na propria direcao do longa-metragem, ao construir uma proposta estética
inventiva, ressignificada a partir das colagens, e de uma nova justaposi¢do de elementos semanticos.

Portanto, a partir desse método de reunidao de colagens, nos interessa rastrear e investigar de que maneira
esses fragmentos textuais se apresentam, se adequam e contribuem dentro da textura filmica, interferindo na
construgdo narrativa em O homem que copiava (2003).

(TRANS)TORNAR (A)O TEMPO E (A)A IMAGEM

Danusa Depes PORTAS
Doutora em Letras pela PUC-Rio
danusadepes@yahoo.com.br

RESUMO

O objetivo do trabalho sera distinguir o papel constitutivo dos dispositivos de ensaismo-critico na dinamica da
imaginacao tedrica descolonial e as fungdes politicas dos agenciamentos memorialisticos de que se revelam
portadores, valendo-me do filme Politicas del ensayo, de Francis Alys, como intercessor. Este trabalho critico se
efetua a contrapelo das linguagens tedricas e disciplinares estabelecidas e das dinamicas de intercambio cultural
assentadas na ordem globalizada, come¢a na composicdo de um dispositivo de leitura proliferante em relagdes,
aberto e heterogéneo, onde textos e imagens, arte e cinema, estabelecem um didlogo que se expande tanto no
tempo como no espaco. A partir dessas interrogantes, o propdsito sera arguir sobre a legibilidade, metodoldgica e
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critica, sobre a memodria inquieta das imagens, sobre os disparates da cultura visual e os desastres da historia,
inclusive hoje por remontar poética e politicamente.

PALAVRAS-CHAVE
Arquivo; Filme-ensaio; América Latina.

RESUMO EXPANDIDO

O fato de que ao longo do século XX surge uma arte na qual a questdao da memodria torna-se central, justifica a arte
hoje se apresentar como um enorme arquivo do nosso presente. Uso arquivo nos termos de Michel Foucault, isto é,
como sistema que governa a aparicdao de declaracdes, que estrutura expressdes particulares de um periodo
especifico. Nesse sentido um arquivo ndo é sé por si afirmativo nem critico; simplesmente supre os termos do
discurso. Entretanto, se um arquivo estrutura os termos do discurso também limita o que pode ou ndo ser
pronunciado em determinada época e lugar. A partir desse ponto de inflexdao, proponho uma mirada em uma obra
do artista belga radicado no México, Francis Alys, filme-ensaio sob a inscricdo “Politicas del ensayo”. Alys nos
apresenta um atlas portadtil da memdria latino-americana. O historiador da arte Aby Warburg e seu notavel
Bilderatlas Mnemosyne nos ensinou a ler a totalidade a partir do detalhe. A partir e ndo no: o detalhe que atrai a
atencdo do leitor e o faz esquecer por um momento a totalidade da obra vale por esta, ndo porque a represente,
mas porque instaura um novo ponto de vista para pensa-la. A partir disso, é importante notar que ha muitas formas
de pensar o ensaio.

Contudo, ao invés de definir as condi¢des de possibilidade, considero os termos de pensabilidade do ensaio.
Em lugar de uma categoria ou género, gostaria de conceber o ensaio antes como um modo, retérico ou poético, de
compor, de montar, um modo de partir de enunciados. Em outros termos: tento sondar a que ponto o ensaio pode
ser tomado como uma linguagem da experiéncia, como uma linguagem que modula de um modo particular a
relacdo entre experiéncia e pensamento, entre experiéncia e subjetividade, e entre experiéncia e multiplicidade.
Parto da hipdtese de que a obra de Francis Alys constitui uma operacdo-ensaio no pensamento, na escrita e na vida.
E como se fosse, ela mesma, também, uma operacdo sobre o ensaio. A questdo seria 0 modo como Alys opera sobre
0 ensaio, para fazé-lo habitavel e operativo, além de seus limites historicos. As obras de Alys sdo reconhecidas por
utilizar métodos alegdricos para abordar diversas realidades politicas e sociais de diferentes cidades do mundo, e
documentam essas experiéncias em ensaios filmicos, livros, instalagoes.

Politicas del ensayo figura o caso ambiguo da América Latina com a Modernidade, que dispée uma
reformulagdo por parte da arte dessa formagao discursiva. O que faz Alys, em um arquivo audiovisual é renderizar a
percep¢do da temporalidade a partir da disjungdo constitutiva da banda sonora — gravada previamente com o
depoimento do critico e historiador da arte mexicano Cuauhtémoc Medina — e da banda visual — criando uma cena
onde diversas dimensdes tempo/espaco operam dentro do quadro a partir de motivos visuais. A disjuncio
constitutiva do filme-ensaio parece afirmar que politica em jogo no ensaio reside em deter-se no sem fim de sua
medialidade. Enfatiza Medina que essa antinomia também permeia a histéria da arte como disciplina humanistica, e
essa € minha sugestdo: a histdria da arte nasce de uma crise — sempre implicitamente suposta, as vezes
dramaticamente pronunciada.

JEAN ROUCH REVISITADO
Debora Costa de FARIA
Mestre em Ciéncias Sociais pela Universidade Federal de Sdo Paulo
faria.debc@gmail.com

RESUMO

Esta comunicagdo pretende revisitar a pesquisa de iniciagao cientifica, “Jean Rouch: a antropologia encontra o
cinema no processo de (re)Jconhecimento, (re)construcdo e representacdo do outro” que buscou compreender as
intersecgOes entre antropologia e cinema, ciéncia e arte em Os mestres loucos (1955) e Eu um negro (1958), duas
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das mais conhecidas obras do antropdlogo e cineasta francés. Jean Rouch trouxe inovac¢des epistemoldgicas,
metodoldgicas e tecnoldgicas ao usar o cinema como uma espécie de extensdo da etnografia e, nesse sentido, as
imagens em seus filmes ganharam importancia por serem entendidas ndo apenas como uma maneira de coletar
dados de pesquisa, mas, sobretudo, como uma forma de evidenciar nas telas as complexidades do trabalho de
campo e da pesquisa antropoldgica.

PALAVRAS-CHAVE
Jean Rouch; Antropologia; Cinema.

RESUMO EXPANDIDO

Os mestres loucos e Eu, um negro, sao representativos de uma epistemologia que prima pela interacdo com os
sujeitos envolvidos e pela intersubjetividade. Os dois filmes foram produzidos apds a Il Guerra Mundial e durante a
intensificacdo dos processos de urbanizacdao e descolonizacdo, entdo em efervescéncia nos paises africanos. Ambos
pensam, cada um a seu modo e com suas devidas estratégias, como esses processos e as mudancgas provocadas por
eles, interferem nas vidas das popula¢des que vivem em Africa. Abordam ainda a questio da migracdo que obriga a
realocagdo sociocultural e espacial das identidades.

S30 interessantes porque afastam-se do imagindrio produzido até entdo sobre a Africa. Um imagindrio
negativo, bastante fortalecido no século XIX, e que como aponta Paul Stoller (2005) via no continente e em seus
habitantes uma diferenca que baseada na cor de pele — vista como determinante insuperavel e hierarquizante —,
seria um impedimento ao desenvolvimento das capacidades intelectuais. Se se afastam dessa no¢do preconceituosa,
esses dois filmes também ndo trabalham com percepg¢des que privilegiam os paises africanos de acordo com uma
6tica idealizada. Neles, n3o serda vista uma Africa da tradicdo e da pureza, o paraiso encantado e perdido ou, como
aponta, Daniela Dumaresq (2007), ndo sera visto um continente com florestas, savanas e animais selvagens. A
escolha é privilegiar a Africa contemporanea, suas cidades, sublrbios e seus habitantes. N3o obstante, esse
deslocamento para a cidade, acontece em diferentes graus, pois, em Os mestres loucos, embora o rito se dé em sua
relacdo com a cidade, esta é suplantada em detrimento do cerimonial, enquanto que em Eu, um negro, ela é o lugar
onde tudo acontece.

Dumaresq ainda argumenta que ao filmar o rito de maneira direta Os mestres loucos acaba deixando de lado
a ideia de que o outro deva ser tratado de maneira engrandecida, assim como acontece com o mito do “bom
selvagem”. Por outro lado, ao eleger um homem negro, pobre e imigrante como um personagem que luta dia a dia
pela sobrevivéncia, Eu, um negro acaba por romper com o imagindrio de um herdi épico, forte e engenhoso.

Os mestres loucos e Eu, um negro, abordam dois paises, Costa do Ouro e Costa do Marfim, respectivamente,
em agitagdo por conta da crescente urbanizagdo, paises que apresentavam problemas semelhantes aos de qualquer
grande cidade do mundo. Guardam semelhancas também porque estdo ambos envolvidos em polémicas. Os mestres
loucos, apesar da proposta do realizador de demonstrar os maleficios do colonialismo europeu, por causa das suas
imagens impactantes acaba por ter uma leitura diversa da intencionada. Por seu turno, Eu, um negro, ao mesclar a
experiéncia etnografica com a insercdo de elementos ficcionais no que vai ser chamado de etnoficcdo, causou
reagOes tanto no campo antropolégico como no cinematografico.

FLUTUACOES DE TEMPO E ESPACO POR MEIO DO SOM:
VOZ E MUSICA EM “FAMILIA RODANTE”

Debora Regina TANO
Mestra em Imagem e Som pela Universidade Federal de S3ao Carlos
debora.tano@gmail.com

RESUMO
A voz, ao ser analisada como um elemento sonoro potente para a construcdo do filme, pode alterar sua estrutura
narrativa. No filme Familia Rodante, de Pablo Trapero, a sequéncia em que Emilia narra/recita um conto para a
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familia enquanto seguem viagem apresenta este tipo de poténcia. A fala de Emilia transita entre formas de narragao
e de presenga do som. Sua voz flutua em relagdo a imagem criando na mesma sequéncia momentos de fala
dramatica e outros de narra¢do épica, numa combinagdo que torna-se lirica ao acrescentar a trilha musical. Neste
momento, uma vez que a voz muda de posicdo e fungdo narrativa, a palavra e seu conteldo passam também a ter
destaque e a funcionar como enunciadores de pistas sobre o desenvolvimento da trama, ao mesmo tempo em que
contam histérias de outra época.

PALAVRAS-CHAVE
Voz; Regimes Narrativos; Familia Rodante.

RESUMO EXPANDIDO

Foi a partir de histdrias recitadas que Platdo e Aristételes definiram seus conceitos a respeito dos trés géneros
literarios. Mesmo quando escritas, estas obras eram fundamentalmente disseminadas oralmente e a diferenciacao
entre um género e outro ocorre pela forma como o narrador se coloca em cada uma delas. Os trés géneros
literarios, ou regimes narrativos, sistematizados por Rosenfeld (1997) - o épico, o lirico e o dramdtico - aqui nos
interessam como possibilidade de analisar as transicGes de tempo e espaco de narragdo que ocorrem enquanto
Emilia, a matriarca de “Familia Rodante” (Pablo Trapero, 2004) conta sua histdria.

Durante a sequéncia analisada, a senhora narra/recita um conto a respeito da histéria da estancia de Mojon,

em tempos antigos. A forma como sua voz aparece, no entanto, e ainda, combinada com a musica, multiplica as
possibilidades de significacdo da cena e do texto dito. Por meio da flutuacdo da voz da senhora, que passeia entre as
imagens, os lugares do som e os recursos narrativos, abre-se espago para interpretagdes a respeito dos personagens,
de suas relagdes, das informacdes da narrativa, sempre permeado pela voz magica da senhora.
Partindo da oralidade e performance vocal estudada por Zumthor (2001; 2007), passamos para a atua¢do dramatica
presente no cinema, baseada na agdo dos personagens. Ao recitar enquanto atua, a personagem e sua voz tomam a
dimensdo épica do narrador, que conta sobre algo ja passado. A juncdo de ambas e da musica, no entanto, estando
dentro do cinema, criam um efeito lirico, remetendo ao mesmo tempo ao passado, ao presente e ao futuro que ira
se seguir no filme.

Neste momento, a voz, além de passear pelas instancias e recursos narrativos, significa semanticamente. O
que ela diz possui ligagdo, de forma metaférica, com os acontecimentos passados dos personagens ali presentes,
que irdo culminar no futuro desentendimento familiar. A narracdao do conto de Emilia faz com que quem assiste se
transporte para dentro do trailer e ouca a histéria juntamente com os demais personagens, sendo espectador de
uma agao dramdtica, com uma narragao épica, numa construcao lirica.

PUBLICIDADE E CONSUMO NA INFANCIA: E POSSIVEL UMA PROPAGANDA ETICA PARA OS PEQUENOS?

Deividi De Santana SILVA
Mestrando pela UNIFESP
desantanasilva@bol.com.br

RESUMO

Uma das marcas da infancia no Brasil contemporaneo é a Cultura do Consumo, como elemento distintivo, das mais
variadas formas de sociabilidade infantil. Entre os fatores fundamentais para a consolidacdo de uma infancia
grassada pelo consumo de bens e servigos foram as novas formas de vivéncia no espaco publico que transformaram
a sociabilidade nos grandes centros urbanos brasileiros a partir da segunda metade do século XX.

PALAVRAS-CHAVE
Etica; Publicidade; Infancia.
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RESUMO EXPANDIDO.

Uma das marcas da infancia no Brasil contemporaneo é a Cultura do Consumo, como elemento distintivo, das mais
variadas formas de sociabilidade infantil. Entre os fatores fundamentais para a consolidacdo de uma infancia
grassada pelo consumo de bens e servicos foram as novas formas de vivéncia no espago publico que transformaram
a sociabilidade nos grandes centros urbanos brasileiros a partir da segunda metade do século XX.

Os meios de comunicacdo, por meio da propaganda infantil, que a partir dos anos de 1970 passa a perceber os
pequenos como consumidores “autonomos” de modo mais incisivo se tornaram fundamental para que as criancas,
mesmo desprovidas de capital financeiro, se tornassem alvo ativo das grandes agéncias de publicidade. Paralelo a
este processo iniciou-se outro processo: ética na publicidade infantil. Desde entdo sob diferentes aspectos o poder
publico, anunciantes, agéncias de publicidade tem travado debates sobre como deve ser a propaganda infantil no
Brasil.

Investigaremos como tem travado este debate na primeira década do século XXI, a partir do documentario
“Publicidade Infantil- Caminhos da Reportagem”, exibido 24/11/2011. O documentdrio ouviu criangas, publicitarios,
pais, educadores e especialistas de vdrias dreas da saude para discutir o comportamento infantil e os limites do
consumo.

Por meio da reflexdo exibida no documentdrio investigaremos os efeitos da propaganda infantil sobre as
criangas e as diferentes forcas politicas, econémicas e sociais que atuam neste plano. Buscaremos ao longo da
reflexdo discutir a seguinte questdo: E POSSIVEL UMA PROPAGANDA ETICA PARA OS PEQUENOS?

ACONTECIMENTO-RUPTURA NO FILME TERRA ESTRANGEIRA: DO INSTITUCIONAL AO SUBJETIVO

Eduardo de Carvalho MARTINS

Psicdlogo/Universidade Federal de Sdo Paulo
Professor-pesquisador/Universidade Federal de S3o Carlos
dupsimart@yahoo.com.br

Jaquelina Maria IMBRIZI
Professora/Universidade Federal de S3o Paulo
jaque.imbrizi@gmail.com

Julia Dias de CARVALHO
Graduanda de Psicologia/Universidade Federal de Sdo Paulo
juliadiascarvalho@gmail.com

PALAVRAS-CHAVE:
Psicanalise; Cinema; Acontecimento-ruptura.

RESUMO EXPANDIDO

O Projeto de Extensdo “Cinema, subjetividade e sociedade: a sétima arte na producdo de saberes”, da Universidade
Federal de Sdo Paulo (campus Baixada Santista), tem por objetivo oferecer um espaco que utilize a produgdo
cinematografica como meio para a reflexdo, produgdo e aprofundamento de questGes ligadas ao processo de
constituicdo das diferentes configura¢des subjetivas no contemporaneo. Ele busca suscitar ao mesmo tempo o
exercicio de experimentacdo estética e a producdo epistémica, articulados com aspectos éticos e politicos no
contemporaneo.

O Projeto parte de uma compreensdo do cinema como fato de cultura com potencial na producdo de efeitos
nos sujeitos, de modo a problematizar os componentes sociais dos processo de subjetivacdo dos individuos, dando
voz ao mal-estar. Autores como Dunker e Rodrigues (2013) atentam para a relevancia social do cinema,
aproximando esta forma de arte a uma clinica ampliada de vertente psicanalitica. Os multiplos sentidos que
emergem das producdes filmicas podem espelhar aspectos latentes da composicdo dos lagos sociais, de modo que
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as producdes podem evidenciar como os modos de articulagdo imagética influenciam o campo social em suas
experiéncias de reconhecimento, atentando para a poténcia politica das composi¢cdes narrativas em torno, por
exemplo, das experiéncias de sofrimento. Sendo assim, é possivel entender fenbmenos ainda ndo nomeados, ou
seja, aqueles do inconsciente, ndo apenas como pura expressao de interioridades psicolégicas, mas como oriundos
de uma matriz social e discursiva especifica.

Em outras palavras, a margem daquilo que é passivel ou ndo de ser reconhecido ou até mesmo pensado no
campo social contribui para a configuracdo de subjetividades, e se relaciona com modos de manifestacao dos
conflitos oriundos do mal-estar de determinado cendrio social, nos remetendo a afirmacdo lacaniana que se refere a
dimensdo politica do inconsciente, reiterada pelo psicanalista Slavoj Zizek. Tendo em vista tal perspectiva, o
presente trabalho apresenta o resultado parcial de um projeto de pesquisa intitulado “Narrativas de si: o enlace
arte, experiéncias e conhecimentos na producdo escrita e nos processos de subjetivacao”. O trabalho dialoga com as
chamadas intervengdes psicanaliticas clinico-politicas (ROSA, 2012), pondo em questdo discursos e modos de
sofrimento, bem como as relagdes entre o visivel e o invisivel, ou entre o dizivel e indizivel.

Partindo desta proposta, trazemos questdes que emergiram em um conjunto de espectadores a partir da
exibicdo do filme "Terra Estrangeira" (1996), de Walter Salles e Daniela Thomas. A vivéncia e discussdo coletiva
decorrentes da exibicdo deste filme permitiu o aprofundamento de temas a ele relacionados, pensados a partir do
conceito central de acontecimento-ruptura (CARRETEIRO, 2003) e articulado também a uma leitura psicanalitica
clinico-politica das vivéncias que emergiram no contato dos espectadores com o filme.

QUEER AS FOLK & HOJE EU QUERO VOLTAR SOZINHO:
NARRATIVAS FORA DO ARMARIO

Eduardo GARLET
Graduando da Universidade Regional Integrada URI Cdmpus de Frederico Westphalen.

Rosangela Fachel de MEDEIROS
Doutora em Literatura Comparada UFRGS — Professora do Mestrado em Letras URI
rosangelafachel@gmail.com

RESUMO

Este trabalho tem por objetivo analisar comparativamente a representacdo da homossexualidade e do
homoerotismo em produgbes audiovisuais contempordneas destinadas ao publico jovem. O foco da andlise esta
direcionado a representacdo e configuracdo audiovisual destas relagcdes no que diz respeito ao contato corporal e
sexual dos personagens por meio do jogo entre o que é mostrado e o que é ocultado. Sdo objetos desta analise
comparativa o longa-metragem brasileiro Hoje eu quero voltar sozinho (2014), de Daniel Ribeiro, e a série
estadunidense/canadense Queer as Folk série (2000 — 2005), realizada pelo canal Showtime. Para analisar e
comparar estes produtos midiaticos buscamos aporte nas teorias dos estudos Queer que tratam das representac¢oes
do homossexualismo e do homoerotismo nas artes e nas midias.

PALAVRAS-CHAVE
Audiovisual Queer; Teorias Queer; Hoje eu quero voltar sozinho; Queer as Folk

RESUMO EXPANDIDO

Este trabalho tem por objetivo analisar comparativamente a representacdio da homossexualidade e do
homoerotismo em produgdes audiovisuais contemporaneas destinadas ao publico jovem. O foco da andlise esta
direcionado a representacdo e configuracao audiovisual destas relagdes no que diz respeito ao contato corporal e
sexual dos personagens por meio do jogo entre o que é mostrado e o que é ocultado.
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Sdo objetos desta analise comparativa o longa-metragem brasileiro Hoje eu quero voltar sozinho (2014), de
Daniel Ribeiro, e a série estadunidense/canadense Queer as Folk (2000 — 2005), realizada pelo canal Showtime.
Queer as a folk é uma adaptacdo realizada por Ron Cowen e Daniel Lipman da série inglesa de mesmo, criada por
Russell t. Davies, que conta a histéria de cinco jovens homossexuais que vivem Pittsburgh, Pensilvania. A producdo
foi considerada um marco na luta e na visibilidade LGBT, uma vez que além das relacbes afetivas apresenta as
dificuldades e as conquistas desta comunidade. O longa-metragem Hoje eu quero voltar sozinho deriva do curta-
metragem de mesmo nome, sendo, no entanto, uma nova e mais extensa versao para a mesma historia. O filme
narra a descoberta do amor entre dois meninos colegas de escola, sendo um deles cego. Ambas narrativas abordam
a descoberta da homossexualidade de jovens, no entanto, veremos maneiras audiovisuais muito diferentes de
apresentd-las, sendo a série muito mais explicita do que o filme.

Para analisar e comparar estes produtos midiaticos nos aportamos nas teorias dos estudos Queer (MISKOLCI,
2014; 2015) (queer cinema) que tratam das representacdes do homossexualismo e do homoerotismo nas artes e nas
midias. Neste sentido, propomos a analisar e discutir até que ponto cada uma das obras analisadas dialogam com a
estética do Cinema Queer (LOPES, 2002) e como respondem ou ndo a elementos, cddigos e caracteristicas deste
género cinematografico.

FILHAS DO VENTO E O CINEMA ENGAJADO DE JOEL ZITO ARAUJO

Elaine de Souza Pinto RODRIGUES

Mestranda em Letras pela Universidade Vale do Rio Verde
elainepacto@yahoo.com.br

RESUMO

Este artigo tem como objetivo contextualizar o filme Filhas do Vento no conjunto da arte engajada de Joel Zito
Araljo e, a partir da andlise de uma sequéncia do filme, apontar preocupacdes e criticas do diretor que estdo
presentes no conjunto de seu cinema documental, e que sdo também evidentes no seu Unico longa-metragem
ficcional. Sua acdo artistica tem como cerne a crenga na funcdo politica da arte, fundamentada na ideia de que “os
excluidos”, neste caso mais especificamente os negros, devem lutar por seus direitos, pela partilha das riquezas
materiais e imateriais, valendo-se, para isso, ndo apenas dos meios politicos democrdaticos mais convencionais, mas
também do universo simbdlico e artistico.

PALAVRAS-CHAVE:
Identidade Negra; Desigualdade Racial; Cinema Engajado.

RESUMO EXPANDIDO
Este trabalho busca refletir sobre identidade negra e racismo, tendo como objeto o cinema brasileiro, apontando
para a necessidade de se analisar e reconhecer a obra do pesquisador e cineasta Joel Zito Araujo.

O envolvimento com as questdes étnicas é oriundo de sua prépria origem: Joel Zito nasceu em uma familia
inter-racial. Os conflitos de identidade tornaram-se evidentes durante a adolescéncia, quando Joel ndo aceitava a
mae, por ter vergonha de ela ser negra. A partir de tais problemas familiares Joel Zito Araujo, conhece os dois lados
do racismo, o opressor presente no imaginario coletivo brasileiro que sempre se refere ao negro como subalterno e
inferior; e o militante pela negritude e valorizagdo dos afrodescendentes. Assim Joel Zito Aradjo, se identificou como
negro, como a sua mae e a partir dai iniciou um resgate de sua origem étnica, de sua autoestima e reconhecimento
do negro como agente cultural.

Diante disso objetiva-se contextualizar o filme Filhas do Vento no conjunto da arte engajada de Aradjo,
ressaltando o carater inovador e ideoldgico do filme, pois todos os autores, com minimas excecdes, sao negros. A
narrativa fundamenta-se em uma familia negra, pobre, do interior de Minas Gerais, cheia de conflitos. A narrativa é
apresentada ao espectador em dois momentos temporais, o primeiro é construido nos anos 1960, na zona rural,
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pautado na ideologia do homem do campo simples, que cria suas filhas de forma severa e convive com a ideia de
gue o negro é incapaz, deve-se limitar aos trabalhos corriqueiros e ndo se aventurar a ter grandes sonhos. Apds um
lapso na narrativa, o segundo momento do filme, ocorre no século XXI, narra a vida das filhas e demonstra
deslocamentos e rupturas de valores identitarios negros visualizados na formagdo familiar, na valorizacdo da
educacdo e cultura, nos espacos que sao diferenciados cidade e o campo, além das questdes de desigualdade raciais
e racismo que permeiam a vida das duas. As duas tém filhas, a terceira geracao também sofre do mal da ventania,
retratando problemas relacionados a constituicdo e crencas familiares, como os preconceitos e discriminagdes. Vidas
separadas, que, apds o falecimento do pai, se reencontram para resolver as diferencas, compreendendo que sempre
estiveram entrelacadas pelos lagos familiares e da negritude.

A cena analisada nos proporciona examinar a representatividade do negro na sociedade brasileira, a partir
de aparelhos ideoldgicos como a escola, igreja, familia e a midia audiovisual. Além disso, problematiza o fato de o
negro, ao enfrentar discriminacdes e preconceitos, estagnar-se perante um conformismo opressor e aceitar
esteredtipos que perpetuam a negacao de seus direitos como cidaddos. Nessa perspectiva, Aradjo realiza uma obra
de carater politico, pois intervém numa ordem preestabelecida socialmente em que os mais negros sao
inferiorizados. Assim a arte, vista aqui como criagdo cultural, detona uma acdo ideoldgica que tende a provocar
consequéncias sociais, culturais e politicas a partir de uma releitura de mundo proposta pelo diretor, através da
linguagem cinematogréfica, ao colocar na tela do cinema brasileiro os negros de nosso pais, cujas caracteristicas sdo
negadas em busca de um padrdo branco europeu de beleza. Além de colocar em discussdo esses nds sociais, o
diretor propde uma experiéncia estética de multiculturalidade e rompe a ideia de associacdo do negro como
esteredtipos historicamente disseminados.

A PRODUGAO FIiLMICA, YAWAR MALLKU, “SOBRE”, “COM” E “DA” COMUNIDADE

Eliany Salvatierra Machado
Docente da Universidade Federal Fluminense
elianys@gmail.com

Vanessa Caroline de Almeida e Alcantara
Bacharel pela Universidade Federal Fluminense
vanesacaalcantara@gmail.com

RESUMO

O cinema, no presente texto, é compreendido como produto cultural artistico. Partimos da premissa de que o filme
é fruto do olhar de um sujeito, que participa da cultura e das formas sociais da sociedade em que se insere. O filme é
a expressdo critica e criativa do Ser e pode ser também, em contextos sociais; resisténcia politica e importante
ferramenta de batalha cultural. A partir da perspectiva do cinema como produto de uma cultura, refletiremos sobre
o processo da producdo filmica “para”, “com” e “da” comunidade e seus significados. Como procedimento de analise
recorremos ao primeiro filme do Grupo Ukamau, Yawar Mallku (Sangre Del Céndor, 1969), dirigido por Jorge
Sanjinés, tendo como foco a cultura Quéchua, uma das duas maiores etnias indigenas da Bolivia, e a opressdo social,

politica e econdmica que historicamente sofrem os povos descendentes dos origindrios.

PALAVRAS-CHAVE
Comunidade; Processos de Significacdo; Yawar Mallku (Sangre del Conddr).

RESUMO EXPANDIDO
Nosso objetivo, no presente texto, é refletir sobre a producdo e realizagdo do filme. Perceber como o processo,
passa da representacdo para a expressao. Nas décadas entre 1960 e 1970, por um contexto politico aviltante na
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América Latina, o filme era uma forma de critica social. Na virada do século XXI, o filme, pode ser um meio de
expressao social: espago de significacdo e resignificacao.

Nas décadas de 1960 e 1970, ditaduras militares opressoras e violentas tomam conta da América Latina. Na
Bolivia, o povo se vé preso a um capitalismo exploratério que promove a desigualdade social e sufoca a identidade
cultural das maiorias indigenas. No periodo, as producdes artisticas latinas americanas, tiveram como principal foco
os problemas sociais, politicos, culturais e histéricos por que passa o continente. A inquietacao politica e intelectual
gera um surto de questionamentos também no cinema (surge no Brasil movimentos como o Cinema Novo), gerando
um novo ciclo de producgdes originais, o “cinema de autor”.

Garcia Canclini, em Culturas Hibridas (1990) reflete sobre a relagdo entre dominio politico-econémico e
massificacdo cultural consequente da mercantilizacdo das formas simbdlicas na modernidade. A partir da
observacdo de como, mesmo sob dominio politico e econdmico das grandes poténcias imperiais, determinadas
praticas sociais permanecem sobrevivendo ao contato massivo com outras identidades culturais, percebe-se que
totalitarismo politico e massificacao cultural ndo podem ser vistos como parte de uma mesma dinamica.

A teoria de sujeicdao da cultura ao poder perde forca ao analisarmos que os processos culturais se ddo através
de uma dindmica constante de intercAmbios e resisténcias, e uma e outro se mantém através desse constante
didlogo. O lugar das praticas artisticas nos processos de producdo e reproducdo social, de legitimacao e distingao,
nos da a possibilidade de interpretar as diversas praticas como parte da luta simbdlica entre as culturas e entre as
classes dentro dessas matrizes culturais.

Para desvendar a dindmica entre identidade cultural latino-americana e cultura popular é que Martin-Barbero
(2001), introduz o conceito das mediagGes. O autor acredita que a cultura popular modifica as formas de expressao
da cultura de massa através dos espacos de ressignificacdo que sdo as mediacdes. Apesar da linguagem que permite
a massificacdo, as mensagens transmitidas pelos meios sdo orientadas por prdticas sociais presentes no interior da
sociedade, e a forma com que o sujeito decodifica a mensagem nao sé depende da forma com que ela é propagada,
mas de como ela é decodificada e absorvida pelos hdbitos sociais. A pluraridade cultural latino-americana torna as
mediacdes espacos de conflito e dindmica, onde as forcas de hegemonia e resisténcia se contrapdem ao mesmo
tempo em que se apoiam. A partir da hibridizagdao das culturas indigenas, coloniais, urbanas e massivas produz-se na
dindmica cultural “a ndo exterioridade do massivo ao popular, [mas] seu constituir-se em um de seus modos de
existéncia” (Martin-BARBERO, 2001:p. 29)

Martin-Barbero, ao acreditar que a cultura popular influencia a cultura de massa, sugere que “a compreensao
do processo de comunicagdo de massa implica reconhecer a rearticulagdo das fronteiras simbdlicas e como essas
novas fronteiras simbdlicas confirmam o valor e poder das identidades coletivas” (MartinBarbero, op cit.,
Schlesinger e Morris, 1997, p.63. In., Escosteguy, 2001:p.160)

Por algum tempo se pensou o cinema como forma simbdlica dos meios massivos de comunicagdo a partir da
visdo de que os filmes promovem a atrofia da atividade do espectador, argumentando que o fluxo de imagens ndo
cede espaco para a intervencdo imaginativa de quem assiste, ndo deixando brechas para que a imaginacdo do
espectador possa dar conta de dimensdes filmicas outras que vdo além da imagem descritiva.

Na década de 1960, Sanjinés e o Grupo Ukamau utilizam o cinema como poténcia de resgate e re-apropriacao
cultural, comunicando uma preocupac¢do com a causa social e seguindo um caminho artistico a servico da luta
histdrica dos povos oprimidos na Bolivia. O grupo Ukamau utiliza os filmes como ferramenta para a representacdo
da cultura que ndo perpassam a mera descricdo do real através da imagem. Tendo consciéncia de que toda forma de
intervencao dos realizadores modifica a natureza do discurso filmico, Sanjinés busca através da simbologia agregar a
imagem e a forma filmica os valores da cultura representada.

E possivel perceber no filme Yawar Mallku (Sangre Del Condor, 1969) o exercicio da representacdo que mais
se aproxima da cosmovisdo andina, ao mesmo tempo que retrata a relagdo de poder entre o homem branco e o
indigena, entre o dito homem culto e o descendente dos povos originarios. Ao cotejar a producdo de Sanjinés com a
teoria das media¢des propostas por Martin-Barbero, em Dos meios as mediagbes, percebemos que a posse dos
meios de produgdo e principalmente o processo de fazer um filme muda a posse da camera, mudando também a
producdo de sentidos.
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QUANDO EXPANDIMOS OS LIMITES DOS SENTIDOS

Elis Crokidakis CASTRO
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Mestre em Estudos Contemporaneos das Artes (Ciéncias das Artes) pela UFF

Daniela PASTORE
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RESUMO
Uma expressao das Vanguarda artisticas de 20 no cinema brasileiro através da fotografia de Edgar Brazil e do som,
no filme Limite (1930) de Mario Peixoto.

PALAVRAS-CHAVE
Fotografia; Som; Vanguarda.

RESUMO EXPANDIDO

Em toda lista histdrica de filmes brasileiros que sobreviveram inclusive fisicamente ao tempo encontramos Limite
de Mario Peixoto (1930). Tal obra, nunca exibida comercialmente feita por uma pequena equipe que viaja a
Mangaratiba para ali gravar cenas que ficaram na histéria do cinema experimental brasileiro.

O filme, segundo Emil de Castro, autor de Jogos de armar - que conta a vida de Mario Peixoto, ndo surge
como um documento de um tempo, mas como uma obra de arte pura, sem outras preocupagdes que ndo fossem ser
um filme em si, ele é "todo ritmo da natureza, a metdfora visual da natureza com suas imagens sobrepostas, lentas e
ritmadas", no diz o autor. Todavia ndo fosse a acertada comunhdo entre a fotografia de Edgard Brazil com suas
nuances e invenc¢ées de tomada e a musica que era utilizada para compor plenamente o filme este ndo teria a
forca e beleza que tem.

S3ao muitas as referéncias que os criticos observam em Limite, que por estar entre o cinema falado e o
mudo, poderia querer ser uma obra de sintese do cinema mudo e de expectativas para o falado, mas esta nao era
sua inteng¢do, tampouco de seu autor t3o jovem. No entanto, percebem os criticos elementos de Man Ray como
close up repetidos e a musica de Satie em "Les mysteres duchateau des Dés", ou o ritmo de Vertov em "O homem
com a Camera", ou o escasso uso de intertitulos de Murnau em " A Ultima Gargalhada" .

Nossa analise se debrucard exatamente sobre a fotografia de Edgard Brazil e a musica de exibicao,
gue juntas tornam este filme tdo especial reflexo de um caminho que o cinema acabou por ndo percorrer com o
advento do som e o fim das Vanguardas.

O RIO CAPITAL IMAGINADO PELA CRITICA CINEMATOGRAFICA: OS CASOS DE RIO FANTASIA E RIO, 40 GRAUS

Eliska ALTMANN

Doutora em Sociologia pelo PPGSA/UFRJ. Professora adjunta da Universidade Federal Rural do Rio de Janeiro, no
Departamento de Ciéncias Sociais e no Programa de Pés-Graduagdo em Ciéncias Sociais (PPGCS).
eliskaaltmann@gmail.com

RESUMO

O trabalho trata de verificar como o Rio de Janeiro, “cidade-capital”, foi imaginado por criticos cinematograficos
brasileiros. Por meio de criticas aos filmes Rio fantasia (1957), de Watson Macedo, e Rio, 40 graus (1955), de Nelson
Pereira dos Santos, pretende-se entender como a entdo Capital Federal foi descrita e legitimada por agentes que

S3do Paulo, 12 a 15 de setembro de 2017, Universidade Anhembi Morumbi. Pagina 65


mailto:eliskaaltmann@gmail.com

V COCAAL — COLOQUIO DE CINEMA E ARTE DA AMERICA LATINA

formam julgamentos, quica, para a posteridade. Vale notar que os documentos pesquisados referem-se a duas
representagdes antitéticas de urbanidade: a primeira representante da chanchada e a segunda, (neo-)realista,
inspiradora do ideal estético do Cinema Novo.

PALAVRAS-CHAVE
Rio de Janeiro; Cidade Capital; Critica cinematografica; Watson Macedo, Nelson Pereira dos Santos.

RESUMO EXPANDIDO

Se fizéssemos uma cartografia de iconografias do Rio de Janeiro do século XIX, encontrariamos, junto a urbanidade
crescente, paisagens de montanhas, ilhas, baia, litoral, florestas. Tais caminhos, a conformarem cenas sociais e
aspectos naturais, viriam figurar certa identidade de “cidade maravilhosa” e utdpica, representacdao do Brasil e
simbolo da civilizagdao. Visdao geralmente harmoénica e idilica foi traduzida em tintas por “imaginadores”
(desbravadores e viajantes europeus), como Félix Emile Taunay e Debret. Nas telas daquele século constata-se “uma
visdo bucdlica, romantica, em que a natureza e o construido convivem numa atmosfera serena e luminosa”.

Enguanto “o registro [pictdrico] sistemdtico da paisagem do Rio de Janeiro teve inicio a partir da abertura
dos portos as nacGes amigas, em 1808” (Martins, 2000, p. 76), o cinematografico viria ocorrer nove décadas depois.
Contudo, contrariamente aos quadros e aquarelas, “infelizmente as centenas de filmes aqui realizados de 1898 a
1930 perderam-se quase todos” (Heffner, 2015, p. 12). Além da conservagdo do material, outra diferenca que pode
ser verificada em comparacdo entre os dois tipos de registro é um desencaixe em relagdo ao que querem mostrar, ja
gue o cinema da primeira metade do século XX tratou de apresentar atributos distanciados daquela atmosfera
“serena e luminosa”.

Diversamente as belas artes, nos primeiros filmes rodados no Rio de Janeiro “nenhum cineasta ou
cinegrafista carioca parece ter se preocupado em destacar icones da beleza da cidade. Nas listagens de filmes que
chegaram até nds nada parece indicar a presenca deste tipo de approach, ou seja, a cidade ndo é ainda aprecidvel,
objeto definido e definivel através de imagens enquadradas com intengdes conscientes” (Idem). Signos urbanos,
como a Avenida Central, foram temas de filmes e documentarios das primeiras décadas do novo século, e signos
paisagisticos, como o P3do de Acucar, se tornaram cendrio cinematografico mais precisamente na década de 1920,
gue passou a englobar, ai sim, certo projeto estético “turistico”, de “embelezamento cinematografico”.

A partir dos anos 1920, “até meados dos 40”7, o cinema carioca “apresenta uma espécie de sagra¢ao da cidade”
(Heffner, 2015, p. 15). E nas décadas subsequentes, “o tratamento da paisagem carioca seguira duas grandes linhas.
Uma se dedicara a apresentar a cidade de forma harmoniosa, recorrendo aos icones como confirmagdo. A outra
linha procurara justamente o confronto entre esse Rio cartdo-postal e sua vivéncia cotidiana” (Idem).

Na tentativa de entender como a Capital Federal foi entdo imaginada pelo campo da critica, notamos que ambas as
producdes, de 1955 e 1957, foram realizadas e lancadas no processo de empossamento do presidente Juscelino
Kubitschek, que “conseguiu transformar o Plano de Metas no projeto de um Brasil possivel. A chave para construir
esse novo pais chamava-se ‘desenvolvimentismo’ e defendia a ideia de que a nossa sociedade, defasada e
dependente dos paises mais avangados, repartia-se em duas: uma parte do Brasil ainda era atrasada e tradicional; a
outra ja seria moderna e estava em franco desenvolvimento. Ambas, o centro e a periferia conviveriam no mesmo
pais, e essa era uma dualidade que se devia resolver pela industrializacdo e pela urbaniza¢do” (Schwarcz e Starling,
2015, p. 98).

Tal contexto envolve diretamente o Rio que, como capital, tinha funcdo de “representar a unidade e a
sintese da nacdo”, e “papel como locus da identidade nacional” ou “vitrine do pais” (Motta, 2004). Com base neste
panorama, que tem uma importancia peculiar “conferida aos simbolos, signos, praticas e valores” (Idem), ambos os
filmes tratados parecem parafrasear duas dimensdes sociais (e ideoldgicas) acentuadas nos anos 1960: de um lado,
0 progresso e o desenvolvimentismo, e, do outro, sua inviabilidade, denunciada pelo subdesenvolvimento e sua
necessidade de superagao.

Contornos paisagisticos, Cristo Redentor e praias da Zona Sul passam a espelhar um sentido de “ufanismo
carioca” contrastado com produgdes que encenam camadas populares, suburbio, favelizagdo e os morros. O
resultado deste contraste seria a construcdo da figura do carioca, esse tipo cujas relagdes sociais e culturais
acontecem na “cidade maravilhosa”.
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A REPRESENTAGAO DA GUERRILHA NOS CINEMAS BRASILEIRO E ARGENTINO (1967-1973)
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RESUMO

Temos como objetivo analisar a representacdo da guerrilha nos cinemas brasileiro e argentino entre 1967 e 1971
abrangendo tanto os filmes do Cinema Novo e do Cine Liberacién como os do chamado Cinema Marginal e do Cine
Subterrdneo. A guerrilha, fen6meno politico presente de maneira intensa no subcontinente latino-americano na
passagem dos anos 1960 para os 70, apareceu nas telas sob diferentes enfoques. Seja incitando o espectador
através de um chamado direto a acdo, surgindo por meio de uma construcdao formal com fortes coloracdes
alegodricas ou aparecendo como ato convulsivo e andrquico a guerrilha torna-se presente na filmografia de cineastas
assumidamente “politicos” e também na de realizadores considerados “vanguardistas” e “experimentais”. Para além
dessas divisdes pretendemos enfatizar a presenga da violéncia politica no cinema brasileiro e argentino moderno
pos-1968.

PALAVRAS-CHAVE
Cinema Moderno; Guerrilha; Brasil; Argentina.

RESUMO EXPANDIDO

Através de uma visdo panoramica de determinados filmes brasileiros e argentinos pretendemos analisar a
representacdo da guerrilha e do guerrilheiro. Bernardet (2011) aponta que os filmes brasileiros da segunda metade da
década de 1960 sintetizam o questionamento da dificuldade da classe média de se inserir na pratica politica. Conduzida
mais por um pendor ético do que politico ou ideoldgico, a classe média veria a politica, filtrada pela consciéncia do
personagem principal, retratada como um espaco vazio, no qual as “boas inten¢des” do intelectual se veem frustradas
por conta de seu carater demagogo e elitista.

O fracasso e a impoténcia dominam tais filmes e a guerrilha, quando surge como derradeiro ato escolhido pelo
personagem, é basicamente uma opgao mais metaférica do que realmente uma opgao politica, por parte do cineasta.
Para o autor, o filme que sintetizaria essas questdes é Terra em transe. No entanto, dois filmes posteriores abordariam
diretamente o tema da “falsa” opgdo pela guerrilha e as tensGes em torno da politica de clpula, rompendo com
qualquer tom ingénuo: Fome de amor e Bld bld bld. Estes dois filmes abordam conscientemente a guerrilha como uma
metdfora, o que significa a clara compreensdo de seus autores de que a relacdo do cinema brasileiro moderno com as
instituicdes politicas nacionais em sua entdo conjuntura se encontrava rompida. Isso nos indica que ndo ha
ingenuidade politica ao ver a guerrilha como metéfora e também que urge a necessidade de se empreender um novo
modo de fazer “cinema politico”.

Essa trilha de uma nova maneira de se fazer cinema politico sera seguida por filmes como Jardim de Guerra, ao
mostrar um jovem individualista andrquico que serd confundido como guerrilheiro ou A mulher de todos que nos
revelara um guerrilheiro escrachado interpretado por José Agripino de Paula. No cinema argentino a guerrilha, a priori,
nao serd vista como metdfora e sim como fato concreto. Dois filmes chave sdo La hora de los hornos e Invasion. O
primeiro serd visto como uma influéncia fundamental para a emergéncia do cinema de intervencdo politica e o
segundo como precursor, junto com The Playes vs Angeles caidos, do Cine Subterrdneo. Os dois filmes ja foram
bastante comparados (Aguilar, 2009), (Oubifa, 2016) e tornou-se frequente a interpretacdo do final de ambos como
a chegada da violéncia politica na Argentina, seja sob a forma de um profético prendncio em um filme ou sob a
forma de uma exaltac¢do a luta armada no outro. Logo, a violéncia como Unica saida de salvagdo da patria reuniria
dois filmes com propostas tdo diferentes. A violéncia também serd vista como a Unica alternativa para os
guerrilheiros de Alianza para el progreso. Assim, partindo dessa primeira hipdtese de que a violéncia politica é
evocada no cinema argentino moderno aparentemente como uma opg¢do concreta enquanto que no cinema
brasileiro moderno a guerrilha é proposta conscientemente como uma alegoria diante do fracasso de um discurso
politico, pensaremos esse conjunto de filmes.
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O SORRISO BARROCO: IRONIA E MELANCOLIA EM JULIO BRESSANE

Fabio CAMARNEIRO
Professor Doutor na Universidade Federal do Espirito Santo — UFES
fabio.camarneiro@ufes.br

RESUMO

O encontro da ironia com a melancolia é um dos elementos mais recorrentes na obra do cineasta carioca Julio
Bressane. Em Walter Benjamin, a melancolia aparece ligada ao barroco, aqui entendido como uma maneira de
investigacdo, uma visitacdo a tradigdes culturais. Em suas traducGes da cultura brasileira (e universal), Bressane
lanca mao dessa ideia de melancolia lado a lado com a ironia, o cineasta esboca o que chamamos de um “sorriso
barroco”, recuperando tracos de Machado de Assis ou do Padre Vieira, de Oswald de Andrade ou do samba. Enfim,
colocando essas traducdes nos corpos sensiveis e seus atores, Bressane busca “éxtases culturais”, inusitados
encontros entre tragédia e vertigem, erudicao e ironia, melancolia e danca.

PALAVRAS-CHAVE: Julio Bressane; cinema brasileiro; literatura brasileira.

RESUMO EXPANDIDO

No intuito de escrever suas memorias péstumas, o Bras Cubas de Machado de Assis serviu-se da “pena da
galhofa” e da “tinta da melancolia”. Também Julio Bressane (antes e depois de levar ao cinema o romance de
Machado, em 1985) langcou mao do encontro — tdo recorrente na cultura brasileira — entre a ironia (um outro nome
da galhofa) e a melancolia. E nessa chave que o cineasta recupera o samba — que demanda, segundo Vinicius de
Moraes, “um bocado de tristeza” —, a ironia de Noel Rosa, a antropofagia de um Oswald de Andrade. O encontro da
ironia com a melancolia € um dos elementos (mas ndo o Unico) que guiam Bressane em suas incursées pela tradigdo
artistica.

A melancolia esta também indissociavelmente ligada a obra do pensador Walter Benjamin: Maria Rita Kehl
afirma que “o conceito de fatalidade melancdlica comeca a ser pensado por Benjamin no inicio de sua producao
intelectual (...) e vai até seus ultimos escritos”. (KEHL, 2015, p. 260) Ja Susan Sontag defende que as obras do
pensador alemdo s6é podem ser entendidas “desde que se compreenda até que ponto se baseiam na teoria da
melancolia”. (SONTAG, 1986, p.86) Ao escrever sobre a gravura “Melancholia I”, de Albrecht Direr, Benjamin afirma
que ela “antecipa sob varios aspectos o Barroco”, pensado aqui como algo que “investiga as bibliotecas”. Em outras
palavras, uma “meditagdo que tem o livro como correlato”. (BENJAMIN, 1984, p. 164) Assim, seguindo uma espécie
de genealogia, encontramos a ironia e a melancolia nas pontas de uma cultura da releitura: do barroco a Oswald e
os modernistas brasileiros dos anos 1920; da gravura de Diirer ao samba carioca. Essas releituras, se quisermos
retornar ainda mais uma vez a Benjamin, podem ser entendidas por outro nome: “traducdo”.

Kampff Lages encontra em Benjamin algo muito préximo ao cinema de Bressane: “um processo de violenta
apropriacdo, que se constitui a partir de uma releitura conscientemente seletiva do substrato literario passado e
contemporaneo”. (LAGES, 2007, p. 90) E Olgaria Matos salienta que o pensador alemdo, mesmo que atento a um
possivel reacionarismo do culto ao passado, considera “o éxtase cultural como forma legitima de conhecimento, um
acesso a dinamica original das formacgdes das culturas”. (MATOS, 1989, p. 86)

O cinema de Bressane vai entender a cultura brasileira (e suas trocas com o estrangeiro) a partir da ironia e
da melancolia, o que renderd a seu cinema um aspecto barroco (aqui pensado a partir de Benjamin) mas também
galhofeiro. Assim, os filmes de Bressane parecem pedir a seus espectadores um sorriso de cumplicidade, seja por
compartilharem de suas leituras, seja pela vertigem (essa imagem tdo barroca) criada a partir de uma erudigdo que
se manifesta nos aspectos sensiveis do corpo, na danga, no sexo etc. — outros “éxtases culturais”. O “sorriso
barroco” — ao mesmo tempo tragico e vertiginoso, erudito e irénico, triste e sensivel — que o cinema de Bressane
langa a plateia, € uma de suas marcas mais distintivas.
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REPRESENTACOES DA INFANCIA NO CINEMA SOBRE AS DITADURAS LATINO-AMERICANAS: 1960-1990

Eduardo Silveira Netto NUNES

Doutor em Histdria Social USP; Professor UNISANTANNA, UNIVERSIDADE BRASIL
COORDENADOR DO GT Histdria da Infancia e da Juventude ANPUH-SP
edunettonunes@hotmail.com

RESUMO

Nas ultimas décadas a producao cinematografica latino-americana tem dedicado significativa atencdo a tematica dos
regimes de forca e das ditaduras civico-militares que ocorreram na regido, especialmente a partir da década de 1960
em diante. E, dentro dessa cinematografia a temdtica da infancia é uma presenca constante. Neste trabalho
analisamos alguns aspectos de filmes produzidos a partir da década de 1980 até a atualidade, que versem sobre a
infancia, suas experiéncias e suas representacdes durante as ditaduras latino-americanas dos anos 1960-1990. As
fontes utilizadas sao filmes pré-selecionados que versem sobre a temdtica e que serdo analisados entrecruzando
aportes e questdoes dos campos da histéria da infancia e da juventude, da histéria do cinema e da histéria da
América Latina. Através desses filmes é possivel perceber, entre outros fatores, o lugar da infancia nas tramas
narrativas; a construcao narrativa a respeito das experiéncias das criancas e adolescentes que viveram o periodo dos
regimes ditatoriais latino-americanos; as representagdes construidas sobre a infancia nas ditaduras; os contextos
histdricos especificos envolvendo a infancia durante as ditaduras.

PALAVRAS-CHAVE:
Infancia; Ditaduras; América Latina.

RESUMO EXPANDIDO

A producdo cinematografica envolvendo as representacdes sobre os regimes de forca e das ditaduras civico-
militares que ocorreram na América Latina, em especial desde a década de 1960 é muito significativa e ocupando
um lugar importante no cenario filmico da regido. No interior dessa cinematografia a temadtica das criancas e suas
experiéncias tem recebido crescente atengdo, em especial contemporaneamente em filmes como “Infancia
Clandestina” (Argentina, 2011) e “O Ano em que Meus Pais Sairam de Férias (Brasil, 2006)”. Nesses filmes, a
perspectiva infantil, as vivéncias infantis ganham espago de exposi¢do procurando “incluir’ esses sujeitos nas
narrativas filmicas sobre os processos histéricos das ultimas ditaduras latino-americanas. Neste trabalho analisamos
alguns aspectos de filmes produzidos a partir da década de 1980 até a atualidade, que versam sobre a infancia, suas
experiéncias e suas representa¢des, durante as ditaduras latino-americanas dos anos 1960-1990. Os filmes
selecionados sdo: Voces inocentes (Mexico/El Salvador, 2004); Machuca (Chile/Espanha, 2004); O Ano em que Meus
Pais Sairam de Férias (Brasil, 2006); Infdncia Clandestina (Argentina, 2011); Historia Oficial (Argentina, 1985);
EJERCICIOS DE MEMORIA (Paraguay, 2016).

As fontes utilizadas sdo esses filmes, pré-selecionados, pois abordam a tematica e que serdo analisados
entrecruzando aportes e questdes dos campos da histéria da infancia e da juventude, da histéria do cinema e da
historia da América Latina. Através desses filmes é possivel perceber, entre outros fatores, o lugar da infancia nas
tramas narrativas; a construcdo narrativa a respeito das experiéncias das criancas e adolescentes que viveram o
periodo dos regimes ditatoriais latino-americanos; as representacdes construidas sobre a infancia nas ditaduras; os
contextos histéricos especificos envolvendo a infancia durante as ditaduras.

ENTRE PAREDES? TERRITORIOS URBANOS DO FANTASTICO EM QUINTAL E UM RAMO

Fabricio Basilio
Mestrando em comunicacao pelo PPGCOM -UFF
fabricio.cineuff@gmail.com
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RESUMO

Ancorado na hibridizacdo entre cinema e literatura, este trabalho parte dos filmes Quintal (2015) de André Novais, e
Um Ramo (2007) de Juliana Rojas e Marco Dutra, com o intuito de problematizar como o espaco da residéncia
urbana aloca elementos insélitos e como estes espacos de intimidade transbordam e contaminam territérios
compartilhados. Os filmes estdo associados a um cinema autoral produzido por jovens realizadores brasileiros, mas
concomitantemente se vinculam ao conceito de “fantastico contemporaneo”, no qual o sobrenatural emerge em um
mundo aparentemente natural para revelar que este ndo se configura a partir da nocdo de realidade estabelecida. O
encaminhamento da andlise busca problematizar o espaco urbano a partir da organizacdo de um espaco insdlito,
além da ideia de letramento da cidade latino-americana, proposta por Angel Rama. Por ultimo, buscamos
aproximacoes entre estes filmes e algumas formas de representacdo urbana na literatura fantastica latino americana.

PALAVRAS-CHAVE
Cinema Fantastico; Literatura; Insolito; Cinema Brasileiro Contemporaneo.

RESUMO EXPANDIDO

“A realidade (como as grandes cidades) se estendeu e se ramificou nos ultimos anos”. Essa frase, que inicia o conto
Perjurio da Neve, de Adolfo Bioy Casares, apresenta elementos essenciais do atrito entre o real e o sobrenatural: a
realidade associada a expansdo do racionalismo (aqui metaforizado na cidade) e a consequente nocdo de que o
fantastico se manifesta nos espacos marginalizados pelo saber cientifico. Porém, na contramdo do que postula o
conto, um numero significante de filmes do cinema brasileiro contemporaneo vai alocar o insélito em espacos
urbanos. Nesse trabalho partimos de dois deles: Quintal (2015), de André Novais e Um Ramo (2007), de Juliana Rojas
e Marco Dutra, com o intuito de problematizar como o espaco da residéncia urbana aloca elementos insélitos e
como estes espacos de intimidade transbordam e contaminam territdrios compartilhados. Para isso, propde-se a
hibridizacdo entre teorias cinematogréficas e os estudos literarios, ambos em torno do fantastico.

Os filmes em questdo sdo associados a um cinema autoral produzido por jovens realizadores brasileiros, mas
gue concomitantemente se vinculam ao género fantdstico a partir do que David Roas (2014) conceitua como
“fantastico contemporaneo”, no qual o sobrenatural emerge em um mundo aparentemente natural para revelar que
este ndo se configura a partir da nogao de realidade estabelecida. Nestes filmes o sobrenatural emerge dentro da
casa dos protagonistas, mas em espagos que nao sao capazes de resguardar os elementos sobrenaturais do contato
com o ambiente racional fomentado pela cidade urbana. Nesse meio o fantastico pode funcionar tanto como um
aprisionador (adquirindo valor negativo) quanto como libertador (adquirindo valor positivo).

Assim, em Um Ramo, o sobrenatural se constitui com valor negativo: o corpo da professora Clarisse alimenta
raizes e a folhagem de uma planta. O insdlito escondido por roupas e ataduras é partilhado no espago intimo
possibilitado pelo banheiro, no qual os espectadores sdo confidentes de um corpo impossivel no real. Ja no filme de
André Novais temos a reverberacdo do insdlito a partir do quintal, no qual o real é fraturado pelo surgimento de um
portal para outro mundo. Aqui o insdlito adquire valor positivo, contaminando os moradores e tornando-os capazes
de feitos reais, mas pouco usuais para idosos da periferia, como levantar uma grande quantidade de peso na
academia ou defender uma dissertacdo de mestrado.

O encaminhamento da analise busca problematizar o espaco urbano a partir de duas odticas, que se
pretendem complementares: primeiro pela ideia de letramento da cidade latino-americana proposta por Angel
Rama, e segundo pela organizacdo de um espaco insélito. Aqui nos apoiamos nos conceitos de heterotopia proposto
por Michel Foucault e na ideia de Filipe Furtado acerca de um “espaco hibrido”. Por ultimo, buscamos aproximacdes
entre os referidos filmes e algumas formas de representagdo urbana na literatura fantastica latino americana.

DE RAIZES E REZAS, ENTRE OUTROS (1972): REFLEXOES SOBRE A VOZ NA OBRA DE SERGIO MUNIZ

Felipe Corréa BOMFIM
Doutorando em Multimeios pela UNICAMP / Universidade Anhembi Morumbi
felipecorrea.bomfim@gmail.com
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RESUMO

Este estudo se debruca sobre a elabora¢do de uma ‘voz politica’ no documentario De raizes e rezas (1972), de Sérgio
Muniz. Acreditamos que esta voz se concebeu devido a acuidade do diretor diante das eminentes transformacgdes do
documentario moderno e as tentativas de ruptura com o modelo sociolédgico, constituindo um contraponto com o
arrefecimento da voz dos cineastas, marcada pela presenca do ‘outro’. Esta ‘voz politica’ é marcada pelo contexto da
ditadura militar e lanca mao de artificios da ficcdo para driblar fenbmenos como os riscos e a morte. Tal voz coaduna
ambas as necessidades, do documentado e do realizador, estabelecendo um didlogo empatico no filme. A utilizacao
das sobras de fitas da série A condi¢cdo brasileira apontam para o procedimento de ‘ressignificacdo’ da imagem como
alternativa para esquivar-se dos mecanismos de censura e a constituicao de um inventdrio das lutas diarias das vidas
sertanejas, figuradas por duas personagens emblematicas - a benzedeira e o raizeiro.

PALAVRAS-CHAVE: Documentario Moderno Brasileiro; Sérgio Muniz; De raizes e rezas.

RESUMO EXPANDIDO

O cineasta Sérgio Muniz participou de todas as fases da chamada Caravana Farkas. Muniz dirigiu diversos
filmes da Caravana, além de desempenhar outras atividades como diretor de producdo - em Viramundo, de Geraldo
Sarno (1965), - pesquisador, montador e roteirista. A obra De raizes e rezas, entre outros nasceu a partir de uma
proposta feita pelo produtor e fotdgrafo Thomaz Farkas ao cineasta Sérgio Muniz, para revisar, na moviola, o
material que restou da série A condicdo brasileira. Ao consultar as sobras do material, Muniz inicia o processo de
concepcao do filme De raizes e rezas a partir de ‘dois personagens principais’ (MUNIZ apud SOBRINHO, 2012). Este
nao foi seu primeiro filme feito a partir da montagem de materiais de arquivo. Esse procedimento se iniciou com
Rodas e outras estérias (1965). E possivel notar o fascinio do diretor pela decupagem em seu depoimento cedido a
Flavio Brito, ao entrar pela primeira vez em uma sala de montagem.

Neste estudo voltamos o nosso olhar para a elaboracdao de uma ‘voz politica’ em De raizes e rezas, entre
outros. De saida, retomamos o contexto das discussdes de Jean-Claude Bernardet (1985) sobre as transformacoes do
documentario moderno, sublinhando as tentativas de ruptura com o modelo socioldgico e, particularmente, a
necessidade de transformar a voz do ‘outro’ em linguagem, seguido do arrefecimento da voz dos cineastas diante da
presenca do ‘outro’, mencionada no artigo A voz do outro e do mesmo, de Cesar Migliorin (2012).

De raizes e rezas se situa neste limiar de mudangas. A utilizagdo das sobras de filmes da série A condigcdo
brasileira apontam para o procedimento de ‘ressignificagdo’ da imagem como alternativa para esquivar-se dos
mecanismos de censura e a constituicdo de um inventdrio das lutas didrias das vidas sertanejas, figuradas por duas
personagens emblematicas - a benzedeira e o raizeiro. A sua ‘voz politica’ langa mao de artificios da ficgdo para
coadunar ambas as necessidades, do documentado e do realizador, estabelecendo um didlogo empatico no filme.
Neste sentido, ha uma ‘ressignificacdo’ (BERNARDET, 2004. p. 71) do sentido da imagem na passagem do contexto
filmado ao da edi¢do, considerando as sobras de materiais filmados previamente. A ‘voz politica’ se configura em um
contexto histdrico preciso, marcado pelo regime militar. Esta voz transborda para o mundo histdrico em que ocupa e
participa.

RESSENTIMENTO, CORPOS REPRIMIDOS E VIOLENCIA EM O SOM AO REDOR E BEM PERTO DE BUENOS AIRES

Fernanda Sales Rocha SANTOS
Mestranda em Meios e Processos Audiovisuais pela ECA - USP
fer.salesrocha@gmail.com

RESUMO

No presente trabalho serdo tracadas conexdes tematicas e estéticas entre o filme brasileiro O som ao redor (Kleber
Mendoncga Filho, 2012) e o argentino Bem perto de Buenos Aires (Historia del Miedo, Benjamin Naishtat, 2014), com
énfase em dois aspectos interligados no contexto do espago urbano retratado pelos filmes: o ressentimento social e
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a violéncia. Para tanto, utilizaremos a teorizagao de Ismail Xavier (2001) sobre a figura do ressentido no cinema
brasileiro, assim como consideragbes sobre a expressdao da marginalidade no cinema argentino por autores como
Borgondi, Guzman (2011) e Aguilar (2006). Diante da hipdtese de um impulso realista sob um olhar que toma
emprestado elementos do género cinematografico horror, aplicaremos a teorizagdo de Robin Wood (1979) a
respeito da figura do monstro em filmes norte-americanos classicos de horror, que corrobora para a relagcdo entre
ressentimento, horror e violéncia nos filmes analisados.

PALAVRAS-CHAVE
Ressentimento social; Horror cinematografico; Violéncia

RESUMO EXPANDIDO

No presente trabalho serao tragadas conexdes tematicas e estéticas entre o filme brasileiro O som ao redor
(Kleber Mendonga Filho, 2012) e o argentino Bem perto de Buenos Aires (Historia del Miedo, Benjamin Naishtat,
2014), com énfase em dois aspectos interligados no contexto do espaco urbano retratado pelos filmes: o
ressentimento social e a violéncia. Para tanto, utilizaremos a teorizacdo de Ismail Xavier (2001) sobre a figura do
ressentido no cinema brasileiro e aplicaremos a teorizacdo de Robin Wood (1979) a respeito da figura do monstro
em filmes norte-americanos cldssicos de horror, que corrobora para a relagdo entre ressentimento e violéncia nos
filmes analisados.

A tematica do ressentimento, recorrente na cinematografia brasileira recente como prop&e Xavier (2001),
ergue-se essencial nos dois filmes aqui analisados. A vinganca com ares de western de Clodoaldo e seu irmdo “por
um pedaco de cerca” em O som ao Redor, é o exemplo mais emblematico de ressentimento, mas ndo o Unico, no
longa brasileiro. Paralelamente, por conta de cercas rompidas insinua-se uma provavel invasdo em um condominio
de luxo por aqueles que estdo em processo de despejo de seus territérios em Bem perto de Buenos Aires. Existe uma
pulsdo ressentida em planos préoximos de olhares, falas ambiguas, siléncios, histérias de sonhos e ataques explicitos
gue geram o crescente suspense no qual se apoiam as obras cinematograficas aqui estudadas.

Debrucando-se sobre a relacdo que os filmes estabelecem com a tradicdo do horror cinematografico,
encontramos na esfera tematica do ressentimento uma ligagdo com o que foi teorizado por Robin Wood (1979)
sobre filmes norte-americanos do género. Apropriando-se do amplo conceito de alteridade social, Wood aproxima a
figura do monstro de filmes de horror classicos norte americanos, como por exemplo o monstro de Frankenstein
(James Whale, 1931), com a nogdo de outro social. Para o tedrico, as histdrias de horror trariam, ainda que
inconscientemente para o cineasta e equipe, sintomas e pistas de uma sociedade tradicional, patriarcal e normativa
sob ameaca, sendo que as figuras monstruosas expressariam as parcelas reprimidas desse sistema social dominante.
O proletariado, minorias étnicas, mulheres, estrangeiros e até criangas teriam suas pulsdes contra-culturais
expressas sob a fantasia e o horror de seres que ameagam o status quo.

Embora de vocacgao realista, os dois longas constroem tramas na qual a figura do ressentido pelo territério
surge como ameaca para as fragilidades sociais do meio em que convivem. Ndo a toa, Ismail Xavier (2014) utiliza o
termo retorno do reprimido na sua andlise de O Som ao redor, assim como Robin Wood (1979) o utiliza na década de
1970 para a andlise de filmes de horror. Nesse contexto, a violéncia é naturalizada, e o corpo reprimido dos
personagens ressentidos, os monstros, é violado e animalizado de forma institucionalizada.

REFLEXOES SOBRE O MODELO ETNOFICCAO PENSADO NO DOCUMENTARIO TRANSFICCAO

Fernando FILHO
Mestrando em Ciéncias Sociais pela Unifesp
ffilho84.ff@gmail.com

RESUMO
O artigo pretende discutir sobre a producdo de documentarios etnograficos através do modelo de etnoficcdo, que
marca o estilo de producdo do cineasta Jean Rouch a partir da década de 50. Neste método, o cineasta propde aos
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personagens que nao mais narrassem os fatos de sua vida, mas sim, interpretassem estes fatos através de
encenagdes. Neste artigo, serd analisado o documentario Transficcdo (2007), do diretor e antropdlogo Johannes
Sjoberg, que também utiliza o método de etnoficcdo nesta producdo. O documentario consiste em registrar o
cotidiano de duas transexuais moradoras do centro da cidade de S3o Paulo, que interpretam suas rotinas através de
cenas de improviso, imaginadas e construidas por elas mesmas. Com isso, pretendemos discutir este modelo de
fazer etnografia que coloca em tensao as fronteiras entre realidade e ficcao, sujeito e objeto.

PALAVRAS-CHAVE
Documentdrio; Etnografia; Realidade e Ficcao; Etnoficcdo; Transexualidade.

RESUMO EXPANDIDO

Segurando uma camera na mao, Sjoberg inicia o filme conversando e combinando com Fdbia Mirassos e
Savana “Bibi” Meirelles como sera a proposta de filmagem em estilo etnofic¢do e nos préximos cinquenta minutos
gue se segue o expectador ou telespectador, dependendo da posicdo que olha, é mergulhado pelas escolhas
narrativas de duas transexuais que de uma maneira cénica mostrara o cotidiano de suas vidas ou de outras
transexuais em um modelo de documentdrio que quebra as barreiras entre filmes etnograficos e filmes
documentarios, o etnoficgdo.

O trabalho se centrara no tipo de documentdrio classificado como Etnoficcdo, tentando buscar aspectos que
o diferenciem dos demais tipos de documentdarios. Os aspectos tedricos serdo aqueles usados pelo antropdlogo
Marcos Gongalves, em O Real Imaginado, obra que analisa os filmes do cineasta Jean Rouch, considerado o
idealizador deste tipo de documentario. Os filmes de Rouch buscam um afastamento de determinadas formas de
producdo de documentdrios etnograficos em que o antropdlogo ou cineasta tem o controle da observac¢do sobre o
outro. Nas suas produgdes, os observaveis se tornam protagonistas de suas proprias a¢ées, no sentido de que eles
possam a construir através das palavras e gestos o que sdo, pensam ou imaginam ser. Os documentdrios rouchianos
apresentam como caracteristicas centrais, o uso das formas de ficcdo e imaginacdo como maneira de se produzir
etnografias e, assim, se diferenciar dos modelos cldssicos de etnografias nas quais os estatutos da realidade e
verdade sdo importantes para se produzir conhecimento sobre o outro. Nos filmes de Rouch, ficcdo e imaginacao,
realidade e verdades ndo s3o oposi¢des, mas maneiras que se complementam e se tencionam dentro de uma visao
de mundo. Um filme referencial de Rouch, no qual vislumbramos este tipo de estética é Eu, um negro (Moi, un noir,
Jean Rouch, 1958), em que o diretor filma o cotidiano de um grupo de imigrantes nigerianos tentando sobreviver em
Abidjan, na Costa do Marfim. Neste filme, Rouch pede aos africanos que encenem diretamente seus
comportamentos, a¢des e reagdes através de cenas improvisadas. Sjoberg, inspirado no modelo de etnoficgdo de
Rouch, propée um modelo de encenagao parecido para as duas transexuais moradoras de S3ao Paulo.

Desta forma, o trabalho a ser submetido neste coléquio faz parte de um trabalho final da disciplina de
Antropologia Visual que teve seu processo finalizado na publicacdo em forma de artigo na revista do programa de
pos-graduacdo de Ciéncias Sociais na UNIFESP. Mesmo finalizado, (o texto ndo foi submetido em nenhum evento de
pesquisa) pretendo no ato de apresentar contribuir com o didlogo e propagacdo do conhecimento.

BRASIL S/A: A LONGA DURAGAO DA BARBARIE DO CAPITAL

Fernando R. FRIAS
Mestrando pelo programa de Integracdo da América — Latina Prolam - USP
fri.frf30@gmail.com

RESUMO
Ao historiador materialista compreender o passado é capturar a imagem da urgéncia em seu presente e articular
dialeticamente passado, presente e futuro. Nesse sentido, nossa proposta de trabalho ao analisar Brasil S/A é
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analisar filmicamente a representacdo imagética, assim como, o imagindrio brasileiro de progresso e
desenvolvimento.

PALAVRAS-CHAVE
Cinema brasileiro; Cinema Latino-americano; Desenvolvimento.

RESUMO EXPANDIDO

O filme Brasil S/A procura realizar por meio de uma representa¢do imagética do Brasil uma histdria a contrapelo do
projeto desenvolvimentista brasileiro. O filme é um conjunto de associa¢des de imagens que remete em sua forma a
uma construcao por imagens da histéria do tempo presente no Brasil. O filme n3do se propde a realizar uma sintese
ou uma interpretacao desta histéria, pelo contrario, apenas da forca ao conjunto de imagens montadas por meio de
associacdes ou em alguns momentos justaposicdes. Em seu prélogo, o primeiro plano apresenta fortes ondulagdes
nas aguas seguidas por um plano em plongée de um navio e em seguida um plano geral de um porto e tratores
sendo descarregados do navio. Segue um corte seco e a imagem em plano geral aéreo dos tratores sendo escoltados
por policiais motorizados e com o emblema da bandeira do Brasil em seus carros e motos. Logo em seguida temos
um fade - out de alguns segundos e um plano geral de edificios e uma gigante bandeira do Brasil sem o emblema
oval de ordem e progresso os encobrindo depois.

A descrigcdo do prdlogo feita acima nos remete a pensar a andlise do filme como uma representagdo do
modelo econémico brasileiro da era LULA/DILMA que podemos conceituar como “neo-desenvolvimentista” ou
apoiada em conceitos do desenvolvimentismo. A ironia presente nos emblemas da bandeira e a gigante bandeira
encobrindo o conjunto de edificios nos sugerem uma possivel critica ao modelo de progresso brasileiro, critica esta
gue ndo é feita através de uma argumentacdo narrativa com palavras sejam um discurso em prosa, entrevistas ou
um discurso indireto livre. E somente a forca das imagens que da sustentacdo a forma do filme. A sequéncia do filme
vai reiterar esta critica e estabelecer um elo entre passado e presente deixando em aberto ao espectador a sintese
de um futuro talvez definido ou ainda a se construir.

A PERIFERIA NO CINEMA DE CARLOS REICHENBACH: UM OLHAR DE AFETO

Geovany H. M. LIMAO
Mestrando em Comunicag¢do pela Universidade Anhembi Morumbi
geovany-geo@hotmail.com

RESUMO

O presente artigo investiga a representa¢do da periferia no cinema de Carlos Reichenbach em trés de seus filmes
qgue abordam o universo periférico pela perspectiva de suas protagonistas femininas, Anjos do Arrabalde — As
Professoras (1987), Garotas do ABC — Aurélia Schwarzenega (2003) e Falsa Loura (2007). O objetivo é mostrar como
o interesse de Reichenbach tanto por esse universo quanto por seus habitantes influencia a sua abordagem
cinematografica que resulta num olhar de afeto, e afirmar que esse olhar contribui para a constru¢do de uma visao
mais positiva, inclusiva e humana da periferia.

PALAVRAS-CHAVE
Cinema Brasileiro; Carlos Reichenbach; Periferia.

RESUMO EXPANDIDO

A periferia € um dos grandes focos de interesse do cinema brasileiro. O termo periferia se refere as dreas ao redor
de um centro urbano e muita das vezes é empregado para se referir as favelas ou comunidades que ocupam esse
espaco. O termo também é carregado de negatividade por causa da notdria desigualdade entre as areas periféricas
de uma cidade em comparacdo ao seu centro, a precariedade da infraestrutura urbana somada a caréncia de
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educacdo, saude, seguranca e opg¢des de lazer, revelam o contraste das regides periféricas em relagao aos bairros
nobres. Muito do olhar que o cinema brasileiro voltou para esse universo a partir do século XX privilegiou uma visdo
criminalizada, marginalizada e paternalista da periferia. No entanto, mesmo inserido numa realidade mais adversa, a
grande maioria das pessoas que moram nesses espacos enfrentam essas adversidades e buscam viver com
dignidade. E nesse aspecto da periferia que o cinema de Carlos Reichenbach se debruca e constréi outra vis3o.

Carlos Reichenbach (1945-2012) é um dos mais importantes cineastas brasileiros. Diretor plural e anarquico,
Reichenbach possui um estilo idiossincratico marcado tanto pela despretensdo quanto pela elegancia. Leitor e
cinéfilo voraz, os seus filmes sdo marcados tanto por citacbes filosoficas e literdrias quanto por referéncias
cinematograficas. O seu cinema é um cinema de extremos e paradoxos, sua linguagem subversiva mistura o erudito
e o popular, a poesia e o deboche. A sua trajetdria que se inicia no fim dos anos 60 é Unica e perpassa por diversos
momentos importantes da historia do cinema brasileiro, como Cinema Marginal, Boca do Lixo, Embrafilme,
Retomada e Contemporaneidade. Dentre os muitos temas que lhe s3o caros, como utopia, anarquia, paraiso,
subversdo, erotismo, amores impossiveis, personagens ambiguos, encontra-se também a figura do outro e a
periferia.

Em filmes diferentes nas suas propostas e nos seus temas, como Lilian M — Relatério Confidencial (1975),
Sonhos de Vida (curta, 1979), Amor, Palavra Prostituta (1980), As Safadas (episddio inicial A Rainha do Flipper,
1982), City Life (episédio Desordem em Progresso, 1990) e Alma Corsdria (1994), temos protagonistas femininas ou
masculinas e personagens coadjuvantes pertencentes as camadas populares e o que se percebe nessa representagao
é o tratamento afetuoso e humanista dado por Carlos Reichenbach. Esse olhar de afeto se estende também em seus
filmes que abordam o universo periférico, como Anjos do Arrabalde — As Professoras (1987), Garotas do ABC —
Aurélia Schwarzenega (2003) e Falsa Loura (2007), este artigo analisa como o interesse tanto por esse universo
guanto por seus habitantes influencia sua abordagem cinematografica que resulta nesse olhar de afeto que traz uma
visdo mais positiva, inclusiva e humana da periferia.

COLETIVO NOS, MADALENAS — MULHERES NEGRAS NO FAZER CINEMATOGRAFICO NUM CENARIO DE AUSENCIAS
EM POLITICAS PUBLICAS

Gezilane Silvestre da SILVA

Graduanda em Produgao e Politica Cultural pela Unipampaniversidade Federal do Pampa, e bolsista no Programa de
Educacdo Tutorial de Producdo e Politica Cultural — PET/PPC

gesilvestrece@gmail.com

Karina Constantino BRISOLLA

Graduando em Produgdo e Politica Cultural pela Universidade Federal do Pampa, e bolsista no Programa de
Educacdo Tutorial de Producdo e Politica Cultural — PET/PPC

kcbrisolla@gmail.com

RESUMO

Abordaremos o campo de politicas publicas cinematograficas, em um cendrio majoritariamente masculino, branco e
heterossexual, tendo como objetivo problematizar a escassez de politicas publicas para mulheres, ainda que existam
drgdos responsaveis por elaborar essas a¢gdes. Faremos um estudo de caso do coletivo “Nds, Madalenas”, formado
predominantemente por mulheres negras, oriundas de periferias de Sdo Paulo, que se unem e mostram por meio de
suas lentes a luta diaria das mulheres trabalhadoras, negras e indigenas. A relevancia desta pesquisa esta na
necessidade de evidenciar mulheres que ocupam seu local de fala em cargos de dire¢do, producgdo e atuacdo,
utilizando o cinema como um espaco de reflexdo sobre o ser feminino, tomando o coletivo como ponto de partida
para a analise das politicas publicas insuficientes e descontinuas, e assim, constatando a necessidade de fomento.

PALAVRAS-CHAVE:
Politicas publicas cinematograficas; Producdo cultural; Cinema feminista; Nds, Madalenas.
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RESUMO EXPANDIDO

A Agéncia Nacional de Cinema (Ancine) reconhece a baixa participacdo das mulheres nas producgdes
cinematograéficas, ainda que a contribuicdo feminina a partir da Retomada do Cinema brasileiro apareca de forma
significativa, como aponta Lucia Nagib. Com dados do periodo antecedente ao governo Collor (1990-92), a presenca
feminina no cinema fica abaixo dos 4%, ja nos anos de 1994-98, 19% dos cineastas ativos sao mulheres. Elas também
aparecem em uma posicao de destaque na edicdo e producdo. Nota-se a partir disso, que ndo é de agora que
mulheres fazem cinema, mas que ha um silenciamento e marginalizagdo das produg¢des femininas, principalmente
guando falamos de mulheres negras no audiovisual, como coloca a cineasta Viviane Ferreira. Apesar da existéncia de
6rgaos responsaveis por elaborar acdes de fomento como a Secretaria de Promocgdo de Politicas Publicas para as
Mulheres e o préprio MinC, esses ainda sdo insuficientes para abarcar as necessidades constatadas do campo.

No que tange obras produzidas e protagonizadas por mulheres, desde o cinema de retomada, temos
mulheres que ocupam seu local de fala em cargos de direcao, producado e atuacao e propdem uma reflexao sobre o
ser feminino, relatando nossas lutas diarias e fugindo de esteredtipos machistas e racistas que sao transmitidos ao
grande publico, utilizando o cinema como linguagem politica de denlncia e empoderamento. Assim, discorreremos
sobre a trajetéria de nove mulheres oriundas de zonas periféricas de S3o Paulo, que no ano de 2013 se unem e
constroem o coletivo “Nés, Madalenas”, formado predominantemente por mulheres negras que mostram através
de suas lentes a luta didria das mulheres trabalhadoras, negras e indigenas. Contempladas no ano de 2014 por meio
do VAI — Edital da Secretaria de Cultura de S3o Paulo, que financia projetos culturais desenvolvidos por jovens de
baixa renda e de regides periféricas que possuem uma estrutura precdria de equipamentos culturais, produziram o
documentario “Mucamas”, que relata o trabalho doméstico a partir das histdrias das maes das integrantes,
ressignificando as narrativas hegemonicas sobre as questdes de género e o papel da mulher na sociedade.

Esta analise vai além da participacdo feminina no cinema devido a desigualdade de género, refletimos
também sobre as falhas existentes nas politicas publicas, buscando compreender as adversidades do campo, para
gue cada vez mais se amplie nosso espaco de atuacdo, imaginando novas formas de ser, como diz Ann Kaplan
(2001). E necessario falar dessas mulheres que estdo atuando no campo do audiovisual para que coloquemos os
olhos sobre esse cenario de politicas publicas de cultura insuficientes e descontinuas, e que pensemos em suas
falhas para que possamos supera-las.

VENDE-SE CARNE REBANHO XINGU: VALE QUANTO PESA
Giovanna de Souza CORBUCCI
Graduanda em Letras pela PUC-Rio e em Comunicacao Social pela ECO-UFRJ
giovannacorbucci@yahoo.com.br

RESUMO

Este artigo se propde a ler o objeto-livro Os andes, da escritora-artista visual Verbnica Stigger, a partir da
compreensdo dos gestos de montagem dos quais a autora se utiliza para compor um livro-mosaico, com sua
materialidade marcada pelas diversas temporalidades em cruzamento nesses gestos — no livro, ha contos, pecas
publicitarias, bilhetes e curta-metragens — e de um ponto, a meu ver crucial em sua obra, que essas fazem emergir: a
violéncia. Algumas vidas infames se inscrevem enquanto narrativas em registros da cultura ocidental ainda no século
XIX, de acordo com Michel Foucault: tomo tal violéncia como ponto de partida para a formagao desse agenciamento.
Um documento da cultura sempre pode ser lido como um documento da barbdrie, como alega Walter Benjamin.
Assim, busco fazer uma breve escavagao arqueolégica dos textos-imagens do objeto-livro de Stigger a fim de
compreender maneiras pelas quais nosso passado moderno ainda se inscreve como presente em seus aspectos
visiveis, na crueldade de algumas violéncias exacerbadas que se relacionam as biopoliticas que empregamos, e nos
invisiveis: naqueles que comp&em nosso(s) modo(s) de ver, fazer, escrever.

PALAVRAS-CHAVE
Arqueologia; Montagem; Violéncia; Visualidade.
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RESUMO EXPANDIDO

O agenciamento feito por Stigger, elaborado enquanto objeto entre o conto, o bilhete, a peca publicitdria e o curta-
metragem parece colocar em jogo um mosaico de materialidades em didlogo com as temporalidades de que
emergem. Ao propor uma arqueologia do saber, Foucault indica uma possibilidade de estudo do que esta na
superficie dessas materialidades (imagem apontada anteriormente por Walter Benjamin) ndo de maneira apenas
hermenéutica, mas por meio de um laborioso contato arqueoldgico — uma escavacao — daquilo que aparece. Esta
estratégia se alinha com, como alega André Parente, uma espécie de “fotografia-rede” (PARENTE, 2015), uma
imagem potente — quando o texto é imagem — que nos constela para diversos significados construidos e apropriados
pelo que podemos chamar, ainda que vagamente, de modernidade. Uma via de investigar isto que aparece
enquanto (in)visivel, entdo, é pensar de que maneira, a partir do século XVI, certos regimes representativos (ou
escopicos) nos foram ensinados, e como sua influéncia sobre nossos modos de ver (e também de ler) tem intima
relacdo com a formacao de nossa cultura.

Stigger, ao propor, dentre os fragmentos que compdem o livro, textos-imagens de proveniéncias
temporalmente distantes que se desdobram em imagens do contemporaneo, como a referéncia aos “Canibais” de
Montaigne ou aos “andes”, figuras conceituais de Benjamin, ensaia um gesto de aproximagdo, mosaico, e, ao mesmo
tempo, estranhamento, pelas imagens de violéncia exacerbada que insiste em evidenciar, que sdo (in)visibilizadas
pelos aparatos vigentes na cultura ocidental moderna. Essas violéncias constituem uma partilha do sensivel baseada
em uma civilizacdo fundada a partir de violéncia fisica e epistémica, em que hd uma cisdo entre a bios (vida
comunitaria) e a zoé (vida animal), conceitos retomados por Giorgio Agamben, apds a leitura da biopolitica de
Foucault. Tais conceitos dizem respeito a modos de vida na Grécia antiga: um que considera apenas o sujeito naquilo
gue ele apresenta de poténcia de vida, ou seja, seu impulso vital, sua animalidade (zoé) — que pode se relacionar a
violéncias exacerbadas inscritas no mosaico de Stigger, como a execuc¢do despudorada de um casal de andes em
uma fila de caixa de supermercado — e outro que considera o sujeito nas suas interacGes comunitarias, enquanto
superacdo ou transcendéncia de tal poténcia (bios) — do qual me parece decorrer uma violéncia mais sutil, como as
gue vemos nos fragmentos de conteudos publicitdrios apontados no objeto-livro.

Desse modo, em Os andes, Stigger parece compor um agenciamento de textos-imagens em que a violéncia
se coloca em questdo de maneira dialética: enquanto conformados por um dispositivo supostamente civilizatério,
colocam-se em aproximacgao e distanciamento os dois niveis apontados por Agamben: animalidade e comunidade. O
gesto de montagem de Stigger, assim, inscreve imagens que pensam sobre si mesmas enquanto marcas no livro-
mosaico e apontamentos acerca de nosso(s) modo(s) de ver, fazer e escrever, que tentam refletir de maneira critica,
porém nao muito distanciada, sobre os dispositivos de poder, aliados a regimes representativos, que nos
conformam.

AMOR MALDITO: ESTRATEGIAS DE CIRCULACAO DE UM DRAMA LESBICO EM MEIO A PORNOCHANCHADA

Giovanna Picango CONSENTINI
Mestranda em Imagem e Som pela Universidade Federal de Sdo Carlos
gconsentini@gmail.com

RESUMO

Este artigo tem por objetivo analisar os modos de producao, distribuicdo e exibicdo do primeiro longa metragem da
cineasta Adélia Sampaio, buscando entender como a obra se adapta a ldgica industrial cinematografica e quais as
estratégias usadas para circulagdo do filme durante seu langamento em 1984.

PALAVRAS-CHAVE
Cinema brasileiro; Adélia Sampaio; Histdria do Cinema.
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RESUMO EXPANDIDO

Dentro da ldgica industrial, a produgdo cinematografica se estrutura a partir da divisdo da realizagdo de um filme
entre os pilares da producdo, distribuicdo e exibicdo. No Brasil, desde as primeiras producdes existe uma constante
luta pelo estabelecimento e manutengdao de um mercado cinematografico, embora haja momentos de grande
repercussao internacional, como na época do Cinema Novo, e de grande incentivo para producdes nacionais,
promovido pela Embrafilme.

No entanto, nem todos os cineastas brasileiros participaram de um movimento, seguiam os moldes da
industria ou receberam incentivos do Estado para producdo e distribuicdo de suas obras. Adélia Sampaio foi uma
destas cineastas. Ingressou no universo do cinema como telefonista na distribuidora Difilm, em 1967, onde
conheceu nomes ligados ao Cinema Novo, como Luiz Carlos Barreto e Joaquim Pedro de Andrade. Mais tarde
trabalhou como diretora de producao de diversos longas de cineastas como Vanja Orico, Geraldo Santos Pereira e
Luiz de Barros.

Autodidata, estreou na direcdo com alguns curtas metragens, e depois partiu para seu primeiro longa, Amor
Maldito, um filme de tematica Iésbica baseado em uma histdria real. Apesar de familiarizada com os processos de
captacdo, Adélia ndo obteve financiamento pela Embrafiime e o filme teve que ser produzido em sistema de
cooperativa e distribuido de maneira independente, assim como muitos outros da década de 1980. Este trabalho
investiga a trajetéria de Adélia Sampaio e da producdo de Amor Maldito, a fim de entender os fatores que
contribuiram na producdo, distribuicdo e exibicdo do filme e como eles se encaixam no sistema de producdo
cinematogréfica, além de apontar quais as estratégias usadas para ultrapassar as barreiras (racismo, machismo e
lesbofobia) impostas para a circulacdo do filme durante seu langcamento em 1984.

A ALEGORIA E O LUTO NO NUEVO CINE LATINO-AMERICANO

Guilherme da LUZ
Doutorando em comunicac¢do pela Universidade Federal do Rio Grande do Sul
guilh.gl@gmail.com

RESUMO

Este trabalho se propde a um olhar sobre alguns filmes situados no periodo que compreende as tragicas Ditaduras
Militares na América Latina, mas que também compuseram a produc¢do de uma densa cinematografia no continente,
cujo conjunto, mesmo multifacetado e heterogéneo, demarcou o movimento denominado Nuevo Cine Latino-
americano. A partir dos filmes Os Fuzis (1965), de Ruy Guerra e O dragdo da Maldade Contra o Santo Guerreiro
(1969), de Glauber Rocha pretendemos investigar um modo de operagdo do conceito de alegoria em sua relagdo
com o luto, tal como propds Walter Benjamin (2013) e Jacques Derrida (2005).

PALAVRAS-CHAVE
Alegoria; Luto; Cinema Novo.

RESUMO EXPANDIDO

A alegoria é um conceito frequentemente relacionado ao Cinema Novo e, particularmente, ao cinema de
Glauber Rocha. Na maior parte das vezes, trata-se de uma definicdo classica trazida desde Goethe, que concerne a
uma relagdo convencional entre uma imagem ilustrativa e um sentido abstrato, quase como uma metafora. Segundo
Avelar (2003), o que romanticos como Goethe, Hegel e Coleridge condenam na alegoria é a auséncia de mediacao.
Para o autor: “A forma abrupta, vertiginosa em que as corporalidades alegéricas fazem presentes os nds conceituais
exclui a alegoria do projeto estético classico-romantico, baseado na ascensdo cadenciada e mediada do sentido.”
(AVELAR, 2003, p. 16). Para as pretensdes deste trabalho, nos interessa o deslocamento dado a este conceito a partir
de usos que, em nosso entendimento, o tornaram mais potente, como na sua relagdo com o luto e com a ruina,
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operada a partir de proposi¢ées de autores como Walter Benjamin (2013), Abraham e Torok (2011), Jacques Derrida
(2005), Giorgio Agamben (2007).

Em Benjamin (2013), h3, a partir de uma leitura feita do Drama Barroco, uma irredutibilidade do vinculo que
une alegoria e luto. Da emblematizacdo do caddaver, Benjamin extrai que “o luto é a mde da alegoria” (BENJAMIN,
2013, 233), pois esta vive sempre um tempo pdstumo. Idelber Avelar (2003) diz que a alegorizagdo, em Benjamin, sé
pode ser compreendida a pleno vigor a partir de sua relacdo com o caddver, pois “os personagens do drama barroco
morrem porque sé assim, como cadaveres, podem adentrar-se a morada da alegoria” (AVELAR, 2003, p. 19). A
inscricdo da alegoria no campo de interesses deste trabalho ganha félego, sobretudo, a partir da leitura feita por
Nicolas Abraham e Maria Torok (2011) a partir do conceito de criptonimia. Para os autores, a criptonimia é um signo
responsdvel pela criacdo de sinbnimos parciais incorporados ao ego a partir da impossibilidade de se nomear o
trauma, sendo este trauma sempre escritura. Deste modo, a cripta é uma figura de paralisia que mantém o luto
suspenso, pois, a partir da introjecao “se erige uma tumba intrapsiquica na qual se nega a perda e o objeto psiquico
é enterrado vivo” (ABRAHAM; TOROK, 2011, p. 03). Tal introjecdo é chamada pelos autores de persisténcia
fantasmatica.

Deste modo, entendemos que um caddver transformado em emblema é uma chave de leitura que subjaz
grande parte do cinema latino-americano situado no contexto das ditaduras militares instauradas quase
simultaneamente em todo o continente. Ao modo como sugeriu Benjamin, “as alegorias sdo, no reino dos
pensamentos, o que as ruinas sdo no reino das coisas” (BENJAMIN, 2013, p. 189), ou seja, o emblema do cadaver
visto no corpo morto do Boi Santo, de Os Fuzis (1965) ou no de Coirana, em O Dragdo da Maldade Contra o Santo
Guerreiro (1969), atua, em nosso entendimento, como a virtualizagdo de um luto que opera ao fundo de um
conjunto de problematicas que conjugam, em seu regime de signos, uma imagem que atua estética e politicamente.

MATERIALIDADES, IMPUREZAS, AMBIENCIAS E ATMOSFERAS DO CURTA-METRAGEM BOA VENTURA

Guilherme de Souza CASTRO
Doutorando em Comunicacdo pela Universidade Anhembi Morumbi
guilhermedescastro@gmail.com

RESUMO

O artigo indica e analisa materialidades expressivas do curta-metragem Boa Ventura (Guilherme Castro, 2015), uma
adaptacdo inspirada no livro Porteira Fechada (Cyro Martins, 1944), que representa o ambiente humano dos campos
e cidades fronteiricas do Sul do Brasil com a Argentina e o Uruguai, na regido do pampa gaticho. O ambiente
patriarcal e a sociedade estratificada sdo premissas a construcao de personagens em relagdes densas e ndo
explicitas, um trago do livro que conforma também a narrativa audiovisual em analise. No corpo do filme, sdo
observadas impurezas, ambiéncias e atmosferas (stimmung), resultando em questdes sobre a teatralidade no
cinematografico.

PALAVRAS-CHAVE
Boa Ventura, Porteira Fechada, materialidades na comunicacao.

RESUMO EXPANDIDO

O filme curta-metragem Boa Ventura (2015, Guilherme Castro, disponivel em www.guilhermecastro.org) é uma
adaptacdo do livro Porteira Fechada (1944), segundo da Trilogia do gaticho a pé, do escritor e psicanalista do Rio
Grande do Sul Cyro Martins (1908-95), e representa o ambiente humano dos campos e cidades fronteiricas do Sul do
Brasil com a Argentina e o Uruguai, no pampa gatcho. A sinopse do filme informa que: “expulsa do campo aonde
vivia, a familia Guedes é recebida na casa dos parentes da cidade”, o que corresponde, com sintese, mas em novas
cenas e acoes, a um trecho do livro adaptado. A sociedade estratificada e patriarcal como premissa a construcdo de
personagens em relacGes densas e ndo explicitas € um trago do livro que conforma também o audiovisual analisado.
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Verificando essas relagdes formais, o artigo trata das impurezas, ambiéncias e atmosferas (stimmung), resultando
em questdes sobre a teatralidade no cinema.

Na perspectiva filoséfica de uma comunicag¢do centrada no corpo (GUMBRECHT, 2010, p. 29), o interesse
estd em condicGes para o sentido materializados em formas expressivas, enquanto producdo de presenca do filme.
Assim, a materialidade do cinema estd nos planos cinematograficos produzidos e nos efeitos que causam quando
justapostos.

‘Qual a época’ é costumeiramente das primeiras questdes conceituais e praticas estabelecidas em qualquer
producao. No livro Porteira Fechada, a histéria se passa nos anos 30 do Século XX. Em Boa Ventura, a época é
indefinida (misturam-se objetos discretos antigos e atuais) e ndo ha uma representacdo simbodlica unitaria e
exclusiva. Assim, é possivel relacionar ao filme o principio da impureza no mundo midiatizado: o cinema cessa de
visar a realidade “mais travaille sur des images toujours déja cinematographiques” (“mas trabalha com imagens que
ja sdo cinematograficas”, em livre traduc¢do), conforme anunciou Francis Ford Coppola (SCARPETTA, 1985, p. 2). A
locacdo/cendrio do filme analisado favorece a construcdo de um dentro/fora, que se afigura a cada personagem
conforme o que vé e ouve; assim, sem um narrador onisciente, o uso da camera esta comprometido pelo drama.

Boa Ventura ndo apresenta a indumentdria nem a musica das representa¢des do gaucho consagradas e
propaladas pelo tradicionalismo. Nao é reforgada a figura mididtica do homem garboso e heroico, destoante da vida
rural da época e de hoje. Mesmo assim, pela temdtica, estrutura social da casa e da familia e contrataste entre o
contido e o expresso, emana da mise en scene, como efeito, uma atmosfera e ambiéncia, embora abertas, do galicho
e da fronteira. Os sentidos possiveis estdo principalmente nos nuances emanados dos arranjos das formas
expressivas do cinema. Sem o primado do texto, a obra adquire “uma espécie de polifonia significante” (SARRAZAC,
2013, p. 58) aberta ao espectador. Em suma, o gestus é o da cdmera.

INTERESPACO DA CENA: LUGAR E PAISAGEM EM A FALTA QUE ME FAZ

Helena Augusta da Silva GOMES
Doutoranda em Geografia/UFMG
outrahelena@gmail.com

RESUMO

Em A falta que me faz, o conceito de paisagem é trazido para se pensar o local que ela abriga e uma forma especifica
de mediagdo com o meio vivido e filmado, transformando-o em lugar para os personagens, e em um segundo nivel,
construindo-o como um lugar em cena. As relagdes entre personagens e a realizadora Marilia Rocha, apresentando-
se, a principio, mais distanciadas, revelam pouco a pouco as auséncias e as lacunas constitutivas das préprias
relagdes criadas.

PALAVRAS-CHAVE
Cinema; Paisagem; Mise en Scéne.

RESUMO EXPANDIDO
Cena do filme, ambiente de contato entre alteridades, embate entre mise-en-scénes diversas. Como um recorte de
mundo, o lugar é ambiente de existéncia, onde o mundo é vivido e um cotidiano, compartilhado. O lugar depende
da localidade para existir, os lugares em cena sdo coexistentes com os locais filmicos. Como o lugar se constréi em
“A falta que me faz”, de Marilia Rocha? Como se ddo os encontros formadores de uma possivel partilha? Dissensos,
hesitacdo e partilhas: afetos compartilhados em uma proximidade alcangada pelos corpos que coabitam a imagem.
O jogo de proximidade, afastamento e hesitacdo, do tatear das presencas e auséncias nas vidas das personagens
comegam a constituir algo como uma relagao.

Na analise, o conceito de paisagem é trazido para se pensar o local que ela abriga, transformando-o em lugar
para os personagens, e em um segundo nivel, construindo-o como um lugar em cena. As relagdes entre personagens
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e a realizadora, apresentando-se, a principio mais distanciadas, revelam pouco a pouco as auséncias e as lacunas
constitutivas das proprias relagbes criadas, que ndo sendo de uma proximidade facil, traz a problematizacao sobre o
gesto filmar o outro.

A dimens3do composicional das paisagens é sempre tributdria das relagbes que as fazem, assim como as
imagens, elaboradas de cena a cena. As alteridades que compdem a imagem tornam-se fundamentais para que o
espaco da relacdo seja uma forma de as personagens tomarem parte do espaco da cena. O trabalho se volta para o
estudo do caminhar da construcdo da relacdo entre a realizadora e personagens, pelo processo de aproximacao e
criacao de um espaco de relacdes: lugar em cena.

JOGO DE CENA: UM OUTRO OLHAR SOBRE A ENTREVISTA NO DOCUMENTARIO

Helena Oliveira Teixeira de CARVALHO
Mestranda em comunicagdo pela Universidade Federal de Juiz de Fora
helena.otc@gmail.com

RESUMO

O artigo pretende fazer uma analise das entrevistas presentes no filme Jogo de Cena (2007), do diretor Eduardo
Coutinho, e da construgdo narrativa do mesmo. O documentdrio traz depoimentos de mulheres anénimas e de
atrizes profissionais, porém, em alguns deles, com as mesmas histdrias, o que coloca o espectador em duvida sobre
a veracidade do que estd sendo contado. Desse modo, Coutinho levanta a questdo sobre o status de real da
entrevista e os limites entre ficcdo e realidade. Para tal estudo, recorreremos a uma breve andlise do documentario
brasileiro e da obra de Eduardo Coutinho, e também ao conceito de “performance”, aplicando-o nas entrevistas em
guestdo. Para isso, trabalharemos com autores como Jean-Claude Bernardet, Ferndo Pessoa Ramos, Ismail Xavier e
Claudio Bezerra.

PALAVRAS-CHAVE
Documentadrio; Performance; Entrevista.

RESUMO EXPANDIDO

Sempre que pensamos em documentario, temos dificuldades de encontrar uma definicdo exata sobre o género.
Muitos buscam defini-lo a partir do conceito de realidade, fazendo associacdo com a ideia de cinema do real.
Entretanto, tal associacdo é questionavel, pois quando a cdmera é ligada, ndo reproduzimos tudo exatamente como
esta acontecendo, mas sim representamos uma parte do momento da filmagem.

O cinema documental também é caracterizado por diferenciar-se do cinema de ficcdo, uma vez que aborda
0 mundo em que vivemos e ndo um imaginado pelo cineasta (NICHOLS, 2007) como acontece nos filmes ficcionais.
Contudo, ficcdo e documentdrio ndo apresentam diferengas que os separam de maneira absoluta, ambos usam os
mesmos elementos narrativos, como roteiro, atuagdo, edi¢ao, cendrio, entre outros.

A partir da década de 1960, com o surgimento do cinema direto/verdade em que a histéria é contada
através de didlogos, o documentario passou a colocar suas assercées, através de entrevistas e depoimentos, o que,
ao longo do tempo, passou a ser um dos elementos centrais da narrativa documental. E nesse contexto também que
a entrevista passou a ser trabalhada como um artificio de real nas narrativas audiovisuais, principalmente no cinema
documentario e no jornalismo (MUSSE, 2010).

Seguindo essa tendéncia de exploracdao de depoimentos orais, porém com o foco voltado para as histérias
de vida de pessoas comuns, o cineasta e diretor Eduardo Coutinho teve papel de destaque no cenario do
documentario contemporaneo nacional. Considera-se que os filmes do diretor tém um diferencial em relagdo aos
demais documentdrios, o que se da pela forma como o diretor conduz a entrevista; pelo tratamento dado as
imagens e pela montagem simples, contendo basicamente apenas os depoimentos.
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Contudo, o filme Jogo de Cena (2007), de Eduardo Coutinho, foco do presente trabalho, coloca em
qguestionamento o status de verdade da entrevista e os limites entre ficcdo e nao-ficcdo. O longa-metragem traz as
histdrias de vida de 23 mulheres, narradas pelas proprias. Entretanto, a narrativa também traz depoimentos de
atrizes profissionais contando histdrias de vida, em alguns momentos as mesmas que as mulheres anGnimas, o que
faz com que o espectador se pergunte quem esta interpretando e a quem pertencem aquelas histérias, tendo que
desvendar assim o jogo criado pelo cineasta.

O propdsito desse artigo é analisar as entrevistas presentes em Jogo de Cena e a construcao narrativa do
filme, para entender como esse status de real e os limites entre o cinema de ficcdo e o documental foram
trabalhados. Para isso, recorreremos a uma breve andlise do documentdrio brasileiro e da obra de Eduardo
Coutinho, assim como um estudo da “performance” no filme em questdo, a partir de autores como Jean-Claude
Bernardet, Ferndo Pessoa Ramos, Ismail Xavier e Cldudio Bezerra.

LOUCURA E TRAGEDIA: O ESPETACULO DO CINEMA DOCUMENTAL

lago REZENDE
Mestrando em Comunicacdo pela Universidade Federal de Juiz de Fora
iago.mikan@live.co.uk

RESUMO

A representacdo da dor e da tragédia nos processos artisticos de transformacao do real em linguagem sdo recursos
da contemplacdo e da producdo de discursos criticos. O Hospital Col6nia, entidade psiquidtrica brasileira, tornou-se
conhecido a partir do documentario “Em Nome da Razdo: um filme sobre os pordes da loucura”, de Helvécio Ratton.
Em 1979, a pelicula denunciou os maus tratos aos pacientes em nivel nacional, tornando-se prova cabal da
necessidade de uma reforma psiquidtrica no pais. O objetivo central deste estudo é a compreensao da maneira com
a qual a estética do grotesco e do trdgico podem ocasionar, nos processos de cinema e audiovisual, transformacdes
sociais e producdes de novos discursos perscrutadores.

PALAVRAS-CHAVE:
Grotesco; Loucura; Tragédia; Estética; Documentario.

RESUMO EXPANDIDO
Em Nome da Razdo: um filme sobre os porées da loucura (Brasil — 1979), de Helvécio Ratton, é um documentario
produzido em 1979. O filme narra a tragédia psiquiatrica no Hospital Col6nia, maior instituicdo manicomial do pais.
O filme serd analisado em detrimento de seu papel politico e na construcdo dos ambientes audiovisuais propicios ao
debate e a Reforma Psiquiatrica. As estratégias utilizadas para a denuncia sdo discutidas a partir dos processos de
mediatizacdo da dor (SONTAG, 2003) e do papel do cinema enquanto produtor de discursos histéricos (FERRO,
2010). Segundo Sodré (2002), a tragédia e o grotesco surgem nos espacos artisticos ja na Antiguidade, quando o
recurso foi estratégia de deslocamentos de sentido, gerando sensacdes de indigna¢do perante o absurdo.

Nas palavras de Foucault (2002), a loucura é a negatividade. A condicdo se manifesta sob fen6menos que
hoje configuram as analises de seu comportamento discursivo. A partir do filme, é possivel observar de que modo o
hospital tinha medidas punitivas aplicadas no lugar do tratamento do paciente. O documentario foi realizado por
Ratton em 1979, na forma de um curta-metragem documental de 24 minutos. Sua estreia ocorreu durante o Il
Congresso Mineiro de psiquiatria e tornou-se prova cabal no processo de Luta Antimanicomial como amostra de que
as intervengbes nos manicémios deveriam ser realizadas de maneira urgente. Em comparagao as outras artes, o
cinema é relativamente novo: a experiéncia da relagdo entre o homem e a midia sdo integrantes da moderna relagao
entre o homem e a midia. O documentario apresenta uma maneira hodierna de contemplar, através da mediagdo
das lentes, os desastres, dores e tragédias que tomam lugares distantes — geograficamente e afetivamente —.
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Dotado de poder narrativo, o produto audiovisual pode se tornar um aliado na construgao de novas percepgoes e
debates. O cinema introduz, a partir do século XX, a ideia de que a pelicula também é capaz de produzir discursos e
ser coautor da histdria contemporanea (FERRO, 2010).

Na contemporaneidade, cabe a mediatizacdo da tragédia a elucidagao dos fatos ocorridos e a perduracdo da
memoria (SONTAG, 2002). Tais processos produzem, no espectador, margens a um discernimento formativo
(SODRE, 2002), capazes de produzir efeitos de inquietacdo pela surpresa e pela exposicdo das imagens da tragédia.
O filme documental utiliza sua capacidade de denunciar para fazer com o que o espectador se compadeca a partir da
denuncia provocada. As discussbes suscitadas pelo filme sensibilizam o espectador que utiliza de sua consciéncia
politica a fim de contemplar a memaria do conflito (SONTAG, 2003).

Conclui-se que em um ambiente audiovisual, o filme pode transformar concepc¢des e reapresentar processos
histéricos sob novas perspectivas. Credita-se, entdo, as filmagens do Hospital Col6nia a incumbéncia de agir, em
conjunto com as forcas da luta da Reforma Psiquidtrica, para compreender o passado e produzir novas
possibilidades ao porvir.

CULTURA E REGIONALISMO: O AUDIOVISUAL NO MERCOSUL

Isabel Apel BRITEZ
Graduanda em Relagdes Internacionais pela Universidade Federal de Santa Catarina
britezisabel96 @gmail.com

RESUMO

No contexto da discussdo sobre cultura e identidade regional, o presente trabalho busca analisar o Programa
Mercosul Audiovisual (PMA), a Reunido Especializada de Autoridades Cinematograficas e Audiovisuais do Mercosul
(RECAM) e o Floriandpolis Audiovisual Mercosul (FAM). O objetivo é a compreensdao do entrelacamento entre
sociedade, politicas privadas e publicas: como existem e como se retroalimentam no setor do audiovisual. Para
suporte metodoldgico, foram realizadas entrevistas com produtores, diretores e atuantes na darea; o restante do
estudo é embalado na leitura de atas da RECAM a partir de 2008, ano que nela é aprovado o PMA, e também por
leituras complementares. As conclusGes discutem a neblina existente sobre atuacdo do Mercosul neste ambito tdo
importante da formacdo identitaria de cada habitante do bloco que é o cinema.

PALAVRAS-CHAVE
Audiovisual; Mercosul; Identidade Regional .

RESUMO EXPANDIDO

O presente artigo busca a compreensdo do entrelagamento entre a RECAM — Reunido Especializada de
Autoridades Cinematograficas e Audiovisuais do Mercosul -, o Programa Mercosul Audiovisual (PMA) e o FAM -
Floriandpolis Audiovisual Mercosul. Os motivos desta selecdo se ddo ao fato de que os primeiros sdo iniciativas
propostas a partir dos blocos regionais Mercosul e Unido Europeia; enquanto as atividades do FAM, de ambito
privado, deveriam tangenciar ou encontrar as daqueles organismos, uma vez que tém objetivos e drea de atuacdo
comuns.

O Audiovisual é um setor econémica e culturalmente importante na regido, uma vez que além de
movimentar as economias de quem dele se encarrega, também é atividade criativa e com impacto identitario, ao
difundir as imagens de diferentes culturas, linguas, vidas, tornando mais préximo o que é fisicamente distante.

Logo, a necessidade do estudo do tema no cendrio atual, no qual as organiza¢Ges internacionais sdao questionadas
por sua efetividade e as politicas externas abafadas por prioridades internas, a tentativa de um respiro motivou a
escrita do artigo.
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Conclui-se que o Mercosul, devido as suas limitages financeiras e politicas, e a RECAM, que além destas
ainda é limitada por ser 6rgdo meramente deliberativo, acabam sendo pouco eficientes a unido do bloco ao redor de
uma identidade e formagdo Audiovisual comuns. Enquanto isto, o FAM é toda uma rede que une os que desejam e
anseiam a efetividade e propagacdo da cultura através do audiovisual, num movimento estético e de efeito
congregador.

RESSUSCITA-ME: VANGUARDAS, SUPER 8, POESIA, MEMORIA E RESISTENCIA

Ivan Ferrer MAIA
Doutor pela Universidade Estadual de Campinas
Professor da Universidade Anhembi Morumbi

Renato Coelho PANNUCCI
Doutorando pela Universidade Estadual de Campinas
Professor da Universidade Anhembi Morumbi

Ricardo Tsutomu MATSUZAWA
Doutorando pela Universidade Anhembi Morumbi
Professor da Universidade Anhembi Morumbi

RESUMO

A comunicagdo pretende discutir como algumas ideias de Vanguarda e Experimentalismos histdricos estao inseridas
na concepcao do projeto “Ressuscita-me” do Coletivo Atos da Mooca. Um cinema urgente e de feitura arriscada,
utilizando de procedimentos sé possiveis em Super 8 e em algumas cameras 16mm, como a chamada técnica do
frame Unico - cada plano dura apenas um quadro, recurso caro a cineastas subterrdaneos como Marie Menken e
Jonas Mekas, Filmado em uma tomada Unica como um fldneur proustiano, um jogador, carrega uma histéria aberta,
um estado de “busca” com a possibilidade da construgdo de uma experiéncia coletiva com o passado.

PALAVRAS-CHAVE
Cinema Super 8; Vanguarda; Experimentalismo; Walter Benjamin.

RESUMO EXPANDIDO

Um filme que nasce de uma conversa entre amigos. Um processo aberto, em construgao, com reunides e
trocas de ideias descompromissadas. O roteiro toma forma a partir de uma roda que gira. Logo, esse objeto é
associado a roca da velha que fia de Humberto Mauro. Entre casulos-novelos, uma crianga brinca. Dicotomia do
tempo, do trabalho-lazer. S3o imagens presentes na primeira parte de “Ressuscita-me”, filme de urgéncia, de acaso.
Fio, tecido, textura, texto - fotogramas sobre o cinema, sobre o processo.

“Ressuscita-me” é um resultado poético experimental construido em uma trama coletiva e afetiva. E parte
de um processo participativo envolvendo uma equipe de professores-estudantes.

Foi filmado em Super 8, com dois rolos (um pouco mais de trés minutos cada). Imagens sujas, granuladas,
captadas em uma Unica tomada, montagem linear, com referéncias nos cinemas de vanguarda do inicio do século XX
e uso da técnica do single—frame. A trilha sonora do filme foi criada no momento da primeira exibicdo, experiéncia
compartilhada com os musicos, realizadores e publico. Cinema arriscado, cinema do imprevisto.

Em uma época de imprevisibilidade, incerteza, complexidade; o excesso da positividade do mundo e a
degradacdo do real/simbdlico come¢am a imperar nas discussGes académicas, a condi¢cdo pds-moderna e a liquidez
da modernidade apresentam uma outra configuracdo de representacdo do real para uma multiddo de solitarios.
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Na positividade da sociedade do cansago (HAN, 2015) movida pela pressdo do desempenho, animal
laborans, o excesso de informacgado torna tudo fugaz, efémero e imediato, anulando a experiéncia.

O Coletivo Atos da Mooca cogita um processo para escapar do pragmatismo do “trabalho”, refletindo em um
humanismo preocupado com a individualidade - um espaco para o tempo lazer, para o “cuidado de si”, conceito
caros ao pensamento moderno e distantes se pensar nele como um dispositivo ou um processo em uma poés-
historia.

As vanguardas do século XX descaracterizavam a questdo do tempo, marca profunda de sua producao
artistica, mas carregavam em si um futuro em flecha, ainda que esperavam e viviam uma possibilidade de progresso
entre uma tecnologia funcional e uma estética tecnologizada. Em um regime poético das imagens, o estado do
universo calcado na modernidade pode-se relacionar as caracteristicas das vanguardas no processo em construcao
do Coletivo Atos da Mooca na realizacdo de “Ressuscita-me”.

Partindo da hipdtese central que a experiéncia se esvai na transparéncia absoluta, da sociedade do cansaco,
filmar em uma tomada Unica como um fldneur proustiano, um jogador carregando uma histéria aberta, um estado
de “busca” navega a deriva contra este paradigma. Entre o Erlebnis contemporaneo, do animal laborens e a
possibilidade da construcdo de uma experiéncia coletiva com o passado, o Erfahrung. Na ambiguidade de apontar
para uma transparéncia absoluta, arauto de um “crime perfeito” descrito por Baudrillard a partir de Nietzsche em “O
assassinato do Real” (2001). Na relagdo destes dois polos divergentes, pensar em um processo de producdo como o
filme “Ressuscita-me” caminha entre a linguagem como meio de troca simbdlica ou o seu desbotamento e
fragmentacdo da experiéncia.

EXPERIENCIAS AUDIOVISUAIS NA CENA TEATRAL

Jair Sanches MOLINA Jr.
Mestrando em Meios e Processos Audiovisuais pela ECA-USP
jair.molina@usp.br

RESUMO

Apresenta-se um breve percurso histérico das relagdes entre luz, palco e tela em diferentes periodos, grupos e pegas
teatrais que se utilizam do mecanismo de exibir e projetar filmes e manipular imagens e sons em tempo real como
recurso expressivo para composi¢cdo de cenarios, iluminagdo, videoinstalagdo, videomapping, videoarte, Vjing,
audiovisual interativo, entre outros. Como exemplo de grupo teatral a utilizar-se das experiéncias audiovisuais em
tempo real, focaremos na companhia brasileira Teat(r)o Oficina Uzyna Uzona, sediada em Sdo Paulo, com atencdo
especial a 6pera de carnaval Os Bandidos, encenada em 2008.

PALAVRAS-CHAVE
Experiéncias; Audiovisual; Cena Teatral

RESUMO EXPANDIDO

Este artigo realiza uma andlise histdrica das proje¢des audiovisuais na cena teatral desde os tempos mais remotos,
como o teatro de sombras, até a era moderna com projecGes cinematograficas em pelicula e o advento do video e
projecdo digital.

No caso especifico de telas e proje¢des filmicas, vamos analisar diversas obras, desde as primeiras
experiéncias realizadas pelo cineasta russo Sergei Eisenstein, ex-aluno de Meyerhold, que ainda em 1923 realiza pela
companhia Proletkult de Moscou a obra teatral O Sabichdo, no qual algumas cenas filmadas sdo exibidas em pelicula
como flashbacks de a¢des que aconteceram no palco, ou que complementam a narrativa, além das projecdes dos
créditos finais e de agradecimento. Outro diretor precursor ao empregar projecGes filmicas em pecas teatrais na
década de 20 é o diretor teatral alemdo Erwin Piscator. Soldado na Primeira Guerra Mundial, Piscator teve acesso ao
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depdsito de arquivos filmicos e negativos, e projetou algumas destas imagens na peca As aventuras do bravo
soldado Schweik, em 1926.

No Brasil, temos como precursor deste movimento o diretor Raul Roulien, que fez sucesso em Hollywood na
década de 1930, como ator de grandes filmes comerciais da época. Em seu retorno ao Brasil em 1936, Roulien cria
com Oduvaldo Vianna, no Rio de Janeiro, a Companhia de Filmes Cénicos, uma mistura de teatro com cinema, mas o
projeto é abandonado apds alguns fracassos de bilheteria.

Em 1949, outras possibilidades de projecdes filmicas favorecem a moderna cenografia teatral que também
sofre influéncia artistica. O cendgrafo Jo Mielziner desenha o cendrio da montagem nova-iorquina A Morte do
Caixeiro Viajante (dirigida por Elia Kazan) criando um efeito cinematografico de arvores banhadas pelo sol nas agGes
desenvolvidas em flashback. Uma das primeiras experiéncias a utilizar a tecnologia do video em uma pega teatral foi
realizada por Josef Svoboda, cendgrafo da producdo Intoleranzza realizado pelo Grupo Opera de Boston em 1965.
Svoboda cria um circuito fechado de televisao, que possibilita o registro ao vivo da acdo no palco por cinegrafistas e
sua transmissao direta para uma gigante tela de projecgao.

Durante o final da década de 1970 e inicio dos anos 80, com a popularizacdo do video VHS e da sua
introducdo em performances e happenings, as projecées de imagens em movimento em obras e espetaculos teatrais
aumentam consideravelmente no mundo todo. Nesse periodo de redemocratizacdo no Brasil, outros grupos de
teatro comecam a utilizar-se do video para realizar experiéncias audiovisuais, topico que veremos com mais detalhes
a partir da analise da companhia Teatro Oficina, um dos grupos mais produtivos no pais. Entre as obras realizadas
pela companhia, apresentamos um percurso histérico até a realizacdo do espetdculo teatral Os Bandidos
(2008), com direcdo de José Celso Martinez Correa.

No caso dessa encenacdo, pude acompanhar atentamente de que forma a criacdo literaria transformou-se
em cenografia audiovisual, ja que participei como colaborador criativo da equipe videografica no grupo, entre os
anos de 2007 a 2011, sendo a equipe de video desta encenacdo também formada por Cassandra Mello, Gabriel
Fernandes, Renato Banti e direcdo de Elaine Cesar.

DO CINEMA A INSTALAGAO: A UTILIZACAO DO DOCUMENTARIO AUDIOVISUAL
COMO RECURSO EXPRESSIVO NA ARTE

Jamer Guterres de MELLO
Pés-doutorando em Comunicagdo pelo PPGCOM da Universidade Anhembi Morumbi
jamermello@gmail.com

Davi Marques Camargo de MELLO
Mestrando em Comunicag¢do pelo PPGCOM da Universidade Anhembi Morumbi
davimcmello@gmail.com

RESUMO

Este trabalho procura compreender em que medida o registro documental passa a produzir um interesse — tanto em
funcdo da espectatorialidade, quanto da andlise tedrica — ao universo da arte contemporanea. A partir de alguns
elementos de um curta-metragem de Miguel Rio Branco exibido inicialmente no circuito de festivais de cinema e
posteriormente transformado em videoinstalagdo, é possivel reconhecer o interesse cada vez mais recorrente das
artes visuais pelo registro audiovisual documental, uma vez que o documentadrio deixa de ser tomado como registro
direto e objetivo do real e passa a ser considerado como um mecanismo de forte apelo estético.

PALAVRAS-CHAVE
Documentdrio; videoinstalacdo; artes visuais.
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RESUMO EXPANDIDO

Este trabalho busca investigar o interesse cada vez mais recorrente das artes visuais pelo registro audiovisual
documental. E possivel perceber um aumento de instalagdes audiovisuais em espacos expositivos que se utilizam de
recursos como relatos subjetivos, investigacdo antropoldgica e a forma ensaistica da autorreflexdo. Para tanto,
vamos nos deter sobre o curta-metragem Nada levarei qundo morrer aqueles que mim deve cobrarei no inferno
(Miguel Rio Branco, 1980), obra que mostra imagens feitas no Pelourinho, em Salvador, em uma zona degradada de
prostituicdo, antes da revitalizacdo do bairro. O filme foi exibido inicialmente no circuito de festivais de cinema e
posteriormente foi transformado em videoinstalagao.

Miguel Rio Branco é um dos mais importantes artistas brasileiros, trabalhou com pintura, cinema, fotografia
e video e se dedica a mistura de formatos artisticos que envolvem a constituicdo e a composicdo das imagens. Para
ele, a imagem funciona como uma espécie de ponto de vista de vista particular, um mecanismo que o conduz a um
pensamento critico sobre a identidade brasileira. Em Nada levarei... a camera transita pelo interior de bares, bordéis
e residéncias transformando a deterioracdao do espaco e a degradacao do corpo em beleza plastica, produzindo um
emaranhado de diferentes texturas a partir da materialidade pictérica das imagens. A sobreposicao de imagens,
ruidos e musica, sem narracdo em voz off, cria um tom narrativo bastante subjetivo, assim como a exposicdao de
nudez e violéncia em contraste com imagens de igrejas e criangas acaba gerando um fio condutor politico ao filme.
De um lado temos a precariedade como substrato sensivel das imagens, um estilo firmemente demarcado, uma
forma que se produz a partir do prdprio conteudo precario. Por outro lado temos uma dimensdo antropoldgica que
produz uma determinada poética da alteridade, uma forma de olhar para a identidade do povo sofrido de uma
regido pobre e degradada da cidade.

A partir de alguns dos elementos identificados nesta obra é possivel reconhecer a transformacgao pela qual
passa o documentario nas ultimas décadas. De um formato que tradicionalmente busca capturar o mundo histdrico
para produzir um discurso objetivo — bastante distante das preocupagées do universo da arte — passa a representar
o mundo explicitando seu carater de mediacdo e, assim, é tensionado pela autonomia da forma e pela autorreflexao.
O documentario deixa de ser tomado como registro direto do real e passa a ser considerado como um mecanismo
de forte apelo estético.

O que interessa a esta pesquisa é tentar perceber em que medida o registro documental passa a produzir
um interesse — tanto em fungdo da espectatorialidade, quanto da andlise tedrica — ao universo das artes, em
detrimento do universo cinematografico. A intengdo é de tentar compreender, a partir da obra de Miguel Rio
Branco, de que forma se da a utilizagdo do documentario audiovisual como recurso expressivo na arte.

O CINEMA COMO RESISTENCIA A VIOLENCIA CONTRA O NEGRO NA SOCIEDADE BRASILEIRA

Jaquelina Maria IMBRIZI
Professora da Universidade Federal de Sdo Paulo
jague.imbrizi@gmail.com

Eduardo de Carvalho MARTINS

Psicdlogo/Universidade Federal de Sdo Paulo
Professor-pesquisador/Universidade Federal de S3o Carlos
dupsimart@yahoo.com.br

PALAVRAS-CHAVE
Cinema; Violéncia; Psicanalise.

RESUMO EXPANDIDO
Podemos afirmar que a violéncia contra o jovem, negro, de classe social baixa e que mora nos territdrios apartados
das grandes cidades é um dos maiores problemas na sociedade brasileira atual, refletindo certo mal-estar na
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contemporaneidade. O cinema poderia ser uma forma de resisténcia a este tipo de violéncia e de mal-estar? O que
as Intervencgdes Psicanaliticas Clinico-Politicas podem contribuir para a andlise dos discursos que sdo produzidos por
narrativas cinematograficas que abordam a violéncia contra o chamado PPP (preto, pobre e de periferia)?

Esta apresentagdao tem como objetivo problematizar tais questdes a partir da analise de dois filmes
brasileiros: “Brother” (2009), do diretor Jeferson De e "Os 12 trabalhos" (2006), do diretor Ricardo Elias. Os longas
tém em comum a abordagem do cotidiano de jovens que vivem nas periferias e que sofrem com a viola¢ado cotidiana
dos seus diretos sociais bdsicos. As trajetdrias destas personagens estdo sujeitas a iminentes acontecimentos-
ruptura, que podem acometer a vida destes sujeitos, evidenciando tanto a falta de suportes sociais quanto os
sofrimentos sociopoliticos que vivenciam (ROSA, 2016).

O método que sera utilizado para a analise das narrativas filmicas faz didlogo com as rela¢des entre
Psicanalise e Politica e visa produzir intervenc¢des que articulam a dimensao da singularidade as condicdes politicas
com vistas a localizar a implicacdo do sujeito com seu desejo, tendo como referéncia alguns conceitos, tais como:
responsabilidade e responsabilizacdo social; humilhacdo social (GONCALVES-FILHO, 1998); violéncia subjetiva,
simbdlica e sistémica (ZIZEK, 2015); e acontecimento-ruptura (CARRETEIRO, 2003).

Aqui podemos assinalar ao menos duas dimens&es presentes nesta apresentagao, intimamente relacionadas
ao compromisso ético, estético, social e politico de algumas producGes cinematograficas que visam contribuir com
as transformacgdes das condi¢Ges histdricas, econdmicas e sociais que participam da segregacao social.

A primeira dimensdo diz respeito a angariar esforcos de todos os setores da sociedade para reduzir os
indices de violéncia e erradicar as mortes de jovens negros, periféricos e de classes subalternizadas, juntamente com
os inimeros sofrimentos causados por estas perdas.

A segunda se refere a importancia de se problematizar e produzir visibilidade para o fato de que estas
modalidades mais frequentes de violéncia recaem incisivamente sobre a populagdo em situacdo de vulnerabilidade
social, ou ainda, como alguns autores afirmam: a violéncia recai sobre as vidas nuas (AGAMBEN, 2010), entendidas
como as vidas matdveis e consideradas como resto social que n3o sdo contadas (RANCIERE, 2014), em decorréncia
da fé cega no progresso e no crescimento ilimitado da riqueza prépria ao modo de producao capitalista.

0 USO DA TRANSMIDIA NO AUDIOVISUAL LATINO

Jaqueline de OLIVEIRA
Mestranda pela Anhembi Morumbi
jornalista.jack@gmail.com

RESUMO

O seguinte estudo propde apresentar a narrativa transmidia como um recurso fundamental para expansdo e
interagdo das produgdes audiovisuais latinas. A utilizagdo desse recurso tem proporcionado maior visibilidade em
diferentes tipos de projetos audiovisuais como, cinema, documentarios de ficcdo e nao ficgdo, animagao, séries para
TV e webseries. Trata-se de uma visdo ampla de produgdo que ndo atende apenas ao consumo tradicional desses
conteldos, mas de multiplos formatos de distribuicdo, visualizagdo e interagdo com uma sociedade cada vez mais
conectada. Onde a conexdo entre produtor e espectador ndo se da apenas pela sua exposicdo visual e sonora, mas,
sobretudo, pela interagdo que os meios de comunicacdo e diversas plataformas de midia possibilitam a sua
audiéncia.

PALAVRAS-CHAVE
Audiovisual; Transmidia; Convergéncia; Conexao; Interacao

RESUMO EXPANDIDO
A convergéncia dos meios apresentada com o advento da internet (séc. XX) permitiu ao produtor audiovisual criar
diversas possibilidades por meio da transmedia storytelling, conceito que revela transmissdo de uma histéria em
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diferentes tipos de midias sabendo que as histdrias precisam ser adequadas e contadas de formas diferentes para
cada tipo de midia. A transmidia surge como uma nova estética decorrente da convergéncia das midias (JENKINS,
2009:49), por meio dela é possivel ampliar todo um conceito de produgdo sem se atrelar apenas a um Unico modo
de consumo. Um filme, ndo necessariamente é feito para ser consumido somente na grande tela, ha outros meios de
distribuicdo, porém com uma narrativa especifica para cada uma delas (TV, Internet, Games, Animacdo e HQs)
proporcionando maior interacdo entre produtor e espectador. Diante da era da informacao, produtores de conteldo
estdo se atentando a essa tendéncia iniciada pioneiramente nos Estados Unidos, nas grandes producdes
cinematograficas de Holywood como no caso da franquia, Matrix (Andy Washowski e Lana Washowski, 1995).

Nos diferentes casos de producdes interativas, a transmidia se desdobra em diversos processos de interacao
e propagacao de conteldo passivel de experiéncias positivas e de repercussdao na cultura de consumo desses
produtos que podem se refletir inclusive no contexto social de algumas sociedades. Em toda producdo
transmidiatica, é possivel observar como as prdticas de engajamento e interacdo entre publico e audiéncia podem
ampliar o comportamento de participacdo e interesse coletivo nas redes como um todo. Na América Latina ha
relevantes producdes transmidiaticas de diferentes géneros de producdo em paises como: Argentina, Chile,
Colombia e iberoamericano, como a Espanha. Por meio da exposicdo de diferentes cases de produgdes desses
paises, o presente estudo pretende apresentar novos conceitos de producdo e como a unido da tecnologia,
convergéncia e conexao dos meios de comunicagdo ampliaram e mudaram o modo de producdo audiovisual.

O FILME—ENSAIO NA AMERICA LATINA - UMA COMPARAGAO ENTRE CABRA MARCADO PARA MORRER DE
EDUARDO COUTINHO E NOSTALGIA DE LUZ DE PATRICIO GUZMAN

Jodo Knijnik
Mestre em Comunicacdo pela UNIP
osanosjik@gmail.com

RESUMO

Este texto aborda o filme-ensaio, género que oscila entre o documentario e a ficcdo. A partir de dois filmes latino-
americanos, vamos comparar a linguagem utilizada e como os diretores se posicionaram frente aos seus desafios
narrativos. Cabra marcado para morrer (1984) conta a histéria de um filme que Eduardo Coutinho paralisou a forca
do golpe militar de 1964. Muitos anos depois, ele vai procurar os personagens do filme e reconstituir suas vidas. O
cineasta chileno Patricio Guzman localiza seu filme Nostalgia de luz (2010) no deserto de Atacama, onde teriam sido
assassinados e enterrados presos politicos durante a ditadura Pinochet. Os dois cineastas usam uma narragdo em off
diferenciada, com forte tom interpretativo e desenvolvendo uma linguagem proépria adequada a cada tema. Eles
abrem parénteses para outros temas de seu interesse, estruturando narrativas que serdo comparadas e
identificadas nos dois filmes.

PALAVRAS-CHAVE
Cinema; Ensaio; Narrativa visual

RESUMO EXPANDIDO
Este trabalho parte de afirmacGes de Gilles Deleuze que reconhece, nas suas conclusGes sobre cinema, que os
diretores sdo pensadores. Segundo ele, nenhuma “determinacdo técnica, nem aplicada (psicanalise, linguistica), nem
reflexiva, basta para constituir os prdprios conceitos do cinema”. (DELEUZE, p. 332). Esta especificidade aparece em
filmes em que o pensamento do diretor se reflete na tela como parte do processo de concepgdo do filme, o que
vem a ser nomeado por tedricos como Arlindo Machado como Filme-ensaio.

O Filme - Ensaio é uma busca de uma realidade que deve aparecer na tela e ndo ideias concebidas
anteriormente a feitura dos filmes. Na voz, na presenca fisica e em outros elementos; os cineastas se mobilizam para
desenvolver um tema. A prdpria feitura do filme é passivel de ser transformar em narrativa.
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Eduardo Coutinho filma Cabra marcado para morrer investigando o que aconteceu com os personagens. Ele
mesmo faz as entrevistas. Sua voz é constante e sua imagem aparece de relance, ndo é evitada porém também nao
é permanente. O filme vai acontecendo na medida em que é filmado. A busca do diretor, suas pesquisas, a forma
com que encontra os personagens; sdo elementos que se desenvolvem como narrativa num fluxo que corresponde
ao que o diretor vai encontrando. Existe uma intencdo de trazer a Histéria e também de contar como cada
participante daquele filme que seria finalizado quase vinte anos antes levou sua vida.

Patricio Guzman se expbe pela voz. Ele desenvolve um discurso: uma comparacdo entre a histéria dos
desaparecidos da ditadura militar chilena com a busca dos astros no observatério do Deserto de Atacama. Ele
trabalha o tom da voz de uma forma grave, emocionada, é sua visdao da ditadura que ele divide com os
espectadores. Existe uma preocupacao de reunir imagem e som como numa partitura, tentando associd-los, visando
manter o discurso racional e assim construir a dor do passado e do presente do Chile. A emocdo é construida aos
poucos, milimetricamente saindo da voz em Off e dos depoimentos.

Temos aqui duas visGes diferentes sobre assuntos eminentemente politicos, cada um com seu ponto de
vista, sua maneira de narrar que usam os elementos do Filme-Ensaio de maneiras diferentes. S3o dois longos
ensaios, plenos de olhar critico mas permeados por intensa emocdo. Cada um utiliza ferramentas para desenvolver
suas intengdes narrativas. A voz, por exemplo, esta nos dois filmes e serdo analisadas e comparados neste trabalho,
assim como os elementos da imagem, como movimentos de cdmera, enquadramentos e estrutura da montagem. O
que é cinematografico deve necessariamente constituir os elementos para a formacdo de ideias, num fluir de
imagens e sons que se tornam pensamento e sensa¢do de modo que sé o cinema pode trazer.

DO TERROR AO TERRIR: RINDO DOS PROPRIOS MEDOS EM UM GENERO CINEMATOGRAFICO

Jordane Trindade de JESUS
Pesquisador, Jornalista, Especialista e Mestre em Comunicac¢do (UFJF)
jordanetrindade@yahoo.com.br

Alexandre Mendes MUCHON
alexmuchon@gmail.com
Pesquisador e aluno do Centro Educacional Aguia de Prata (CEAP)

Natan Franco MARTINS
natanfmartins@gmail.com
Pesquisador e aluno do Centro Educacional Aguia de Prata (CEAP)

RESUMO

O trabalho discorre sobre um género de cinema especifico: o terror, que desde a década de 1920 tem ganhado
espaco no universo cinematografico, sendo cada vez mais aprimorado e incrementado. Varios filmes desse
segmento trazem em suas narrativas algum apelo natural ou sobrenatural, desde serial killers até demonios ou
fantasmas. Contudo, sendo o cerne do cinema a chamada ‘impressao de realidade’, como garantir que esse género
continue a criar sustos em vez de risos? Como evitar que essa manifestacdo artistica se desvirtue do propdsito para
o qual ela foi originalmente criada? Estaria a ‘arte do horror’ perdendo o seu poder e, consequentemente,
arrancando de seus espectadores mais risos do que sustos? O trabalho tem como objetivo investigar a linha, em
alguns casos, ténue que separa o “terror” do “terrir”, levando em conta o processo subjetivo de seus espectadores.

PALAVRAS-CHAVE
Cinema; Terror; Comédia; Arte; Narrativa.
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RESUMO EXPANDIDO

Desde o inicio do século XX, surgiram diversos géneros cinematograficos, resultantes de suas narrativas e
apelos subjetivos. Através de um levantamento bibliografico e filmografico, este estudo ressalta o surgimento do
cinema de terror e sua influéncia para o campo das artes, além de refletir sobre os demais movimentos precursores
do mesmo como o expressionismo alemao etc. Ligado a todo e qualquer tipo de ameaca ao corpo e a mente, o
género de terror valeu-se de varios tipos de “instituicdes amedrontadoras” que vao de sujeitos corpdreos como
monstros gigantes/interplanetarios e assassinos seriais até projecdes espectrais como iluses ou fantasmas
ectoplasmaticos; estes “sujeitos” e “aparicdes” renderam — e ainda rendem — ao cinema iniUmeras sequéncias e
remakes, além de altas bilheterias. Contudo, é possivel dizer que o cinema de terror tem decaido ao longo das
décadas? Acredita-se que a questdo da representacao cinematografica estaria relacionada ao problema.

Uma resposta que estaria ligada a esse questionamento baseia-se no subgénero de terror intitulado como
“terrir”. Sendo o cinema, desde os seus primdrdios, calcado na “imersao” e na chamada “impressao de realidade”,
tendo suas matrizes na representacdo aristotélica (verossimilhanca), pode-se dizer que o terrir surge da ma
representacdo do que se vé na tela. Com representacdes insossas e inverossimeis, as narrativas de terror acabam
guebrando o pacto imagético-imersivo para com a sua audiéncia, e, dessa forma, o que antes deveria causar panico
e medo, acaba causando risos e gargalhadas, justamente por sua péssima representac¢do ou “ndo-convencimento”.

Cré-se que com a evolucdo das audiéncias, as mesmas foram dotadas também de uma expertise em relacao
as producgdes de terror. Dessa forma, o que antes poderia causar grande espanto, pode ndo impactar tanto assim
nas novas geracbes, podendo para elas, beirar ao comico. Além dos investimentos e da boa producdo
cinematogréfica, esse fator deve-se a questdo da subjetividade, pois o que pode convencer um espectador pode nao
convencer outro. Nesse contexto, pode-se dizer que a verossimilhanca é varidvel de audiéncia para audiéncia.

Portanto, o trabalho tem como objetivo analisar e encontrar percep¢bes de tais audiéncias em relagdo a
transformacdo do terror em terrir, ou seja, tentar encontrar o ponto-chave que torna o assustador em cémico. Além
de um levantamento bibliografico e filmografico, a metodologia de pesquisa contou com a aplicacdo de
guestionarios para determinado grupo focal, sendo este composto de 60 alunos do Ensino Médio do Centro
Educacional Aguia de Prata em Lagoa da Prata, Minas Gerais. Através da aplicacdo e anélise de um questionario
individual contendo 10 perguntas foi possivel identificar e mensurar como o medo ainda pode — ou n3do — ser
transmitido aos adolescentes da contemporaneidade através desse género cinematografico.

GLAUBER ROCHA, TEAT(R)O OFICINA E A EPIFANIA FINAL

Josafad VELOSO
Mestre em Estudos Contemporaneos das Artes pela PPGCA-UFF
josa.veloso@gmail.com

RESUMO

A partir da andlise critica do filme A Luta I| — O Desmassacre, dirigido por Eryk Rocha, (quinta e ultima parte da
transcriacdo teatral de Os Sertées de Euclides da Cunha levada a cabo pelo Teatro Oficina), pretende-se evidenciar o
didlogo deste com a estética do cineasta Glauber Rocha.

PALAVRAS-CHAVE
Os Sertdes; Glauber Rocha; Teatro Oficina

RESUMO EXPANDIDO

A partir da analise critica do filme A Luta Il — O Desmassacre, dirigido por Eryk Rocha, (quinta e ultima parte
da transcriagdo teatral de Os Sertées de Euclides da Cunha levada a cabo pelo Teatro Oficina), pretende-se
evidenciar o didlogo deste com a estética do cineasta Glauber Rocha. O gosto pela alegoria, o anseio de totalizagao,
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o ritual entre o mito e a histéria, o sagrado e profano nos trabalhos do Oficina e de Glauber. Essas aproximagdes sdao
elaboradas a partir de um mergulho imanente nos procedimentos de montagem de Luta Il que, como se ver3,
dialoga e reflexiona o trabalho de montagem da filmografia glauberiana. Proponho exercitar um olhar critico que
escave as especificidades filmicas de uma obra magnifica: A Luta Il — O Desmassacre. Um livro que vira peca que vira
filme que vira DVD sobre aquilo que foi, na significacao integral da palavra, um crime. Ou melhor, uma tragédia. Um
ato de tragédia.

De 2001 a 2007, o Teat(r)o Oficina Uzyna Uzona dedicou-se a épica adaptacdo, ou melhor, transcriacdo de
Os Sertdes de Euclides da Cunha. Dividida em cinco partes, A Terra, O Homem |, O Homem Il, ALutale A Lutall - O
Desmassacre, o espetdculo durava ao todo 26 horas. Um feito artistico extraordindrio. As cinco partes construidas
sob direcdo geral de Zé Celso Martinez Corréa e com a colaboracdo de mais de 60 técnicos e atuadores viraram
também filmes, exibidos poucas vezes nas salas de cinema e agora disponiveis em DVD.

A Luta Il - O Desmassacre narra a quarta e derradeira expedi¢cdo do exército brasileiro ao sertdo nordestino,
com o envio de 12 mil soldados, canhdes, armas modernas e estrategistas, como o Marechal Bittencourt, que pela
primeira vez na histdria do exército brasileiro criou uma base de operacdes distante do front, de onde comandou as
manobras, chefiadas pelo general Arthur Oscar e secundada pelo sanguinario general Barbosa. O filme discorre
sobre os ultimos dias da guerra civil de Canudos, que resultou no massacre de mais de 25 mil sertanejos, na morte
do préprio Antonio Conselheiro e na destruicdo da cidadela. Mas no Teatro Oficina, o massacre de Canudos é
encenado ndo como uma missa de repeticdo do martirio, mas sim da perspectiva de um “des-massacre”.

O RASTRO NO FILME-ENSAIO LATINO-AMERICANO
Jalia VILHENA
Mestranda em Literatura, Cultura e Contemporaneidade na PUC- Rio
vilhena.julia@gmail.com

RESUMO

O trabalho prop6e uma reflexao sobre as imagens de arquivo nas narrativas do filme-ensaio latino-americano, sob as
categorias de rastro e sobrevivéncia. O corpus analitico serda composto pelas obras: Nostalgia da Luz (2012), do
chileno Patricio Guzman; Os Loiros (2003), producdo argentina de Albertina Carri e Passaporte Hiungaro (2001), da
realizadora brasileira Sandra Kogut.

PALAVRAS-CHAVE
Arquivo; Filme-ensaio; Sobrevivéncia, América Latina.

RESUMO EXPANDIDO

O trabalho propde uma reflexdo sobre as imagens de arquivo nas narrativas do filme-ensaio latino-americano, com
énfase nas categorias de rastro e sobrevivéncia. Tendo em vista uma tendéncia contemporanea de incorporar
materiais de arquivo na construgdo de narrativas, tanto de ficcdo, como de nao-ficgdo, pretende-se refletir sobre
suas possiveis causas e desdobramentos.

A fim de analisar expressées criativas do uso do arquivo no cinema latino-americano contemporaneo, nos

deteremos em trés obras: Nostalgia da Luz (2012), do chileno Patricio Guzman; Os Loiros (2003), produgdo argentina
de Albertina Carri e Passaporte Hungaro (2001), da realizadora brasileira Sandra Kogut.
O corpus de andlise possibilita uma discussdo rica sobre a busca por vestigios do passado em trajetérias sociais
latino-americanas repletas de lacunas e apagamentos. Os filmes favorecem a reflexdo sobre o uso de fragmentos do
passado, a luz da concep¢do benjaminiana de rastro, na reconstrucdo de histérias que entrelacam narrativas
individuais a memdria coletiva.

As trés obras adotam a forma livre do filme-ensaio, cujas particularidades serdo discutidas no ensaio, tais
como a presenca da voz over que recolhe os rastros e conduz a narrativa filmica. No caso particular de Nostalgia da
Luz, ndo se trata de um autorretrato, no entanto, o filme também traz o encontro de distintas temporalidades na
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costura das reminiscéncias. Discutiremos também a hibridizacio de elementos do cinema de ficcdo e de
documentario dentro do filme-ensaio, dialogando com a obra A Partilha do Sensivel, de Jacques Ranciere.

O recorte dos filmes propostos também estimula a reflexdo em torno do uso da imagem e da palavra na
elaboragdo das narrativas contemporaneas. Para tanto, serd feita uma analise comparativa de seus usos pela
linguagem cinematografica.

EL SANATORIO: UMA REFLEXAO SOBRE O NOVO CINEMA COSTA-RIQUENHO

Juliana C. Borges MONTEIRO
Mestranda em Comunicagdo pela Universidade Anhembi Morumbi
jullyc22 @hotmail.com

Marilia Folgoni MARCUSSI
Mestranda em Comunicac¢ao pela Universidade Anhembi Morumbi
mafolgoni@gmail.com

RESUMO

Este trabalho se propde a examinar o longa-metragem de horror found footage El Sanatdrio (Miguel Alejandro
Gomez, 2010) pelo viés da parddia critica que ele propde em relacdo a certos modelos narrativos recorrentes de
filmes estadunidenses deste mesmo género e, a partir disso, considerar a abordagem autorreflexiva com que o filme
discute o emergente cinema costa-riquenho.

PALAVRAS-CHAVE
El Sanatorio; Parddia; Cinema; Costa-Rica; Horror; Found Footage.

RESUMO EXPANDIDO

Desde a virada do século, o cinema da Costa-Rica vem passando por um crescimento exponencial na
produgdo de longas metragens. Somente no periodo de 2001 a 2011 foram registrados vinte filmes, contra nove
durante todo século XX. Segundo a autora Maria Cortés, autora do artigo E/ Nuevo Cine Costarricense (2012), o
aumento da producdo e distribuigdo de longas no pais se deve, principalmente, a criagdo do Festival Internacional de
San José em 2001, responsdavel por atrair diretores dos Estados Unidos, Europa e, sobretudo, de Cuba. A partir dai,
outras mostras nasceram e fortaleceram o crescimento da produgdo, juntamente com alguns instrumentos de
fomento relevantes que passaram a atuar no pais: a abertura de um curso de mestrado em Cinema e Produgdo
Audiovisual pela Universidad de Costa Rica, um plano de carreira em Cinema, Televisdo e Animacdo Digital pela
Universidad Veritas, além de o pais ter ingressado no fundo de fomento para o audiovisual Centro-americano e Cuba
- 0 Cinergia - e no maior fundo de coprodugao ibero-americano, o Ibermedia.

Com uma extensa gama de incentivos, novas tecnologias e foco no baixo custo, o cinema costa-riquenho
avancou em diversas direcdes. Uma delas é dada pelo divertido e aterrorizante found footage ficcional de horror E/
Sanatdrio, lancado em 2010 por Miguel Gomez. O filme conta a histéria de dois amigos que resolveram investigar e
documentar em video atividades sobrenaturais no hospital abandonado da cidade em que moram. Céticos, os dois
documentaristas de primeira viagem vdo agregando companheiros a uma jornada que aparenta ser fracassada,
porém o fim do longa surpreende pelas estratégias de horror utilizadas, proporcionando um desfecho digno de uma
producao estadunidense.

A partir deste panorama, é possivel interpretar o filme pelo viés parddico do recente cinema costa-riquenho,
onde a produgdo cinematografica ainda é, de certa forma, incipiente, sendo, contudo, capaz de surpreender. Ao se
utilizar de modo comico de um modelo amplamente explorado no cinema de horror americano - o falso found
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footage -, El Sanatdrio brinca com o “fazer filmico” numa espécie de autorreferéncia a juventude e ousadia do
proprio cinema costa-riquenho.

PANORAMA DA ANIMAGAO BRASILEIRA NOS ANOS 2000

Laura Loguercio Canepa
Docente do Programa de Pds-Graduag¢ao em Comunicacdo da Universidade Anhembi Morumbi
laura_canepa@yahoo.com.br

Genio NASCIMENTO
Mestrandos em Comunicagao Audiovisual Universidade Anhembi Morumbi
genionascimento@gmail.com

Stephanie WATANABE
Mestrandos em Comunicag¢ao Audiovisual Universidade Anhembi Morumbi
stephanie@moonshot.com.br

Marcus Vinicius Guio de CAMARGO
Mestrandos em Comunicag¢do Audiovisual Universidade Anhembi Morumbi
marcus.camargo@uol.com.br

RESUMO

O objetivo deste artigo é tracar um panorama da animacao brasileira nos anos 2000, no cinema, TV e publicidade.
Depois de um breve histérico sobre a histéria da animagdo no Brasil, aprofundaremos em uma analise da produgao a
partir dos anos 2000, momento em que a animacgao brasileira comega a ganhar destaque internacional, seja com a
participacdo de produgdes do Brasil em premiag¢des, como no Festival de Annecy, o mais importante festival de
animag¢do do mundo, ou a indicagdo do filme “O menino e o Mundo”, de Alé Abreu, para o Oscar de 2016; a
veiculagdo de séries brasileiras animadas em canais de assinaturas de diversos paises do mundo, como “Irmdo do
Jorel” (Juliano Enrico), pela Cartoon Network, e “Peixonauta” (Célia Catunda e Kiko Mistrorigo), pela Discovery Kids;
a ascensdo do Anima Mundi — Festival Internacional de Animacdo do Brasil ao mais importante da América Latina e o
segundo maior do mundo; além da presenca da animagdo na publicidade brasileira e seus desdobramentos.

PALAVRAS-CHAVE:
Animacao; Brasil; Cinema; TV; Publicidade.

RESUMO EXPANDIDO
A primeira animacdo brasileira foi o curta-metragem Kaiser, de 1917, de Alvaro Marins. Infelizmente, o filme se
perdeu, restando apenas notas em jornais da época e alguns fotogramas. Ja o primeiro longa-metragem brasileiro em
desenho surgiu somente em 1953. Sinfonia Amazénica, de Anélio Lattini Filho, levou seis anos para ficar pronto, com
mais de 500 mil desenhos feitos a mao, em preto e branco. Em 1972, surge a primeira animacao brasileira colorida,
Presente de Natal, um longa-metragem dirigido por Alvaro Henrique Gongalves. As décadas de 1950-1970 foram
marcantes para a animacdo brasileira pelo surgimento de alguns estidios nacionais de animacdo, responsaveis por
inUmeros comerciais em animag¢do, como os dos “Fésforos Fiat (1959)”, “Cobertores Parahyba (1961)” e “Texaco
(1973)”. Na década de 1980, o estlidio Mauricio de Souza Produgdes foi responsavel por alguns dos principais longa-
metragens de animacdo brasileiros.

Nos anos 1990, é criado o Anima Mundi — Festival Internacional de Animag¢éo do Brasil, considerado hoje o
maior festival de animag¢do da América Latina e o segundo maior do mundo. Entre 1993 (ano de criagdo) e 2016,
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foram selecionados para o Anima Mundi 1776 filmes brasileiros, sendo 1582 somente nos anos 2000. Finalmente,
dois filmes destacam essa evolugdo, com as maiores bilheterias e premiages: Uma Historia de Amor e Furia (2013),
de Luiz Bolognesi, recebeu o prémio de Melhor Animacdo no Annecy International Film Festival, na Franca; e O
Menino e o Mundo (2015), dirigido por Alé Abreu, foi indicado ao Oscar de Melhor Animacdo de 2016, além de
vencer os dois prémios mais importantes no Annecy, levar mais de 100 mil espectadores aos cinemas franceses e
vencer cerca de 40 prémios em diferentes festivais mundiais.

N3ao menos importante é a evolucdo das produgdes de animacdes seriadas no Brasil, que vivem um grande
momento, sendo distribuidas em diversos paises. Peixonauta, produzida pela TV PinGuim, estreou no canal
Discovery Kids em 2009, ja produziu 104 episédios de 11 minutos e um longa-metragem. Historietas Assombradas
(para Criancas Malcriadas), de Victor-Hugo Borges e coproduzida pela Glaz Entretenimento e Copa Studio, estreou
no Cartoon Network em 2013, ja foi campea de audiéncia e é distribuida internacionalmente em paises de lingua
inglesa e espanhola. Irmdo do Jorel (2014) foi a primeira série de animagdo original do Cartoon Network feita no
Brasil, e é exibida pelo canal na América Latina e nos EUA. Princesas do Mar (estréia 2005), criada por Fabio Yabu,
exibida pelo Discovery Kids no Brasil e América Latina, ja foi vendida para mais de 100 paises. Com isso, é possivel
concluir que o pais vem encontrando seu caminho na histdria da animagdo mundial. O aumento no numero de
producdes e o espago conquistado internacionalmente por nossos animadores, a existéncia de importantes eventos
gue reunem amantes e desenvolvedores do mundo inteiro refletem um amadurecimento do cinema de
animacao brasileiro, em especial nos anos 2000.

ENTRE CAGADAS E ENCENAGCOES — 0S DOCUMENTARIOS DE MARIO CIVELLI

Leandro Cesar CARACA
Mestrando em Multimeios pela Universidade de Campinas
leandro.caraca@yahoo.com.br

RESUMO

Este trabalho propde uma analise filmica de dois documentarios de longa-metragem realizados pelo cineasta italiano
Mario Civelli (1922-1993) em territério brasileiro: O Grande Desconhecido (1956) e Rastros na Selva (1959), este
ultimo codirigido pelo alemdo Franz Eicchorn (1904-1982). O objetivo da andlise é verificar o modo como esses
trabalhos articularam tanto inten¢des documentais, quanto ambicdes mais amplas de Civelli. Apds ter trabalhado
como produtor nos estudios da Maristela (1950-51) e da Multifilmes (1952-53), duas das grandes companhias de
cinema localizadas em Sdo Paulo nos anos 1950, o italiano deu continuidade ao seu projeto de cinema com as
citadas obras documentais. Essas producdes fizeram uso de recursos tipicos do cinema de ficcdo, como encenacgdes,
além da apropriagdo de filmes de terceiros, no caso, do documentarista dinamarqués William Gericke (1891-1981) e
do fotégrafo sueco H. B. Corell (1920-?).

PALAVRAS-CHAVE
Documentario; Mario Civelli; Cinema Brasileiro.

RESUMO EXPANDIDO

Desde o momento em que chegou ao Brasil, em 1946, o romano Mario Civelli (1922-1993) figurou no meio
cinematografico nacional como figura contestada, com seu passado como cineasta na Itdlia nunca totalmente
comprovado pela historiografia brasileira. Ele fez parte da génese de dois estudios paulistas, a Cia. Maristela, em
1951, e a Multifilmes S.A., em 1952, produzindo doze filmes durante esse tempo - quatro na Maristela e oito na
Multifilmes. Com a derrocada do sistema de estudios, Civelli voltou-se para realiza¢Ges independentes, entre elas,
trés documentdrios em longa-metragem, hoje pouco lembrados: O Grande Desconhecido (1956), Rastros na Selva
(1959) e O Gigante, a.k.a. A Hora e a Vez do Cinegrafista (1968).
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O interesse de Civelli pelas matas e sertdes do territdrio brasileiro pode ter surgido assim que chegou ao
pais. Aproveitando-se do nacionalismo do cinema industrial alimentado pela burguesia paulista, ele vislumbrou a
chance de produzir épicos regionais ao assumir o papel de diretor-geral da Multifilmes, quando trabalhou em
roteiros como Amor Entre Fronteiras, romance ambientado durante a Guerra do Paraguai; e Banana Brava, saga de
garimpeiros no centro-oeste. Nenhum desses ambiciosos projetos, porém, foi realizado.

Os estudios paulistas abracaram de maneira secundaria o formato do documentario, com destaque para os
curtas Painel (1951) e Santudrio (1952), ambos dirigidos por Lima Barreto para a Cia. Vera Cruz. Merece também
mencado o longa-metragem Magia Verde (Gian Gaspare Napolitano, 1953), uma coproducdo italiana com os estudios
da Maristela. No periodo posterior ao fechamento dos principais estudios (Vera Cruz, Maristela e Multifilmes), uma
série de documentarios etnograficos foram produzidos em Sao Paulo e exibidos no circuito comercial.

Mario Civelli chefiou uma expedicdo ao Araguaia em 1952 junto do fotdgrafo H. B. Corell, para as filmagens
do nao realizado Banana Brava e mais tarde por diversas regides do Brasil, percorrendo de Sdo Paulo até a Bahia. O
resultado dessas imagens foi O Grande Desconhecido, lancado nos cinemas em 1956. Rastros na Selva, co-dirigido
por Franz Eichhorn, teve como ponto de partida uma nova expedicao, desta vez para capturar animais vivos para a
inauguracdo do Zooldgico de Sdo Paulo. Para compor sua histdria, usou de imagens de arquivo (do documentarista
William Gericke) e de encenages para compor sua histéria.

O trabalho que aqui se apresenta busca tentar descobrir o que poderia ser encenac¢do dentro daquilo que se
vende como espontaneo, e examinar os dois primeiros documentarios de Mario Civelli a partir da visdo de um
cineasta italiano disposto a realizar grandes produgdes no Brasil.

TRANSBORDAMENTOS AFETIVOS NA PAISAGEM: CORPO E ESPAGO NO CONTEXTO DO CINEMA CONTEMPORANEO
MUNDIAL

Luana Cabral
Graduanda em Cinema e Audiovisual pela Universidade Federal do Espirito Santo
luanam.cabral@gmail.com

RESUMO

Esta pesquisa consiste em uma investiga¢cdo sobre a relagdo estabelecida entre os corpos e o espa¢o nos filmes
Branco Sai, Preto Fica (2013) e Em Busca da Vida (2006), realizada a luz do conceito de afeto desenvolvido pelo
fildsofo Gilles Deleuze e posteriormente revisitado por outros autores. Serdao analisados os aspectos da linguagem
que traduzem estética e politicamente os desdobramentos desse encontro a fim de compreender o lugar dessas
obras dentro do contexto do cinema contemporaneo mundial.

PALAVRAS-CHAVE
Corpo; Cinema Contemporaneo; Estética; Politica.

RESUMO EXPANDIDO
Os filmes analisados neste artigo, a saber, Branco Sai, Preto Fica (Adirley Queirdz, Brasil, 2013) e Em Busca da Vida
(Jia Zhang-ke, China, 2006), propdem uma abordagem do corpo que se define primordialmente a partir da relagdo
do mesmo com o espago no qual se insere. Ambos escolhem, para isso, caminhos que em nada se aproximam de
uma abordagem militante, embora tragam consigo um forte carater de dendncia. A manifestacdo politica, assim, se
faz menos em razdo de uma mensagem discursiva presente no enredo do filme do que das possibilidades estéticas
resultantes de seu processo de realizagdo e construgdo narrativa. E, no que concerne a esse processo, a grande forca
dos filmes de Adirley Queiréz e Jia Zhang-ke advém de um encontro material e simbdlico entre o corpo das
personagens e o espaco das cidades que ocupam, o qual transformam e pelo qual também sdo transformados.
Temos, entdo, uma relacdo de dependéncia entre esses dois elementos que é mesmo anterior a prépria
construcdo das personagens, uma vez que ndao conhecemos a “forma pura” do elemento cidade, tampouco do
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elemento corpo. Conhecemos tdo somente a forma misturada de ambos, quando as caracteristicas de um ja agiram
sobre o outro e jd agem como modifica¢des, interferéncias em sua propria constituicdo. esse trabalho se valera dos
conceitos de afeccdo e afeto, especialmente desse Ultimo, presentes no trabalho de Gilles Deleuze e de alguns
outros autores contemporaneos, tais como os citados acima, para analisar as formas como o encontro entre o corpo
e a paisagem constituem certos tipos de afetos\intensidades que se se traduzem na prdpria experiéncia estética do
filme e, em ultima instancia, na experiéncia que o espectador vive ao assisti-lo, através da atuacao performatica dos
corpos, cujas potencialidades e caracteristicas diferem entre as personagens dos dois filmes, em meio ao espaco no
qual esses corpos atuam, mutuamente afetando-o e por ele sendo afetados.

REGRESSO MACABRO: OS NOVOS FILMES BRASILEIROS DE HORROR

Lucas Procépio CAETANO
Mestrando no Programa de Pés-Graduacdo em Multimeios pela Universidade Estadual de Campinas
caetano.procopio| @gmail.com

RESUMO

A producdo de filmes de horror no Brasil tem sido bastante prolifica nos Ultimos anos, garantindo variedade de
temas e abordagens estéticas. Identifica-se dentre estes filmes, um certo grupo de cineastas que, beneficiados pela
internet e pela democratizacdo dos equipamentos de captacdo e edicdo, passaram a produzir curtas, médias e
longas-metragens em um esquema colaborativo e independente de lei de incentivo. Estes filmes também possuem
entre si o resgate estético dos chamados filmes de exploragao, populares nos anos 1970 e 1980 por sua mescla entre
extrema violéncia e erotismo. Partindo desta premissa, o presente trabalho visa realizar um breve panorama desta
producdo recente.

PALAVRAS-CHAVE
Horror; Géneros cinematograficos; Cinema independente.

RESUMO EXPANDIDO

Apesar da percepg¢do de que a produgdo nacional se resume a um grupo restrito de géneros, nota-se certo
esforgco em restabelecer didlogos com o chamado “cinema de género” na produgdo cinematografica recente do pais.
E talvez o mais prolifico destes didlogos tenha sido com o horror, um género de marcas préprias e significativas em
nossa cinematografia, mas que historicamente recebeu pouco crédito por conta de certo preconceito por parte da
critica e da academia (PIEDADE, 2006. p. 126).

No livro “Cinema de Bordas” (2006), os autores Bernardette Lyra e Gelson Santana defendem a existéncia de
uma hierarquia responsavel por dividir as narrativas em dois regimes, o sério e o trivial. O primeiro resultaria de uma
necessidade em legitimar processos que confiram a sociedade a capacidade de atribuir sentido aos objetos, algo que
se dd de maneira distanciada e com maior valor intelectual. Contudo, o horror seria parte do segundo grupo,
condenado a um valor menor justamente por seu apelo estar ligado a um fator sensorial, garantido pela antecipagdo
de formulas e repeticdes. Para Steve Neale (2000), parte deste preconceito seria ainda mais global e estaria
vinculado a ideia de que o publico destes filmes se resumiria a um grupo de aficionados, renegados as margens da
sociedade.

Porém, com a tecnologia mais acessivel e a internet popularizada, justamente os aficionados, repudiados
tanto pela critica quanto pela academia, tém se tornado os responsdveis por uma espécie de movimento militante.
Estes fas de filmes de horror passaram de espectadores para realizadores independentes, auxiliados pela internet e
equipamentos de captacdo e edicdo mais acessiveis, que |lhes ofereceram uma alternativa a ldgica industrial que os
colocava em uma competicdo injusta e burocratica por leis de incentivo e espaco nas salas de cinema comerciais.
Além da producdo, a distribuicdo e divulgacdo destes filmes encontraram apoio em um numero crescente de sites,
canais de YouTube, mostras e festivais especializados no género. Ainda que seus talentos ou especializacdo ndo
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sejam reconhecidos pelo mercado tradicional, a figura do fa passa a ser um importante agente de mudancga neste
novo processo (MASSAROLO e ALVARENGA, 2009).

O presente trabalho visa realizar um breve panorama deste cendrio, com foco especial em trés filmes
langados em 2015 e que encapsulam o fendmeno tanto do ponto de vista da produgdo quanto estético e tematico:
Condado Macabro, de Marcos DeBrito e André de Campos Mello; As Fabulas Negras, divido em quatro segmentos
com dire¢do de Rodrigo Aragao, Peter Baierstoff, Joel Caetano e o lenddrio José Mojica Marins; e 13 Histérias
Estranhas, também uma antologia composta por 13 partes, com realizadores de diversas partes do pais.

Antes “invisivel” e amadora, esta parcela da producdo nacional passou a se apropriar e ressignificar canones,
posicionando-se na linha de frente de um processo de ascensao e legitimagao.

PRODUGAO E DIFUSAO VIDEOGRAFICA COMO MECANISMO DE AGAO ZAPATISTA

Luciana de Paula FREITAS
Graduanda em Cinema e Audiovisual pela Universidade Federal do Espirito Santo
lucianastk@hotmail.com

RESUMO

O presente trabalho investiga parte da videografia produzida entre os anos 1998 e 2010 pelos membros do
movimento indigena zapatista, buscando entender de que forma essa pratica influi em suas acGes de enfrentamento
e defesa num contexto de globalizacao.

PALAVRAS-CHAVE:
EZLN; videografismo; globalizacdo; redes.

RESUMO EXPANDIDO

No dia 1° de janeiro de 1994 ¢ noticiado nos meios de comunicacdo do México e de parte do mundo, o levante e a
apari¢do inaugural do Ejercito Zapatista de Liberacion Nacional (EZLN), movimento indigena provindo de Chiapas e
que, segundo Carlos Fuentes, é “a primeira guerrilha pés-moderna”. A partir desse momento, ganhou holofotes
mididticos que perduram até os dias de hoje. A década de 1990, entretanto, proporcionou aos movimentos um
maior e mais simples contato com o aparato comunicacional (e audiovisual, viés que nos toca neste trabalho) para
que eles préprios pudessem transmitir suas ideias, histérias e, principalmente, denunciarem os ataques sofridos (da
propria midia hegemonica, de cardter duopdlio, no caso mexicano).

O contexto que possibilitou essa pratica foi de aparelhos audiovisuais mais portateis e financeiramente
acessiveis; consequentemente, o aumento da pratica e da transmissdo da linguagem do video; de globalizacdo, de
movimentos alterglobalizacdo, de emergéncia indigena; de engrandecimento e maior acesso da populagdo mundial
a internet. Os Zapatistas, desde seu levante, utilizaram a palavra como tatica politica, fazendo com que seus
comunicados fossem amplamente difundidos como tal. Em 1998 uma ONG estadunidense, chamada Promedios, de
producdo audiovisual, ministrou em terras pertencentes ao EZLN uma oficina de manuseio de equipamentos e
linguagem cinematografica, gerando o primeiro video produzido pelo prdprio movimento, “La familia indigena”.
Esse trabalho ganhou legendas e foi amplamente difundido em varios paises, compondo também festivas de cinema
e cineclubes. Desde entdo, mais cursos foram dados e a produgdo se intensificou, fazendo com que muitos dos
membros zapatistas (principalmente os jovens) se capacitassem, gerando uma produ¢do auténoma e imediata, ja
gue logo eram disparados nas redes.

Este trabalho se propde a andlise de 14 videos, produzidos pelos Zapatistas entre os anos 1998 e 2010,
ambos presentes no canal do Youtube da ONG Promedios. Para isso, dividimos em trés partes: |) o contexto dos anos
1990 (acima mencionado) Il) o histérico do EZLN e Ill) a analise dos videos, propriamente. Contamos com
embasamento central (e ndo Unico) das obras: “La globalizacién imaginada”, de Nestor Garcia Canclini; “O poder da
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identidade”, de Manuel Castells; “La emergéncia indigena en América Latina”, de José Bengoa; e “On video”, de Roy
Armes.

IMAGENS DO INSCONSCIENTE E POSFACIO: A FORMA FILMICA A BEIRA DA CLINICA

Luciano Viegas da SILVEIRA
Mestrando em Comunicacgdo Social pela UFMG
luciano.viegas.s@gmail.com

RESUMO

Esta apresentacdo pretende investigar a aproximacao do cineasta Leon Hirszman da psiquiatra Nise da Silveira, que
resultou na série Imagens do Inconsciente, produzida entre 1983 e 1985. Pela eleicdo de trés personagens, todos
artistas diagnosticados com esquizofrenia que frequentavam a Casa das Palmeiras, Leon optava por apresentar as
obras dos pacientes, sequencialmente, acompanhadas pelo texto de Nise e de suas interpretacdes, de matriz
junguiana, do mundo interno dos doentes. Seu trabalho pioneiro com o modelo da terapéutica ocupacional
enaltecia a criacdo artistica - pintura, desenho e modelagem — enquanto expressdes nao-verbais significativas para o
processo de cura. Em 2014, veio a tona o filme Posfdcio: imagens do inconsciente, montado a partir do material
bruto de uma entrevista gravada com Nise nos anos 80, que Leon Hirszman ndao pbde finalizar. Nos interessa
perceber a concepcado libertadora de imagem que emerge do confronto entre o pensamento de Nise e a forma
filmica.

PALAVRAS-CHAVE: Nise da Silveira; Leon Hirszman; inconsciente coletivo; terapéutica ocupacional; criacdo
imagética; expressdo corporal.

RESUMO EXPANDIDO

A contribuicdo de Nise da Silveira para o campo da psiquiatria no Brasil foi marcante, desde sua passagem
pelo Engenho de Dentro nos anos 40, pois sua sensibilidade privilegiou o desenvolvimento de um trabalho a longo
prazo com os pacientes, a partir do modelo da terapéutica ocupacional, com énfase na criacdo artistica, em
detrimento dos tratamentos habituais de que as instituigdes psiquidtricas se valiam na época, ainda fundamentados
no eletrochoque, na quimica sedativa e no confinamento compulsério. Tendo em seu substrato filoséfico e
operatério as nog¢des desenvolvidas por Carl Jung, notadamente a percep¢dao dos arquétipos nas imagens e a
compreensdo das pulsdes criativas, indissocidveis de um inconsciente coletivo, o trabalho terapéutico tornava-se
entdo um acompanhamento que tinha em vista, ndo enquadrar e oprimir o doente, mas pelo contrario, validar suas
experiéncias criativas, reconhecer nos motivos de suas obras relagdes com os traumas vividos que pudessem facilitar
o processo de cura.

O pensamento inovador de Nise encontraria expressao no cinema a partir da abordagem de Leon Hirszman,
que realizou em sua companhia, de 1983 a 1985, a trilogia Imagens do Insconsciente. Nos interessa, sobretudo,
notar quais foram as opc¢Ges formais do cineasta para lidar com a concepg¢do de imagem prdépria do trabalho da
psiquiatra, e reconhecer os ganhos que a elaboracdo cinematografica péde ofertar, em contrapartida, ao privilegiar
uma apresentacao sequencial e dedicada das obras de Fernando Diniz, Adelina Gomes e Carlos Pertuis, em cada um
dos episddios da série. Notava-se, ja naquele momento, tanto no texto narrativo de Nise quanto na exploracdo
cinematografica de Leon, um interesse pela gesticulacdo dos personagens, tragcos marcantes de seus modos de
expressao.

No Posfacio de 2014, montado por Eduardo Escorel a partir do material bruto da entrevista gravada em dois
dias com Nise, ainda nos anos 80, a questdo do gesto enquanto material imagético por exceléncia a partir do qual o
cineasta se valeria para explorar a densidade de seus personagens seria enfatizada na fala da prdpria entrevistada. A
montagem de Escorel insiste, portanto, na forga expressiva da performance como elemento primeiro. No entanto,
como as conversas foram gravadas integralmente em dudio, mas faltam algumas imagens de Nise, por uma limitacdo
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técnica a época da gravacdo, em fungao da escassez de pelicula, a opgdo de Escorel é por utilizar cartelas pretas e
transferir a centralidade da performance para o texto. Em certo momento, a limitagdo material impede que a
entrevista continue naquele mesmo dia. A interrupcdo da fala de Nise, quando ela se encontrava com dificuldade
para se mover para outro assunto, parece colocar em crise a prépria feitura do filme. O corte evidencia uma vontade
de conducdo da entrevista que impde restricdes a Nise, exige da entrevistada uma postura entre o que ela pode e o
gue deve dizer, o que configura uma construcao filmica préxima da elaboracao clinica.

O CINEMA DE ZUMBI NA AMERICA LATINA: LUCHADORES, GUERRILHA E OUTRAS FORMAS DE RESISTENCIA

Lucio REIS FILHO
Doutorando em Comunicagdo pela Universidade Anhembi Morumbi (UAM)
luciusrp@yahoo.com.br

Alfredo SUPPIA
Doutor em Multimeios e Professor da Universidade Estadual de Campinas
alsuppia@gmail.com

RESUMO

Através de um breve panorama do cinema de zumbi na América Latina, o presente texto busca lancar luz sobre o
crescimento das produgdes do género, considerando os fatores que contribuiram para esse crescimento, dentre os
quais a maior acessibilidade a ferramentas para realizacdo audiovisual e os novos meios de divulgacao.
Observaremos os exemplos do México, da Argentina e, finalmente, do Brasil, paises em que o cinema de zumbi
adquire fei¢Ges e particularidades regionais dignas de analise. No Brasil, o zumbi encontrou terreno fértil nos ultimos
anos. Os realizadores nacionais sao influenciados pela cultura pop e pelo cinema estrangeiro, e acabam por efetuar a
transposicdo essas narrativas de zumbi para o interior do Brasil, por vezes para cenarios de abandono e
subdesenvolvimento explicitos. No contexto de um cinema de dificil inser¢do comercial e sustentabilidade, o
personagem do zumbi parece servir perfeitamente aos propdsitos de guerrilha de alguns jovens realizadores
independentes brasileiros, que se utilizam do mesmo como forma de critica e resisténcia a sociedade atual.

PALAVRAS-CHAVE
Cinema Latino-Americano; Filme de Zumbi; Cinema Independente.

RESUMO EXPANDIDO

Com o cinema brasileiro e latino-americano em evidéncia, tem crescido a produ¢do de curtas-metragens, para
muitos o primeiro passo rumo a carreira de cineasta. Esse crescimento tem sido estimulado, entre outros fatores,
pela maior acessibilidade a ferramentas para realizagdo audiovisual, bem como a meios de divulgagcdo como a
internet, via YouTube e congéneres. Munidos de equipamentos como uma camera no padrdao Mini Dv aliada a um
microcomputador, muitos jovens tém se aventurado a realizar seu primeiro curta digital. E, em meio a esse
contexto, um velho personagem renasceu da tumba: o zumbi.

A partir dos anos 60, o apelo dos filmes de zumbi foi reconhecido em diversas partes. Tragamos um
panorama do género na América Latina. No México, uma onda teve inicio com Muifiecos infernales (1960); depois,
com a série de filmes de zumbi estrelados pelo lutador mascarado El Santo, que virou icone pop do cinema
mexicano. A Argentina, por sua vez, ndo nutriu o cinema de género naquelas décadas em que outros paises o
fizeram (sobretudo Itdlia e Espanha), por diversas razées: a ditadura, a falta de produtoras interessadas, o complexo
de intelectualidade dos autores e a necessidade de contar outras histdrias. Extrafia invasion (1965), foi o seu
primeiro filme de zumbis. Além desse, e de outros poucos exemplares, o tema seria raramente abordado. Plaga
zombie (1997) pode ter sido o primeiro filme argentino “romeriano”. Sabe-se que Night of the living dead (1968), do
cineasta norte-americano George Romero, foi um divisor de aguas. Violenta critica a sociedade capitalista da época,
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o filme fundou uma franquia e influenciou diversas produgdes subsequentes (em todo o mundo). Outras produgdes
argentinas surgiram na década seguinte. Jovens realizadores também tém produzido filmes de zumbi no ambito dos
festivais, como o Buenos Aires Rojo Sangre.

No Brasil, o zumbi encontrou terreno fértil nos ultimos anos. A motivacao dos realizadores independentes
vem, sobretudo, da influéncia do cinema estrangeiro com grande circulacdo no mercado de video. Produtos da
cultura pop, como quadrinhos e games, também serviram como referéncia para a nova safra de filmes de zumbi,
com destaque para os techicamente bem elaborados Era dos mortos (2007) e Capital dos mortos (2007). Exemplo de
iniciativa ambiciosa é o longa-metragem Mangue negro (2009). Num mangue povoado por gente grotesca, um casal
enfrenta uma horda de zumbis que surge do lamacal. O préprio mangue se revela um zumbi, regido morta, em
decomposicao e putrefacao irreversiveis. Em filmes como esse percebemos a influéncia do cinema de Romero, numa
transposicao do tipico zombie film norte-americano e das narrativas de zumbi contemporaneas para o interior do
Brasil, cendrio de abandono e subdesenvolvimento explicitos.

No contexto de um cinema de dificil insercao comercial e sustentabilidade, o personagem do zumbi parece
servir perfeitamente aos propdsitos de guerrilha de alguns jovens realizadores independentes brasileiros, que se
utilizam do mesmo como forma de critica e resisténcia a sociedade atual. Um personagem impessoal, teleguiado,
gue prescinde de maquiagem ou caracterizacao sofisticada, de facil manipulacdo e insercdo em qualquer cenario, e
de grande afinidade em relacdo ao conteldo de novas midias como os games ou a internet. Enfim, um personagem-
coringa que oferece boa margem de manobra para os impulsos iniciais de qualquer jovem realizador fa de cultura
pop, cinema de género e vida digital.

DAS LAGRIMAS A INDIFERENCA

Luis Alberto Rocha MELO
Professor do Programa de Pés-Graduagdao em Artes, Cultura e Linguagens do Instituto de Artes e Design da UFJF
luisrochamelo@gmail.com

RESUMO

A presente proposta objetiva discutir de que forma “Cinema de lagrimas” (Nelson Pereira dos Santos, 1995) e
“Avanti popolo” (Michael Wahrmann, 2012) tematizam o ocaso de determinadas concep¢bes de vanguarda que
marcaram a histéria recente do cinema brasileiro. “Cinema de lagrimas” estabelece um contraponto a “tradigdo
moderna” instituida pelo Cinema Novo, deslocando o “marco zero” para o melodrama latino-americano dos anos
1930-50. Em “Avanti popolo”, a referéncia é a geragdo que ficou conhecida sob o signo da contracultura e do
experimentalismo dos anos 1970. Ao contrario do que se verifica em “Cinema de lagrimas”, que recorre ao excesso
como antidoto para a perda, a rarefagdo dramatica de “Avanti popolo” desemboca em uma espécie de “beco sem
saida”: diante das imagens, restam apenas o cinismo e a indiferenga.

PALAVRAS-CHAVE
Historiografia audiovisual; Melodrama; Cinema Experimental.

RESUMO EXPANDIDO

Partindo da andlise de “Cinema de lagrimas” (Nelson Pereira dos Santos, 1995) e de “Avanti popolo” (Michael
Wahrmann, 2012), esta proposta objetiva discutir de que forma esses dois filmes tematizam o ocaso de
determinadas concepg¢des de vanguarda que marcaram a histdria recente do cinema brasileiro. Em “Cinema de
lagrimas”, o ator e diretor de teatro Rodrigo (Raul Cortez) viaja ao México e realiza um mergulho pessoal no cinema
latino-americano melodramatico dos anos 1930-50, tentando superar um trauma de infancia: o suicidio da mae. Em
“Avanti popolo”, pai e filho mantém um relacionamento marcado pela frieza e pelo estranhamento. Tendo como
Unica companhia a cadela Baleia, o pai (Carlos Reichenbach) vive recluso em uma casa no suburbio paulistano, e
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espera ha décadas pela volta do filho mais velho, desaparecido durante a ditadura militar; ao visita-lo, o filho mais
novo (André Gatti) reexamina o passado projetando filmes caseiros em 8 mm rodados nos anos 1970.

A geracdo a qual pertence o protagonista de “Cinema de ldgrimas” é a mesma do Cinema Novo dos anos
1960. Mas longe de realizar o elogio dessa geracao, o filme de Nelson Pereira comeca expondo o fracasso da ultima
peca de Rodrigo, significativamente intitulada “Amor”. O filme estabelece, assim, um curioso contraponto a
“tradicdo moderna” instituida pelo Cinema Novo, deslocando o “marco zero” para uma zona obscura e recalcada — o
melodrama latino-americano dos estldios mexicanos e argentinos. O préprio Cinema Novo, alias, ja havia virado
peca de museu. Durante uma retrospectiva realizada na Cinemateca do MAM, Rodrigo chora em uma cena de “Deus
e o diabo na terra do sol” (Glauber Rocha, 1964). As lagrimas ndo s6 redimem Rodrigo do trauma como celebram
seu reencontro com sua proépria historia.

Em “Avanti popolo” a referéncia ndao é o Cinema Novo, mas a geracao que ficou conhecida sob o signo da
contracultura e do experimentalismo dos anos 1970. O olhar irbnico é atravessado pela desesperanga. Ao contrario
do que se observa em “Cinema de lagrimas”, aqui a reconciliacdo inexiste, o que impede a renovacao de projetos
gue ficaram no passado — e o cinema experimental, parece nos dizer “Avanti popolo”, é um deles. As imagens
precarias (e também poéticas) dos filmes caseiros em 8 mm sobrevivem, mas entre o pai e o filho permanece a
mutua cegueira. Nem mesmo as lembrancas promovem o didlogo ou o entendimento: no maximo reiteram
auséncias e ressentimentos e o fim de uma certa concepgdo libertdria do cinema. Enquanto em “Cinema de
lagrimas” recorre-se ao excesso como antidoto para a perda, a rarefagdo dramatica de “Avanti popolo” desemboca
em uma espécie de “beco sem saida”: diante das imagens, restam apenas o cinismo e a indiferenca.

MUSICA E SOM EM TRES DOCUMENTARIOS BRASILEIROS CURTAS-METRAGENS DE 1959

Luiza Beatriz ALVIM
Pés-doutoranda (UFRJ), doutoranda em Musica pela UNIRIO
luizabeatriz@yahoo.com

RESUMO

Em trés documentarios curtas-metragens brasileiros do ano de 1959 — O mestre de Apipucos e O poeta do Castelo,
de Joaquim Pedro de Andrade, e Arraial do Cabo, de Paulo Cezar Saraceni -, observamos, como caracteristicas
sonoras comuns: o uso de musica preexistente ao longo de todo ou quase todo o filme, em especial, pecas de Villa-
Lobos e Bach, voz over e pouco ou nenhum ruido. Analisamos esses elementos sonoros desses trés filmes, levando
em conta também suas relagdes com o Cinema Novo brasileiro, de que sdo considerados percursores, além de
aspectos que a musica e o som e suas associagcdes com as imagens evocam sobre nacionalismos, modernismos,
tradicdo e identidade brasileira.

PALAVRAS-CHAVE
Musica; Som; Documentario; Nacionalismo; Modernismo; Identidade.

RESUMO EXPANDIDO
Em trés documentarios curtas-metragens brasileiros do ano de 1959 — O mestre de Apipucos e O poeta do Castelo,
de Joaquim Pedro de Andrade, e Arraial do Cabo, de Paulo Cezar Saraceni -, observamos, como caracteristicas
sonoras comuns (algumas bastante presentes em curtas-metragens como um todo da época): o uso de musica
preexistente ao longo de todo ou quase todo o filme, em especial, pecas de Villa-Lobos e Bach, voz over e pouco ou
nenhum ruido. Analisamos os elementos sonoros desses trés filmes, levando em conta também suas relagcbes com o
Cinema Novo brasileiro, de que sdo considerados percursores, além de aspectos que tais elementos e suas
associacdes com as imagens evocam sobre nacionalismos, modernismos, tradicdo e identidade brasileira.
Observamos que Villa-Lobos foi o Unico compositor a ter participado da Semana de Arte Moderna de 1922
por ser considerado de vanguarda. Suas obras, principalmente as que tiveram inicio apds a Semana e suas primeiras
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estadias em Paris, tinham também caracteristicas da estética nacionalista e foram bastante utilizadas nas trilhas
musicais de vdrios filmes do Cinema Novo, especialmente, em Deus e o diabo na terra do Sol (Glauber Rocha, 1964),
em que funcionava, tal qual observado por Irineu Guerrini Junior (2009), como uma “alegoria da patria”.

Assim, além de aspectos conteudisticos e imagéticos, vemos a relacdo dos trés curtas-metragens com o
Cinema Novo a partir da prépria escolha da trilha musical. Em Arraial do Cabo, por exemplo, estudos e preludios
para violdo de Villa-Lobos correspondem a quase totalidade da musica. E importante observar que o violdo foi um
instrumento que enfrentou muito preconceito nos meios eruditos do inicio do século XX por ser associado, no Rio de
Janeiro, a “malandragem”, tendo sido Villa-Lobos um grande promotor e difusor do instrumento, que acabou se
tornando simbolo de uma “brasilidade”, presente nos trés curtas-metragens analisados. Por outro lado, neles, a
presenca de Bach também é importante e é digno de nota que o compositor alemao foi evocado por Villa-Lobos
como uma das fontes de sua série Bachianas Brasileiras, ja presente no titulo. Em O mestre de Apipucos e O poeta
do Castelo, Bach estd associado a tradicdo, em sequéncias nas bibliotecas de seus protagonistas, Gilberto Freyre e
Manuel Bandeira, respectivamente. Ja a peca de Bach transcrita pelo violonista espanhol Andrées Segdvia mistura-se
a obras de Villa-Lobos em O mestre de Apipucos e Arraial do Cabo.

Quanto as outras pegas musicais, estdo: a de outro compositor nacionalista brasileiro (Alberto Nepomuceno)
em O mestre de Apipucos, e a Pavana de Fauré (uma forma renascentista apropriada por um compositor moderno) e
Music for a farce, de Paul Bowles, em O poeta do Castelo.

Em relagdo a voz over, Joaquim Pedro de Andrade pedira a seus protagonistas que escrevessem um texto,
lido por eles mesmos em cada um dos curtas, num flerte com o cinema-verdade de Jean Rouch. Ja em Arraial do
cabo, embora haja a chamada “voz de Deus” informativa, ela se cala durante a maior parte do documentdrio, para
dar lugar a musica e ruidos.

A FICCAO NA ERA DO STREAMING: TRANSNACIONALISMO, INTERCULTURALISMO E TRANSMIDIACAO NAS
PRODUGOES DA NETFLIX E HBO PARA A AMERICA LATINA

Luiza Lusvarghi
Celacc USP

lluiza@usp.br

RESUMO

O presente projeto tem por objetivo realizar um levantamento e analise de produgdes ficcionais originais, séries e
filmes, a partir da produgdo da Netflix, e da HBO, desenvolvidas para a América Latina e exibigdo em streaming por
meio de parcerias no sistema de coprodugdo. Interculturais, bilingues e hibridas, essas produgdes buscam
estabelecer um modelo latino-americano global de dramaturgia e estrutura narrativa, e competem com as
produgdes locais. A Netflix inovou ao langar a série brasileira 3% simultaneamente em 190 paises, e declarou ser o
Brasil a base para novos modelos de produgdo e langamentos transnacionais do grupo, enquanto a HBO, pioneira
neste tipo de abordagem, permanece numa estratégia mais timida, e mais atrelada ao modelo de negdcios e
exibicdo da televisdo a cabo.

PALAVRAS-CHAVE
Ficcdo Latino-Americana; Géneros Cinematograficos e Audiovisuais; Narrativas Interculturais.

RESUMO EXPANDIDO

A ascensdo da plataforma Netflix como distribuidora e produtora de conteldos na regido latino-americana vem
impulsionando a consolidacdo de um novo modelo de negdcios multiplataforma que privilegia projetos transmidia,
interculturais e transnacionais. Essa consolidacdo impacta tanto as emissoras privadas (abertas e pagas), que buscam
eliminar essa defasagem langando portais, quanto as instituicdes publicas, que vém langando servigos similares,
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disponibilizando gratuitamente suas producées em ambientes virtuais, como ocorre com as plataformas argentinas
Odeon e CDA (Contenidos Digitales Audiovisuales).

A atual producdo da Netflix reflete as recentes tendéncias da producao ficcional audiovisual em contexto de
convergéncia, ao incorporar a seus formatos novos modos de enderegamento e de consumo que contemplam as
demandas de mercados regionais e mundiais. As estratégias do grupo Netflix incluem a criacdo de projetos
interculturais como as séries Narcos (2015-2016), Sense 8 (2015-2016), 3% (2016) e séries de nicho que exploram
estratégias de narrowcasting (CARLON, 2012, Lotz, 2014) como Stranger Things (2016) e Gracie and Frankie (2015-
2017), além de filmes como Beasts of No Nation (2015), que conquistou prémio no Festival de Veneza, lboy (2017) e
Castelo de Areia (Sand Castle, 2017), dirigido pelo brasileiro Fernando Coimbra.

As quatro maiores empresas de distribuicdo e producdo de conteudos originais em streaming do mundo sdo na
atualidade a HBO, a Amazon, Hulu e a Netflix.

A Netflix foi fundada em 1997 em Scott Valleys, Estados Unidos, e operou inicialmente como um servico que
oferecia DVDS por correio. A expansao do streaming comecou apenas em 2010, e se viabilizou primeiro no Canada,
pais de ponta no acesso a banda larga e no uso de plataformas digitais. A partir de 2014, ela comecou a se expandir
intensamente na América Latina, territorio em que é, por enquanto, a Unica empresa privada global a explorar esse
tipo de servico que ndo estad diretamente vinculada a um grande grupo de televisdo ou a um circuito exibidor e
produtor convencional de audiovisual. Outra dado que diferencia a Netflix de outras plataformas de streaming é o
fato de buscar uma autonomia com relacdo a eventuais parcerias, evitando uma definicdo de especificidade, e,
portanto, reafirmando o papel de produtora e distribuidora de conteudos originais para multiplas telas.

O interculturalismo e o transnacionalismo das obras devem ser analisados a partir da perspectiva tedrica de
Garcia Canclini (2001, 2003, 2005, 2008). Os conceitos de transmidiacdo serdo abordados a partir da perspectiva de
Jenkins (2009), Scolari (2012) e Jason Mittel (2015). O modelo hollywoodiano de ficgdo vai ser discutido a partir de
Steve Neale (2000, 2015), Frank Krutnik (1991, 2015), James Naremore (2001), McKee (2010). Os conceitos de
géneros ficcionais hibridos vdo ser analisados ainda sob a perspectiva de Robert Stam e Ella Shohat (2008).

ANALISE DO PROCESSO DE CRIACAO DE OBRAS DE LONGA-METRAGEM DE FICCAO REALIZADAS POR COLETIVOS
AUDIOVISUAIS INDEPENDENTES: PERSPECTIVAS ACERCA DE OBRAS INACABADAS

Luma Reis FERREIRA
Bacharela em Produgao e Politica Cultural - Universidade Federal do Pampa
lumareis@gmail.com

RESUMO

Este trabalho tem como objetivo investigar o processo de criagdo de duas obras inacabadas de longa-metragem de
ficcdo, sendo elas Em Potencial, de Angelo Szamszorvik, e Hibisco, de Gustavo Tiirck, realizadas por distintos
coletivos independentes de audiovisual, a Corja Filmes, do ABC Paulista, e o Coletivo Catarse, de Porto Alegre/RS.
Pretende-se compreender: a distingdo existente entre a produgdo independente e o0 modelo industrial/comercial da
cinematografia brasileira; analisar o conjunto de elementos que determinam uma obra inacabada e apontar a
necessidade de politicas publicas voltadas ao desenvolvimento ou laboratdrio de processos criativos, privilegiando
os coletivos independentes de realizacdo, que estdo a margem do financiamento publico e privado.

PALAVRAS-CHAVE
Coletivos Independentes; Processos de Criacdo; Obras Inacabadas; Politicas de Financiamento.

RESUMO EXPANDIDO

Na contemporaneidade, o conceito de criagdo como processo em contraposicdo ao produto finalizado é uma
abordagem cada vez mais discutida. A obra reside também no seu processo de criagdo, na sua busca, investigacdo e
experimentacdo. O presente trabalho nasce a partir da vivéncia em coletivos independentes de realizacdo
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audiovisual e a constatacdo de que um elevado numero de filmes permanece em um lugar comum a muitos
processos contemporaneos: de obra inacabada.

Este trabalho pretende refletir sobre o percurso de construcdo da obra como algo mdvel, em constante
transformacdo, assim como investigar os motivos e dificuldades encontradas para a concretizagdo de uma obra de
ficcdo no circuito independente, utilizando como metodologia a investigacdo do processo de obras que estdo em
desenvolvimento e/ou processo de finalizacdo, e que tem em comum o fato de estarem ainda "distantes" da
perspectiva de distribuicdo/exibicdo. Esta énfase no processo complementa-se também com o exame de recursos
bibliograficos pertinentes ao tema em questao e com o aporte de entrevistas realizadas com integrantes do campo
do audiovisual envolvidos com os questionamentos aqui levantados. No que tange as entrevistas, foram ouvidos os
seguintes atores do campo do audiovisual, aqui definidos como “informantes”: Gustavo Tirck, membro do Coletivo
Catarse e diretor e roteirista de Hibisco, em entrevista gravada e posteriormente transcrita no dia 21 de setembro de
2015 em Porto Alegre/RS; André Gomes, membro da Corja filmes/SP que atuou como assistente de direcdo e editor
de Em Potencial, em entrevista realizada via questiondrio semiestruturado coletado por e-mail. O trabalho também
utiliza como referéncia textos postados nas pdginas dos coletivos, assim como os dois projetos de captacao
desenvolvidos para os filmes.

A partir da analise do processo de dois longas-metragens inacabados (Em potencial, filmado e ndo finalizado,
e Hibisco, em fase captacdo de recursos), pretende-se discutir: a) o conceito de “coletivo audiovisual independente”
e sua forma de atuacdo na criagdo artistica: como essa producdo especifica se distingue do cendrio comercial?; b) a
temporalidade na construcao dos processos criativos: quanto tempo é necessdrio para o processo de criagdo? c) o
conceito de “obra inacabada”: a obra em constante transformacdo, o lugar do processo em relagdo ao produto
finalizado; d) dificuldades e perspectivas: qual o incentivo para a realizacdo de um longa independente?

O objetivo deste trabalho é analisar o processo de criacdo dessas obras e apontar a necessidade de politicas
publicas voltadas ao desenvolvimento ou laboratério de processos criativos, privilegiando os coletivos
independentes de realizagdo, que estdo a margem do financiamento publico (que em sua grande maioria
contemplam produtoras estabelecidas e producdes comerciais) assim como fazer uma critica em relacdo as
exigéncias técnico-burocratas no fomento ao audiovisual, revelando o quanto a discrepancia entre as classes
detentoras do capital cultural, social e simbélico, estabelecem relagdes assimétricas com o poder publico, uma vez
que os coletivos independentes ndo possuem a mesma logica de producdo “profissional/industrial” das grandes
produtoras formalizadas.

O MEMORIAL DA RESISTENCIA E AS RESISTENCIAS URBANAS

Manoela Rossinetti RUFINONI
Professora da Universidade Federal de Sdo Paulo
rufinoni@rufinoni.br

RESUMO

O artigo objetiva discorrer sobre o papel das praticas patrimoniais e museoldgicas na evidenciagdo e
problematizacdo de “memdrias dificeis” impregnadas na arquitetura e na cidade. A partir do estudo do Memorial da
Resisténcia de Sdo Paulo — instituicdo voltada a memodria da resisténcia e da repressdo durante periodos ditatoriais
no Brasil —, buscaremos discutir as complexidades envolvidas no tratamento critico deste legado diante da
continuidade de diferentes praticas de violéncia de Estado, desde a redemocratiza¢do até a atualidade.

PALAVRAS-CHAVE
Memorial da Resisténcia; Patrimonios Dificeis; Violéncia de Estado; Direitos Humanos.
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RESUMO EXPANDIDO
Em sua origem, as politicas de preservagdo do patriménio urbano-arquitetonico em territério latino-americano
buscaram privilegiar bens méveis e imdveis vinculados a “fatos memoraveis” da histéria da na¢do ou possuidores de
“excepcional” valor artistico, fortalecendo discursos e narrativas construidas por grupos hegemonicos. Nas ultimas
décadas, contudo, com a ampliacdo da participacao de diferentes agentes sociais nos processos preservacionistas, a
patrimonializacdo, ou seja, a atribuicdo de valores de memdria e a busca pela preservacao de testemunhos materiais
ou imateriais, tornou-se um importante instrumento de afirmacao identitaria, evidenciando processos histéricos até
entdo negligenciados pelos 6rgdos de tutela. E neste contexto que o patrimonio urbano passou a incorporar lugares
investidos de memorias dificeis, que trazem a tona episddios de violéncia e opressao que precisam ser rememorados
e continuamente problematizados, expondo a face obscura da matéria construida como um instrumento de reflexao
e resisténcia.

O Memorial da Resisténcia de Sdo Paulo é exemplo relevante neste sentido. Sediado no edificio do antigo
DOPS, local onde os prisioneiros politicos foram presos e torturados durante o regime militar (1964-1985), a
instituicao foi criada nos anos 2000 pelo Governo do Estado de Sdo Paulo, numa tentativa de transformar antigos
“lugares de dor e vergonha” em espacgos de memoria, reflexdo e debate. No entanto, nos arredores do Memorial, a
“Cracolandia” expde uma das faces contemporaneas desta mesma violéncia: um bairro estigmatizado pela omissdo e
repressao de Estado, desta vez dirigida as camadas marginalizadas da populacdo. Neste contexto, intentamos
discutir o papel da musealizagdo destes “patrimbnios dissonantes” na ressignificacgdo de memodrias e na
conscientiza¢do sobre processos politico-sociais ainda hoje presentes em cidades divididas pela violéncia. Além dos
muros institucionais, de que modo as praticas patrimoniais, museoldgicas e artisticas (cinematograficas,
audiovisuais) —, podem abrir caminho para o empoderamento de grupos marginalizados e para a construcdo de
conhecimentos capazes de contestar discursos oficiais? E neste caminho que pretendemos contribuir.

O FILME FLORADAS NA SERRA E A CONSTRUGAO DA ARQUITETURA ATRAVES DO CINEMA

Marcelo LEITE
Mestrando em Histdria da Arte pela UNIFESP
marceloafleite@hotmail.com.br

RESUMO

A comunicagdo proposta tem por objetivo mostrar como um filme brasileiro, Floradas na Serra (1954), tem sido uma
valiosa fonte de estudo para uma pesquisa que aborda obras pouco conhecidas do renomado arquiteto paulista
Oswaldo Arthur Bratke (1907-1997) na cidade de Campos do Jordao-SP.

PALAVRAS-CHAVE
Floradas na Serra; Oswaldo Arthur Bratke; Campos do Jordao; Arquitetura Moderna Brasileira.

RESUMO EXPANDIDO

A comunicagdo proposta é derivada da pesquisa de mestrado Jardim do Embaixador: a arquitetura experimental de
Oswaldo Bratke nos anos 1940, desenvolvida pelo autor no Programa de Pds-Graduagdo em Histdéria da Arte da
Universidade Federal de S3o Paulo desde 2016, com apoio da Fundacdo de Amparo a Pesquisa do Estado de Sao
Paulo — FAPESP. O objeto de estudo é o bairro Jardim do Embaixador, localizado na cidade de Campos do Jorddo-SP,
cujo projeto urbanistico, bem como o das primeiras vinte casas, foi elaborado nos anos 1940 pelo arquiteto paulista
Oswaldo Arthur Bratke (1907-1997), um dos grandes mestres da arquitetura moderna brasileira.

A década de 1940 marca a transicdo de Bratke da linguagem eclética para a linguagem moderna, e por esse
motivo, muito do que foi produzido por ele durante o periodo se perdeu, ja que o préprio arquiteto e a historiografia
gue o consagrou tinham o olhar quase sempre voltado unicamente para sua producdo (moderna) dos anos 1950,
reconhecida internacionalmente como de grande qualidade. Consequentemente, ardua foi (e estd sendo) a busca
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por fontes de pesquisa a respeito do Jardim do Embaixador, que incluem a bibliografia especifica (rara), as fontes
primdrias (alguns textos, desenhos arquiteténicos e fotos das décadas de 1940 e 1950 que chegaram até os dias de
hoje), os levantamentos fotogrdficos das casas que ainda existem (mas que nem sempre conservam suas
caracteristicas iniciais e/ou estdo acessiveis ao pesquisador) e também o filme brasileiro Floradas na Serra (1954),
uma das ultimas produc¢des da Companhia Cinematografica Vera Cruz.

O roteiro de Floradas na Serra é baseado no romance homoénimo da renomada escritora paulista Dinah
Silveira de Queiroz (1911-1982) e narra a histéria de uma jovem tuberculosa em Campos do Jordao, localidade que
na primeira metade do século XX foi uma conhecida estacdo para o tratamento da doenca. Filmado em preto e
branco, o filme é particularmente interessante para a pesquisa em desenvolvimento por trés motivos. O primeiro
deles é a escolha das locag¢des, ja que a maioria das cenas foi gravada na propria cidade de Campos do Jordao, de
modo que é possivel por meio do filme compreender melhor a mudanca da vocacdo socioeconémica do municipio,
de cidade-sanatdrio para estdncia-turistica, que ocorreu a partir dos anos 1940. O segundo é o uso do Restaurante
Jardim do Embaixador como cenario, de modo que o filme é praticamente o Unico registro visual do interior desse
estabelecimento disponivel atualmente, uma vez que o edificio foi demolido na década de 1990. E o terceiro é o uso
de uma cabana de madeira como cenario, a qual apresenta semelhancas notaveis com as construidas por Bratke nos
anos 1940, permitindo assim uma reconstrucdo e uma andlise do espaco doméstico concebido pelo arquiteto no
Jardim do Embaixador. Pode-se aventar, assim, que talvez o cinema, mais do que fonte documental, seja mesmo
lugar de recriagdo e reinvengao de um espaco arquitetonico.

MI HERMANO FIDEL: A EMOCAO COMO ESTRATEGIA NO DOCUMENTARIO POLITICO

Marcelo Vieira PRIOSTE
Doutor pela ECA/USP
priost@uol.com.br

RESUMO

Discutimos aqui a presenca do lider cubano Fidel Castro (1926-2016) como personagem no documentario Mi
Hermano Fidel (Cuba, Santiago Alvarez, 1977) a partir das estratégias no discurso filmico adotadas pelo
documentarista Santiago Alvarez para reafirmd-lo como herdeiro legitimo do intelectual revolucionario José Marti
(1853-1895), martir da independéncia cubana, numa época marcada por percalgos politicos e econdmicos na ilha
caribenha.

PALAVRAS-CHAVE: Santiago Alvarez, documentdrio, Cuba

RESUMO EXPANDIDO

Mi Hermano Fidel (Cuba, Santiago Alvarez, 1977) inicialmente apresenta-se como um documentario sobre o
testemunho de Salustiano Leyva (1885-1981), que aos 92 anos teria sido a ultima pessoa viva a época a ter tido
contato com os revolucionarios que lutaram pela independéncia cubana, dentre eles seu principal articulador, Jose
Marti (1853-1895). E como “entrevistador” deste ilustre personagem seria nada menos do que o préprio
comandante, Fidel Castro (1926-2016).

Como escritor, tradutor e professor, Marti ao longo da maior parte de sua vida no exilio atuou
intensamente pela causa da independéncia. Em 1892 funda o Partido Revolucionario Cubano (PRC), que no seu
estatuto defendia explicitamente a independéncia do pais e também da ilha préxima, Porto Rico.

Por sua vez, Mi Hermano Fidel, realizado em um periodo marcado pela dependéncia econémica do bloco
socialista e a acentuacdo do isolamento politico internacional, reflete os percalcos do governo revolucionario que
enfrentava os mais diversos entraves infra estruturais: derrotas no campo econémico que inauguravam a década,
efeitos do bloqueio econémico dos EUA que afetavam a consolidacdo de uma politica industrial, além de outras
experiéncias malsucedidas que acentuariam a dependéncia dos paises do bloco socialista, principalmente da URSS.
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Uma conjuntura piorada pelo isolamento politico crescente, seja pela perda do apoio de parte da intelectualidade na
Europa apds a anuéncia de Fidel a invasdo da Tchecoslovaquia em 1968 pelos paises integrantes do Pacto de
Varsodvia, seja devido ao espago midiatico conquistado pelos dissidentes exilados e a escassa interlocu¢ao dentro da
propria América Latina, envolta pela onda ditatorial de direita que grassava pela regido.

No ambito da politica, a segunda metade daquela década configura-se numa maior centralizacdo de poder
pela promulga¢do da nova Carta constitucional em 1976. Dentre outras deliberagdes que ajustavam o pais aos
fundamentos que garantissem sua inser¢cdo na “comunidade socialista internacional”, conforme consta no 112
artigo, a nova Constituicdo colocaria o Partido Comunista no centro do poder executivo como como “forga dirigente
da sociedade e do Estado” de acordo com o artigo 52. Isto faria com que o Secretdrio-Geral do Partido, o
Comandante em Chefe, assumisse oficialmente a cadeira da presidéncia.

Assim, Mi Hermano Fidel também pode ser observado como um registro de uma emergente tentativa de
reafirmacdo nacional em um quadro de esgarcamento daquele ambicioso projeto politico. Carregado de apelo
emotivo pela trama, em que um idoso cego dialoga com Fidel sem saber tratar-se do “comandante”, pela montagem
e pela trilha sonora, observa-se as estratégias do discurso filmico de Santiago Alvarez para ratificar o lider da
Revolucdo de 1959 como legitimo herdeiro do martir da independéncia cubana.

POLITICAS PUBLICAS NO AUDIOVISUAL: O CASO SPCINE
Maria Cristina MERLO
Doutoranda pelo Programa de Pds-Graduacdao em Comunicacao da Universidade Anhembi Morumbi
crismerlo@gmail.com

RESUMO

A expressao Politica Publica possui diversas conotagdes, mas aqui, genericamente, significa que se trata da escolha
de diretrizes gerais, que tem uma acdo, e estdo direcionadas para o futuro, cuja responsabilidade é
predominantemente do Estado e seus drgdos governamentais, os quais agem almejando o alcance do interesse
publico através dos melhores meios possiveis, que é a difusdo e o acesso a cultura pelo cidad3do. A legitimacdo da
sua acdo frente a sociedade ocorrem segundo a légica da oferta, apoiando a producgdo cultural, incentivando a
iniciativa de artistas, mantendo ou criando infraestrutura adequada, ou da demanda que sdo aquelas politicas
orientadas a formacgdo de publico e estimulo cultural. O artigo abordard uma explanagdo - da origem e as
articulagbes nas dimensdes artisticas, culturais, econdmicas e sociais sobre as politicas publicas, desde a década de
1950 até os dias atuais. E, na sequéncia, as agdes de politicas publicas, suas classificagdes e estruturagdo no setor
Audiovisual, assim como o surgimento da empresa SPCine, a implementa¢do do Circuito SPCine e seu contexto
democratico-participativo brasileiro.

PALAVRAS-CHAVE:
Audiovisual; Cultura; Identidade; Diversidade; Politicas Publicas; SPCine.

RESUMO EXPANDIDO
A terminologia da palavra cultura se propde a cultivar infinitas possibilidades de criagdo simbdlica expressas em
modos de vida, motivacGes, crencas religiosas, valores, praticas, rituais eidentidades.

A Cultura é um processo complexo, que envolve todos os referenciais e saberes desenvolvidos e cultivados
pela sociedade. Como construir uma sociedade justa e solidaria sendo por meio de um processo que privilegie os
direitos fundamentais do ser humano, o desenvolvimento de potenciais e competéncias individuais, que faz com que
o cidaddo se reconhega como agente ativo da histdria, do tempo presente e do espa¢o?

Assim, como em qualquer setor publico em nossa sociedade, é necessario ajustes e mudangas, vindos do
Estado para o setor Audiovisual, de modo que se obtenha resultados fundamentais para a economia da cultura, e
permitindo que esse bem cultural possa ser usufruido pela sociedade de forma mais democrdatica. A politica cultural
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contribui para que os prdprios sujeitos produzam a arte e a cultura necessdrias para resolver seus problemas e
afirmar e recriar sua identidade.

A politica cultural pode ocorrer segundo a iniciativa prdpria do Estado ou mesmo em resposta a demandas
da sociedade. Esta ultima alternativa desonera o Estado da responsabilidade pela definicdo das politicas, o que
facilita a legitimacdo da sua acdo frente a sociedade. Elas se apresentam orientadas segundo a légica da oferta,
apoiando a producdo cultural, incentivando a iniciativa de artistas, mantendo ou criando infraestrutura adequada,
ou segundo a légica da demanda que sdo aquelas politicas orientadas a formacao de publico e estimulo cultural.
Também em diversas versdes, orientando-se segundo valores distintos como o nacionalismo, o pluralismo cultural e
a homogeneizagao transnacional ou globalizagdo.

A politica cultural ndo reduz a cultura ao discursivo ou o estético, ja que procura estimular a acao
organizada, autogestionaria, reunindo iniciativas mais diversas de todos os grupos, na drea politica, social,
recreativa. Nesse contexto, o minimo a ser exigido do Estado em uma politica cultural moderna é a restauracao e
conservacdo do patrimonio cultural; o provimento da infraestrutura indispensdvel para a manifestacao cultural; o
fomento a formacao artistica e de recursos humanos para a difusdo da cultura; a divulgacao dos bens culturais; a
criacdo e manutencdo de um clima de liberdade democratica para que esse processo seja possivel.

A SPCine foi criada pela Lei 15.529, de 2013, a empresa é uma iniciativa da Prefeitura de Sdo Paulo, do
Governo do Estado e do Governo Federal. A SPCine tem como objetivo impulsionar o potencial econ6mico e criativo
do audiovisual paulista, fomentando a produgdo e a distribuicdo para o mercado audiovisual, por meio de editais,
articulagdo com um circuito de salas de cinema — pubicas e privadas, caracterizada de “Circuito SPCine”, atendendo
diversas populag¢des nas regides periféricas em S3o Paulo.

POETICA, ESTETICA, POLITICA: INTERPELACOES AO OLHAR E AO PENSAMENTO

Maria Elisa Rodrigues MOREIRA
Universidade Federal do Mato Grosso
elisarmoreira@gmail.com

RESUMO

Nicolas Bourriaud afirma que a arte contemporanea se apresenta como uma “estética relacional”, abrindo caminhos
para que certas “utopias de proximidade” possam se efetivar. Nessa perspectiva, refletirei acerca das aproximacgdes
entre poética, estética e politica a partir de intervengdes de quatro coletivos artisticos latino-americanos: Grupo de
Arte Callejero — GAC (Argentina), Grupo Poro (Brasil), Grupo Grifo (Chile) e in-Préprio Coletivo (Brasil).

PALAVRAS-CHAVE
Estética; Politica; Cidade.

RESUMO EXPANDIDO

Uma caracteristica que parece poder ser associada as produces artisticas contemporaneas é a ideia do encontro,
em ampla perspectiva: no final do século XX e inicio do XXI é possivel perceber uma série de obras marcadas por
nogoes transdisciplinares e transmidiaticas, projetos com forte carater social, que procuram abrir caminhos para o
qgue Nicolas Bourriaud chama “utopias de proximidade”, as quais consistem no estabelecimento de conexdes entre
diferentes aspectos da realidade, os quais tradicionalmente sdo vistos como distintos e distanciados.

Nesse sentido, a arte contemporanea pode ser entendida como uma “estética relacional”, para seguirmos com
Bourriaud, a qual tem por objetivos descobrir formas que possibilitem que habitemos melhor o mundo em que
vivemos, por meio de diferentes modos de existéncia e modelos de a¢do e intervengdo. A arte se assume, assim,
como sendo também, necessariamente, politica, remetendo aquilo que Jacques Ranciére vai denominar “regime
estético das artes”.
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Essa perspectiva nos permite tomar como objetos de reflexdao produc¢des que vao desde “obras” encerradas
em determinados objetos, como um livro ou uma peca teatral, até a¢des pontuais e temporarias, como
performances ou intervencgdes, que sé se fixam caso ocorra um “registro” no momento em que elas se efetivam:
nesse contexto, a “obra de arte” se apresenta muito mais como uma “dura¢do”, como uma “abertura” cujos
sentidos sé podem ser elaborados coletivamente.

A partir desses referenciais, esta comunicacao lanca um olhar sobre quatro “a¢des poéticas” realizadas na
América Latina, em diferentes locais e épocas, buscando refletir sobre como elas mobilizam o poético, o estético e o
politico: “Carteles de la memoria”, realizada pelo Grupo de Arte Callejero — GAC, de Buenos Aires, Argentina, em
1999; “Interruptores para poste de luz”, realizada pelo Grupo Poro, coletivo de Belo Horizonte/Brasil, em 2005; “N&o
cabe mais, gente”, realizada pelo in-Préprio Coletivo, de Cuiaba/Brasil, em 2015; e “Usted es feliz”, realizada pelo
Grupo Grifo, coletivo de Santiago/Chile, em 2016.

REPRESENTACAO DAS NOVAS CONSTITUICOES FAMILIARES NO DOCUMENTARIO:
“ERA UMA VEZ O HOTEL CAMBRIDGE"”

Maria Noemi de ARAUJO
noemi.araujo@globo.com

RESUMO

Em que medida o documentdrio, como um dispositivo de linguagem, se apropria do atual debate sobre as novas
constituicGes das familias? A partir das nogdes psicanaliticas de pai (Freud e Lacan) discutir a representacdo de novas
constituicGes das familias, no documentario “Era uma vez o Hotel Cambridge” (Eliane Caffé, 2016). Em que medida o
Real de uma ocupacdo, dos Movimentos Sociais Sem Teto, implica em novas configuracdes familiares? O filme
elegeu a escada como um espaco publico, politico; um lugar de diversidade, de encontros, barulho, de solidariedade
e de fuga. O quarto do hotel como o espaco de privacidade, o lugar da soliddo e do amor. Ao escapar dos clichés de
“familia feliz” reunida nos horarios das refeicGes, enclausuradas ou assistindo televisdo o filme aponta para a
organizacdo de uma grande familia: o Movimento.

PALAVRAS-CHAVE
Psicanalise; Pai; Familia; Ocupag¢do, Movimentos Sociais.

RESUMO EXPANDIDO

A partir de uma "orientagdo ética relativa aos assuntos de familia que convém a psicanalise” (Fuentes,
Boletim VIII ENAPOL) discutir como o documentdrio “Era uma vez o Hotel Cambridge” (Eliane Caffé, 2016)
representa as novas configuragdes familiares. O filme constréi uma narrativa sobre um acontecimento e os conflitos
gerados por uma ameaga de despejo, através de uma invasdo policial. Embaralha-se situagdes da realidade cotidiana
de ocupantes de um Edificio abandonado no centro de Sdo Paulo com a encenag¢dao de uma peca teatral. A
representacdo da tensdo entre a realidade e a ficcdo protagonizado pelos atores José Dumond e Suely Franco e
pelos ocupantes Carmen Silva (brasileira) e Isam Ahmad Issa (palestino) imagens de arquivo, conta com a figura dos
moradores-figurantes.

Os efeitos disso no trabalho coletivo dos moradores do edificio e no do coletivo do cinema revela um modo
de organizacdo interna de uma ocupacdo. As familias vdo se constituindo em torno de uma questdo real — a
conquista pela moradia - e ddo vida para o imdvel sucateado. O filme nos oferece um material para discutir as novas
constituicGes familiares préprios das ocupagdes: quem sdo essas familias? Quem sao os pais das criangas?

Qual é a versdo de pai de “Era uma vez o Hotel...”? Na ocupacdo o fendmeno “multiplicidade das versées de
pai” implica no laco com o outro social? (Boletim das Jornadas da EBP: Di#fVersos, 2017). Na cena em que a
personagem Carmem proibe a presenga de uma crianca (escondida) em um dos quartos-moradia do hotel vé-se uma
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mae desamparada. No espac¢o privado dos personagens vé-se uma atriz solitaria dialogando com uma familia
imagindria. Os estrangeiros mantém contatos com seus familiares virtualmente. Um desses personagens
impossibilita sua de vir ao seu encontro no Brasil. Na escada a grande familia se encontra. Esse espago representa
liberdade de movimento de ir e vir, luz, tensdo, negociacdo, barulho, encontros inesperados, subterfigio,
perseguicao, conflitos. Uma das raras cenas de alguém subindo a escada sozinho, mostra um homem correndo, de
costas, representando a invasao policial da ocupacdo. Ao final a escada é usada como fuga. Uma ordem é dada para
proteger as crian¢as dos bombardeios e os moradores empurram criancas numa escada de madeira que da acesso a
cobertura do Edificio, na tentativa de isola-las do bombardeio militar.

A CARNE DO MUNDO
Mariana PERELLO
Graduanda em Letras pela PUC-Rio
perellomariana@gmail.com

RESUMO

A partir da video-arte Sopro (2000) de Cao Guimardes e Rivane Neuenschwander, este trabalho pretende pensar
sobre como e por que um fazer artistico fldneur desreferencializa o espectador, desafiando um dispositivo vigoroso
configurador de praticas do ver. Ao utilizarem dois procedimentos, que chamarei de entranheza e estranheza, os
artistas lancam mado de uma imagem em suspensao: a bolha derivante que nos coloca imersos em um estrato do
espaco-tempo. E possivel, entdo, entender que Sopro (2000) vai ao encontro da Iégica moderna de um sujeito n3o-
empirico que tem autoridade para conhecer e nomear o mundo, mas que estd, sempre, a parte dele. Tendo em vista
essa pratica artistica molecular, o objetivo, aqui, é delinear como o sopro do vento, visibilizado pelo corpo gelatinoso
da bolha, faz o observador deslizar pelos limites de sua percepcdo sensivel. Este, assim, transita pelos campo e
contracampo da imagem, uma vez que é incrustado em suas visceras, na carne do mundo.

PALAVRAS-CHAVE
Visualidade; Observador; Ponto-Cego; Perspectivismo Cartesiano; Fldnerie.

RESUMO EXPANDIDO

A partir da video-arte Sopro (2000) de Cao Guimardes e Rivane Neuenschwander, pretendo delinear os
procedimentos de entranheza e de estranheza como estratégias de resisténcia, na medida em que negam praticas
visuais ainda conformadas ao entendimento moderno de um olho nao-empirico que nomeia e conhece o0 mundo,
mas, sempre, a parte dele. Para tanto, Guimaraes situa seu projeto artistico entre a cinematicidade e a fotografia, de
modo a direcionar seu olhar para imagens em suspensdo. Nesse sentido, langa-se o desafio e o convite ao
espectador — tdo acostumado com as grandes narrativas — de experimentar seus sentidos, sobretudo o da visao, de
forma distinta.

Por estranheza, entenderei o deslocamento que se dd no lugar do olhar do espectador. Trazer a bolha
derivante como protagonista é ir de encontro a um dispositivo vigoroso constituidor de “como vemos, como
estamos aptos, autorizados, ou habilitados para ver” (FOSTER, 1988). Ao se deparar com um material
declaradamente hibrido, que desliza entre os supostos limites da fotografia e do cinema (PARENTE, 2015); o
espectador é elemento estranhado que suporta as novas regras do ver impostas por Guimaraes. Para chegar a esse
efeito, o artista usa um segundo procedimento fundamental: a entranheza.

De entranheza, chamarei o gesto do artista de sanfonamento do espaco-tempo de que quer tratar,
inserindo, nas visceras da disritmia mundana, o observador (CRARY, 1990) que, na era Moderna, era pressuposto
como um olho fixo, incorpéreo e deslocado da carne do mundo (JAY, 1988). Embrenhando-se no ponto-cego da
imagem, Guimardes goza do incbmodo do espectador, ao ndo hesitar em restaurar o papel do fldneur. Estamos,
entdo, imersos na figura disforme da bolha, que se coloca — e é colocada pelo fotégrafo —, por vezes, nos limites que
a imagem nos da entre o céu e a terra, e, por outras, tentando se homogeneizar com um dos dois. Essa tentativa,
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uma vez que é sempre falha, revela-nos o fator escondido da imagem: o sopro do vento, que delata a bolha como
elemento estratégico usado para revelad-lo. A bolha, assim, é campo, enquanto o vento é contra-campo. Guimaraes
lanca mao de uma poética fractal (PARENTE, 2015), que provoca um transito do observador tanto entre essas duas
dimensdes quanto entre o “continuo e o descontinuo, a ordem e a desordem, o local e o ndo local” (PARENTE,
2015). O que antes so poderia ser percebido de forma tatil se materializa no corpo gelatinoso, que é, entdo,
transformador da acdo invisivel do vento. Por isso, a bolha é capaz de nos dar dimensdo dos caminhos do vento que
aregem e, ao mesmo tempo, por ser condi¢cdo necessdria de visibilizacao, também guia nossos deslizamentos, como
observadores, pelos limites da percepcado do sensivel.

Redimensionando os sentidos, a bolha flutuante nos é oferecida como ponte para um estrato onde nada, a
principio, parece nem ser matéria nem forma cinematografica. Ao vagar por um espaco-tempo expandido, a bolha é
elemento de resisténcia, desconfortavel ao observador que se desloca de um ritmo mundano vertiginosamente
acelerado, onde é ainda sujeito cartesiano moderno nomeador e conhecedor de um mundo através de uma janela
(JAY, 1988).

ACLAMAGAO E CENSURA AO FILME A BATALHA DE ARGEL NO URUGUAI, EM 1968:
O PERIGO DO ‘CINEMA INSURGENTE’

Mariana VILLACA
Professora de Histdria da América - Unifesp
marimavi@hotmail.com

RESUMO

Analisamos a repercussdo do filme A Batalha de Argel (Gillo Pontecorvo, 1966), em 1968, no Uruguai, junto ao
publico e a critica de cinema. O filme estreou na capital com grande sucesso e foi exibido para um amplo publico,
durante quatro semanas consecutivas. Contudo, no auge de sua temporada, devido ao impacto e a elogiosa
repercussao na imprensa, o filme foi proibido. Esse ato de censura, anterior ao golpe civil-militar de 1973, provocou
grande comocgdo publica, em um contexto de mobilizacdo estudantil, no qual se discutiam as medidas autoritarias do
governo de Pacheco Areco e a viabilidade da resisténcia armada no Uruguai. Tal acontecimento é bastante indicativo
da natureza do processo de recrudescimento politico que resultaria, anos depois, na ditadura uruguaia, bem como
da disputa por espago, no meio cinematografico uruguaio, de cineastas identificados com a “velha esquerda” e
aqueles que se proclamavam a nova geragao, favoravel a luta armada.

PALAVRAS-CHAVE
Cinema Uruguaio; Luta Armada; A Batalha de Argel; Semanario Marcha

RESUMO EXPANDIDO

Em 1968, no Uruguai, o filme A Batalha de Argel estreou na capital cercado de grande expectativa, ao fazer parte da
programacao extraordinaria do Festival de Cinema de Marcha. Esse festival encontrava-se em sua 112 edigdo, e
desde o ano anterior era predominantemente composto por uma mostra de filmes documentais considerados “de
combate”, dos quais eram exibidos apenas trechos, em geral, os mais dramdaticos e contundentes, capazes de
despertar reac¢dOes fervorosas na platéia.

Devido ao rapido esgotamento das entradas do festival, seus produtores decidiram fazer novas exibicoes,
substituindo alguns titulos ou acrescentando outros (caso de A Batalha de Argel). Apds o sucesso no Festival, o filme
entrou em cartaz no Cine Trocadero, onde foi exibido para um amplo publico, durante quatro semanas consecutivas.
A platéia que comparecia a essa grande sala de cinema reagia com muito entusiasmo a exibicdo da pelicula,
ovacionando ao longo e ao final da projecdo. Em resposta a tais reacdes, o filme teve sua exibicdo proibida pelo
Ministério do Interior. Essa atitude ndo era comum no meio cultural uruguaio, pais que vinha mantendo
razoavelmente preservada, nos anos sessenta, a liberdade de expressdao, em grande contraste com a situacao de
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seus vizinhos, Argentina e Brasil. Esse quadro comecara a se alterar substancialmente com a promulgacdo das
Medidas Prontas de Seguridad, em 13 de junho de 1968, ato que se configura como uma das marcas do
autoritarismo do governo de Pacheco Areco. Tais Medidas autorizavam a repressao a greves e reunides, proclamava
o congelamento de precos e saldrios, conduzindo o pais a uma modalidade de “estado de sitio”.

A proibicdo do filme de Pontecorvo mobilizou criticos de cinema, diretores de cineclubes, realizadores e
politicos que sairam em defesa da obra, da democracia, da cinefilia uruguaia e da mobilizagdo juvenil. Algumas
manifestacdes de repudio, contudo, ndo se dirigiram apenas as autoridades responsdveis pela censura: criticas como
as do diretor Mario Handler, no semanario Marcha, recairam sobre a “apatia” e debilidade do meio cinematografico,
procurando afirmar uma nova geracao que se proclamava engajada, em contraposicdao a anterior, ainda que dentre
os cineastas ditos “antigos”, alguns fossem militantes do Partido Comunista. Vemos, portanto, que o que esteve em
pauta, nesse episdédio marcado pela exacerbacdo de agdes e discursos ndao foi apenas a reacdo as medidas
autoritarias e sim a disputa por espaco dentro do meio cinematografico (pensando-o como um campo, na acep¢ao
de Pierre Bourdieu), acompanhada do debate politico entre a velha e a nova esquerda uruguaias. Assim, procuramos
analisar historicamente esse episddio especifico, iluminando as diferentes questdes politicas, sociais e estéticas que
afloraram ao longo da repercussdo desse fato na imprensa. Esta comunicacdo é um desdobramento da pesquisa que
realizamos entre abril de 2015 e abril de 2017, com auxilio da FAPESP, intitulada “As edicdes Marcha e a constituicdo
de um circuito cultural de resisténcia politica frente o acirramento do autoritarismo no Uruguai (1967-1974)".

PRESERVAR ES RESISTIR. ARCHIVOS AUDIOVISUALES, SUSTENTABILIDAD Y PARTICIPACION

Mariela CANTU

Master em Preservacgdo e Apresentacao da Imagem em Movimento (Univ. Amsterda)
Arca Video Argentino — Archivo y Base de Datos de Video Arte Argentino
marielaecantu@yahoo.com.ar

RESUMO

En Argentina, las actuales politicas publicas vinculadas al audiovisual presentan un escenario extremadamente
inestable, en el que la reciente puesta en funcionamiento de la Cinemateca y Archivo de la Imagen Nacional habla
del apremio de las postergadas politicas de preservacion audiovisual en el pais. En la regidn, iniciativas publicas
estatales se han dedicado mayormente a la preservacion filmica, dejando de lado otras obras -como el audiovisual
experimental en soporte magnético- que fueron el foco de archivos auténomos. Esta coyuntura ofrece la posibilidad
de considerar otros modelos de gestacidén y sustentabilidad de estos archivos, asi como otras estrategias de
participacidon que consigan complementar las narrativas tradicionales, para lo cual sera analizado el caso del archivo
Arca Video Argentino. Si los archivos audiovisuales no sélo lidian con obras de arte, sino con la (re)creacidn de los
contextos que las hacen relevantes, ellos deben ser considerados territorios de disputas representacionales. Si no se
nos permite participar en la creacidn de los archivos que dardn testimonio de nuestro tiempo presente, ées acaso
nuestra historia la que esta siendo escrita?

PALAVRAS-CHAVE
Archivos Audiovisuales; Sustentabilildad; Participacion.

RESUMO EXPANDIDO

En Argentina, las actuales politicas publicas vinculadas al drea audiovisual presentan un escenario extremadamente
inestable. El INCAA —Instituto Nacional de Cine y Artes Audiovisuales ha comenzado a atravesar una gravisima crisis,
gue tiene como principal foco la disminucion del financiamiento del propio ente, incluyendo el Fondo de Fomento
Cinematografico. Diversos movimientos auténomos y autoconvocados han iniciado acciones de resistencia, como la
Asamblea Permanente en Defensa del Cine Argentino, Mujeres Cineastas y de Medios Audiovisuales, y AREA -
Asociacion de Realizadores Experimentales Audiovisuales, reinsertando la necesidad de una participacion directa de
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los realizadores y demas agentes involucrados en el quehacer audiovisual. En este contexto, la reciente puesta en
funcionamiento de la CINAIN — Cinemateca y Archivo de la Imagen Nacional, coloca dentro de esta escena no sélo la
necesidad de acciones orientadas hacia la produccién, sino el apremio de las postergadas politicas de preservacién
de la imagen en movimiento en el pais.

En este marco, es sélo recientemente que Argentina se inserta en un contexto regional de trabajo sobre

archivos audiovisuales iniciado hace varias décadas en América Latina, cuyas iniciativas publicas estatales han estado
dedicadas mayormente a la preservacion audiovisual filmica, minimizando los esfuerzos ligados a la preservacion de
otros medios, formatos y discursos estéticos -como las obras audiovisuales experimentales en video y soporte
magnético. En ese contexto, varias iniciativas de archivos dedicados a estas obras han sido llevadas adelante por
plataformas auténomas, creadas mucho mds recientemente que los archivos filmicos.
Considerando lo antedicho como una potencia antes que como una desventaja, esta coyuntura ofrece la posibilidad
de rastrear y analizar los procesos de formacidn de estos archivos, pero sobre todo de considerar otros modelos de
gestacién, financiamiento y sustentabilidad de los mismos. Asimismo, estos nuevos modelos podrian ayudar a
considerar estrategias de participacidon que consigan enriquecer sus historias mas alla de las narrativas histéricas y
curatoriales tradicionales, para lo cual sera analizado el caso del archivo Arca Video Argentino.

El presente momento histdrico parece estar marcado por una crisis de la democracia, en la que nuestros
propios sistemas de representacién —politicos, histéricos, culturales- estan siendo testeados. Si consideramos que los
archivos audiovisuales no sélo lidian con obras de arte, sino con la (re)creacion de los contextos que las hacen
relevantes, ellos deben también ser considerados territorios de disputas representacionales. En este marco, la
apertura hacia iniciativas que se mixturen con plataformas auténomas y participativas ofrecen la posibilidad de
favorecer los intercambios, las (contra) historias, el nacimiento de sentidos diversos. Pues si no se nos permite
participar en la creacién de los archivos que van a dar testimonio de nuestro tiempo presente, ¢es acaso nuestra
historia la que esta siendo escrita?

O ESPACO COMO POLITICA NO CINEMA DA AMERICA LATINA

Marilia Bilemjian GOULART
Mestre em Meios e Processos Audiovisuais pela ECA-USP
mmarie.goulart@gmail.com

RESUMO

Encontramos na produgdo latino-americana de diferentes periodos filmes nos quais os espagos sdo construidos
como elementos potentes que ajudam a colocar em cena tensdes visiveis e latentes implicadas na configuragao e na
vida nas metrdpoles. Além de ser o lugar onde se dd a agdo, nesses filmes o espa¢o da cidade se apresenta como
pedra fundamental da constru¢do dramatica e também como elemento politico. Essa apresenta¢do propde a
reflexdo sobre filmografia latino-americana de diferentes décadas que, através de singular construcdo das
metrdpoles, apresenta o espago das cidades como elemento politico, isto é, como aquilo que engendra fissuras,
alterando, ao menos nas tramas, a ordem sensivel.

PALAVRAS-CHAVE
Espaco; Cnema; Cidade; Politica.

RESUMO EXPANDIDO

Componente fundamental das imagens em movimento, o espaco filmico pode ser mobilizado para além de sua
posicdo elementar no par espago-tempo. Em diferentes periodos de sua histdria, a filmografia latino-americana
apresenta exemplos nos quais os espacos sdo construidos de modo potente, e que, associados a outros elementos,
colocam em cena tensdes visiveis e latentes implicadas na configuracdo e na vida nas metrdpoles. Nesses filmes,
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além de ser o lugar onde se dd a acdo, o espaco da cidade se apresenta como pedra fundamental da construgdo
dramatica e também como elemento politico.

No chamado Cinema Moderno os centros urbanos da América Latina expressaram utopias e tensdes
politico-sociais dos anos 1950 e 1960 em filmes como Los olvidados (Luis Buiiuel, 1950), os curtas de 5x favela
(Marcos Farias, Miguel Borges, Cacé Diegues, Joaquim Pedro de Andrade, Leon Hirszman, 1962), SGo Paulo S.A.
(Sergio Person, 1965) e Memdrias do subdesenvolvimento (Tomds Gutiérrez Alea, 1968). O meio urbano marcou
também a relativa retomada da producdo cinematografica dos anos 1990 e 2000. As tensdes oriundas das entdo
recentes metrépoles neoliberais estdo presentes nas cidades de Pizza, birra, faso (Bruno Stagnaro, 1998), Amores
brutos (Alexandro Gonzales Ifiarritu, 2000), O invasor (Beto Branti, 2001) e Cidade de Deus (Fernando Meirelles,
2002). No cinema contemporaneo, em filmes como El hombre de al lado (Gaston Duprat, Mariano Cohn, 2009), Os
inquilinos (Sérgio Bianchi, 2009), A cidade é uma so? (Adirley Queirdz, 2012), Los Hongos (Oscar Ruiz Navia, 2014),
Obra (Gregério Graziosi, 2014), Cuerpo de Letra (Julian D’Angiolillo, 2015) e Que horas ela volta? (Anna Muylaert,
2015) o espaco doméstico, da vizinhanga, de trabalho e da malha urbana expressam a disputa para se fazer ver, a
batalha para ter lugar e principalmente para sobreviver nas metrdpoles.

A sensibilidade e atencdo sobre os espagos urbanos presentes nesse conjunto filmico nos lembra que,
definidos por dinamicas sociais, os espacos da cidade sdo representantes e depositarios dos significados simbélicos
do sistema de valores de uma sociedade (XAVIER, Denise, 2007). Sintese sempre proviséria e renovada, das
contradic¢Oes e dialéticas sociais (SANTOS, Milton 2004) os espacos e edificacdes carregam também as contradi¢cdes
inerentes a producgado capitalista, marcadas pelos processos de alienagdo e violéncia (FERRO, Sérgio, 1982).

Em suas especificidades, e por meio de diferentes estratégias, essa filmografia coloca em primeiro plano o
espaco, que reelaborado de maneira singular, surge como elemento politico. Tornando visivel (e audivel)
personagens, dinamicas e espacos invizibilizados essas obras engendram, ao menos nas tramas, fissuras na ordem
sensivel.

Apoiada na definicdo do espaco de Milton Santos (2004), na reflexdo de Sérgio Ferro (1982) sobre a
producao do espaco e da arquitetura dentro da economia politica e ainda na nogao de politica proposta por Jaques
Ranciére (2009), essa apresentacdo discutira, a partir do olhar panordmico da filmografia mencionada, a dimenséo
politica presente na construcdo dos espacos filmicos.

A EXPERIENCIA AFETIVA NA ESTETICA DA SUPERFICIE EM BOI NEON E MATE-ME POR FAVOR

Marilia Xavier de LIMA
Doutoranda em Comunicac¢do pela Universidade Anhembi Morumbi
mariliaxlima@gmail.com

RESUMO

Proponho um estudo de como certos artificios no cinema contempordaneo, ao se voltarem mais para os dados
afetivos da imagem, podem repercutir em outros modos de experiéncia cinematografica. Identifico essas estratégias
em dois filmes brasileiros contemporaneos: Boi neon (Gabriel Mascaro, 2015), e Mate-me por favor (Anita Rocha da
Silveira, 2015). Procuro nesse caminho articular uma noc¢do de estética da superficie com a experiéncia afetiva da
imagem no intuito de compreender como isso pode gerar novas possibilidades de mobilizacdo no processo de
espectatorialidade, que pode ir além do discurso e do tema nos filmes.

PALAVRAS-CHAVE
Cinema; Estética; Afeto.

RESUMO EXPANDIDO
Em vista de compreender as estéticas do cinema contemporaneo no contexto brasileiro, proponho um estudo
acerca do modo como certos filmes se voltam mais para os dados afetivos da imagem do que pelo seu teor narrativo
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ou discursivo. Seriam filmes que parecem sobrepor a criacio de ambientagdes e sensacdes a narratividade. E o caso
de dois filmes brasileiros: Boi neon (Gabriel Mascaro, 2015), e Mate-me por favor (Anita Rocha da Silveira, 2015).
Nestes, para além do tema que os filmes parecem abordar, sobrepde-se uma visdo plastica das formas,
apresentando cenas cuja narrativa se dilui em funcdo de uma experiéncia afetiva da imagem.

Em Boi neon, entre as cenas de cotidiano do personagem vaqueiro-estilista, ha sequéncias de uma
personagem usando uma espécie de mascara de boi que danca na luz colorida, recortada, como se estivesse em um
palco; aparentemente, em nada esses planos parecem contribuir com o conteudo do filme. Tais cenas sdo inseridas
como se fossem imagens oniricas do personagem sem, entretanto, marcar para o espectador essa diferenga entre
realidade diegética do filme e o sonho. O protagonista Iremar é um vaqueiro que gosta de criar e costurar roupas,
sonha em ter sua prépria marca. O filme entoa, nesse caminho, um universo de artificialidade dos espetaculos (dos
rodeios a customizacdo de roupas), trazendo a tona essas cenas que expressam sensacoes, ressaltando sua forca
afetiva.

E também o caso de Mate-me por favor: em meio a histéria de um assassino de mulheres que altera o
cotidiano de adolescentes na Barra da Tijuca, no Rio de Janeiro, hd cenas que esteticamente se divergem das cenas
mais narrativas propriamente, como naquela em que o vidro do chuveiro, onde a personagem Bia est3, é€,
lentamente, inundado de sangue, o que causa um estranhamento no espectador. Como conteldo, essa cena parece
ndo acrescentar inferéncias para a histéria do filme, no entanto, ela irrompe a narrativa causando um
arrebatamento que prolonga a experiéncia afetiva da imagem. Mate-me por favor ndao aprofunda o universo dos
jovens, da violéncia, da religido, que seriam os temas do filme, pelo contrario, fica numa superficie na qual a imagem
nao funciona dentro de um esquema tijolo-a-tijolo da montagem, que criaria assim os sentidos do filme.

Essa auséncia de profundidade nas cenas citadas de ambos os filmes vai de encontro com a légica de
construcdo contemporanea da imagem, que deslizam umas sobre as outras, segundo Daney (2006). Ndo mais o que
ha por tras da imagem, nem sua aparéncia, mas a pura experiéncia de habitar a imagem. Tais artificios nesses filmes
podem ser articulados com o regime de atracbes do cinema contempordneo das tecnologias digitais (Elsaesser,
2004). Isso se relaciona com um possivel retorno da experiéncia afetiva nesses filmes que repercutem em outros
modos de espectatorialidade e engajamento, segundo as reflexdes de Mariana Baltar (2016) sobre as politicas de
atragdes no cinema contemporaneo.

TEMPO SUSPENSO: A REPRESSAO SOB O OLHAR SUPEROITISTA BRASILEIRO E MEXICANO

Marina da Costa CAMPOS
Doutoranda em Meios e Processos Audiovisuais ECA/USP
Marina.dacosta@gmail.com

RESUMO

O trabalho propde uma aproximagdo entre a produgao superoitista do Brasil e do México na década de 1970, a
partir da andlise de dois curtas-metragens Funeral para uma década de brancas nuvens (Geneton Moraes Neto,
1979) e Mi casa de altos techos (David Celestinos, 1970). Os filmes aqui escolhidos abordam direta ou indiretamente,
as reverberacbes da década de 1960, em especial o ano de 1968: a implementacgdo do Ato Institucional n2 5, Al-5, no
Brasil, o massacre de estudantes na Plaza Tlatelolco no México. O objetivo é compreender, através dos recursos
comuns como a linguagem experimental, a ironia e a critica a cultura, sociedade e momento politico, como estas
obras constituem-se em visualidades histéricas e promovem uma suspensdo do tempo presente.

PALAVRAS-CHAVE
Super-8; Brasil; México.
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RESUMO EXPANDIDO

Esta exposicdo apresenta a pesquisa de doutorado iniciada em 2016, cujo tema direciona-se para as aproximacgdées
entre a producdo superoitista do Brasil e do México na década de 1970, a partir da articulacdo entre pesquisa
histdrica e analise filmica. Para esta exposicdo trabalharemos com a anadlise de dois curtas-metragens Funeral para
uma década de brancas nuvens (Geneton Moraes Neto, 1979) e Mi casa de altos techos (David Celestinos, 1970).
Levando em consideracdo os diferentes processos histéricos e a singularidade e complexidade do movimento
superoitista de cada territorio, é possivel identificar tracos que aproximam essas producdes: a opg¢do pelo
experimental como discurso, a ironia e metafora como forma critica e a reflexao sobre a cultura, a sociedade e o
cinema. Os filmes aqui escolhidos abordam direta ou indiretamente, as reverberacdes da década de 1960, em
especial o0 ano de 1968: a implementacdo do Ato Institucional n25, Al-5, no Brasil, 0 massacre de estudantes na Plaza
Tlatelolco no México e as manifestagdes do movimento estudantil na Franga.

No primeiro curta, Funeral para uma década de brancas nuvens, o narrador tem importancia fundamental,
pois estabelece um didlogo direto com os personagens principais do regime militar, nomeados por diversos titulos,
entre eles: “Imperadores da desesperanca”. Em conjunto ou contrapondo-se a voz over tem-se a imagem de dois
jovens de perfil sobre uma parede branca, um homem sentado em uma cadeira — referéncia a tortura, e imagens de
militares, assim como de icones também da politica e da cultura. Assim, a ironia se instaura como agente provocador
gue coloca em questdo as expectativas do comeco da década de 1960 com a desilusdo e desencanto de uma década
posterior sem bandeiras. Resta para os anos 1980 a sentenca proferida por um homem que aparece na tela: é
impossivel evitar o futuro.

Outra pelicula que trabalha com uma angustia e com o futuro é Mi casa de altos techos, do artista plastico
David Celestinos, artista pldstico. Por sua trajetéria desenvolvida na Academia de San Carlos - muito combativa no
ano de 1968-, realiza um filme sobre dois estudantes de artes que apresentam suas preocupacdes com o proprio
entendimento sobre arte e os caminhos deste campo. Enquanto um volta-se para questdes existenciais da
contracultura e se restringe ao local do museu, o outro percorre as ruas e espacos de pobreza indagando sobre uma
consciéncia social da arte. Com a imagem de uma crianca desatando um né, alternada para a do prdprio artista
desatando este nd, reflete sobre “desatar o que estava esquecido e atar o presente ao futuro”. Aqui, coloca-se o
dilema do erudito/popular, de uma interrogacdo sobre o engajamento da arte e da duvida de seu futuro.

A partir desses filmes, pretende-se pensar como a produgdo em super8 nesses dois paises caracteriza-se
como um regime de representagdo que tenciona as contradi¢cdes sociais, culturais e politicas de sua época,
constituindo num suporte onde memdaria e histdria se encontram. As hipdteses trabalhadas neste projeto sdo as
seguintes: tanto no México como no Brasil, o super8 atua também como um registro intimamente atrelado a
memadria e como um registro de visualidade histdrica de uma suspensdo do tempo presente.

PARA ALEM DA SALA ESCURA: ENCONTROS ENTRE CINEMA E ESCOLA A PARTIR DA CRIACAO DE IMAGENS

Marina Mayumi BARTALINI
Doutoranda em Educagao pela Unicamp
marinamayu@gmail.com

Wenceslao Machado OLIVEIRA JR.
Professor Doutor da Faculdade de Educagdo da Unicamp
wenceslao.oliveira@gmail.com

RESUMO

A claridade inerente aos espacos escolares atua como o “problema” da pesquisa-experimentacdo em foco nesse
texto, no qual expde-se alguns fragmentos do territério educativo onde a investigacdo tem se dado. Apresenta-se
aqui as questdes principais da pesquisa em andamento onde as claridades de uma escola sdo tomadas como desafio
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para a criagdo de sons e imagens que partem da especificidade local para experienciar a escola,
cinematograficamente, a partir de pontos de vistas inusitados através da mobilizacdo desse “problema” em varios
dispositivos de criacdo de imagens.

PALAVRAS-CHAVE
Cinema; Escola; Experimentacao.

RESUMO EXPANDIDO

A claridade inerente aos espacos escolares atua como o “problema” da pesquisa-experimentacao em foco
nesse texto, no qual expde-se alguns fragmentos do territério educativo onde a investigacdo tem se dado.
Apresenta-se aqui as questdes principais da pesquisa em andamento onde as claridades de uma escola sdo tomadas
como desafio para a criacdo de sons e imagens que partem da especificidade local para experienciar a escola,
cinematograficamente, a partir de pontos de vistas inusitados através da mobilizacao desse “problema” em varios
dispositivos de criacdo de imagens. O “problema” da claridade cria exigéncias ao pensamento, ao cinema,
invertendo o problema que a sala escura cria para a escola. Os dispositivos criam desvios na cultura audiovisual,
criam miradas imprevistas, forcam a producdo de imagens na escola a re-existir-se outra. Os dispositivos langam
perguntas cinematograficas, ao lugar-escola e as suas multiplas claridades... e ndo ha respostas corretas, mas
imagens a serem feitas, experimentagdes no encontro entre cinema e escola. Que singularidades da escola — e do
cinema — emergirao dai?

Este texto insere-se no percurso de uma pesquisa que parte da construcdo de novas formas de producao,

exibicdo e expectacdo de cinema em contexto escolar. Tendo em vista a obrigatoriedade da lei federal 13.006/14
qgue, uma vez regulamentada, torna obrigatdria a exibicdo de duas horas de cinema nacional por més em todas as
escolas de educacdo basica do pais, a pesquisa em foco buscara problematizar o encontro entre cinema e educacgdo
a partir de processos de criacdo de imagem que partam das especificidades locais da escola, tomando suas diversas
claridades mote criativo e contraponto a sala escura do cinema tradicional.
Sendo a escola o lugar onde se entrecruzam uma multiplicidade de trajetdrias humanas e inumanas, tendo em vista
a perspectiva tedrica da gedgrafa Doreen Massey (2008), é que as imagens ali produzidas serdo cartografadas, a
partir da ideia de cartografia de Gilles Deleuze e Felix Guattari (1995), a fim de mapear as aberturas que o cinema
pode vir a criar quando entra na escola em busca de suas claridades, e a escola entra no cinema desfazendo-se da
necessidade da sala escura, configurando assim encontros ainda por vir.

SENTIDO E ERRANCIA DA CIDADE CONTEMPORANEA: 25 WATTS E LA VIDA UTIL

Marina Soler JORGE
Professora do Departamento de Histéria da Arte da Unifesp
marina.soler@unifesp.br

RESUMO

Essa comunicac¢do analisara as imagens da cidade contemporanea latino-americana a partir de dois filmes: La Vida
Util (2010), de Federico Veiroj, e 25 Watts (2001), de Juan Pablo Rebella e Pablo Stoll. Trata-se de filmes que tém a
cidade de Montevideo como cendrio no qual se desenrolam as existéncias de jovens (25 Watts) e de um homem de
meia idade (La Vida Util) que encontram-se deslocados em relacdo as demandas da sociedade contemporanea.

PALAVRAS-CHAVE
Cinema Uruguaio; Cidade; Deslocamento.
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RESUMO EXPANDIDO

Em La Vida Util, Jorge (Jorge Jellinek) é um funciondrio da cinemateca do Uruguai que tenta salvar a instituicio da
crise financeira em um contexto no qual o cineclubismo, a valorizagdo do cinema de arte e o tema da formacdo de
publico ja ndo atraem os espectadores. Ao mesmo tempo, Jorge procura despertar o interesse romantico de uma
professora da faculdade de Direito, Paola, que é uma das poucas frequentadoras da cinemateca. Letreiros iniciais do
filme indicam nao haver relagdo entre a cinemateca mostrada no filme e a verdadeira cinemateca de Montevideo,
de modo a evitar a associa¢do entre a situacdo da instituicao do filme e aquela “real”.

Em 25 Watts, mudamos a idade dos protagonistas, que ndo sao adultos, ou, embora sejam, ainda nao se
comportam enquanto tal: Leche (Daniel Hendler), Javi (Jorge Temponi) e Seba (Alfonso Tort) sdo jovens cujas vidas
estdo marcadas pela falta de perspectiva, pela falta de interesse no crescimento profissional, pela desmotivacao de
modo geral. A sensacdo de fracasso paira sobre os jovens, ainda que isso ndo pareca incomoda-los, e os poucos
objetivos que eles desenvolvem durante o filme giram em torno de arrumar um jeito de ausentar-se do trabalho ou
aprender a conjugar o verbo “essere” em italiano (que Leche ndo aprende de jeito nenhum) para aproximar-se da
professora. O titulo do filme, 25 Watts, faz referéncia ao espirito “apagado” do jovem uruguaio.

Os dois filmes tem fotografia em preto e branco e na imagem da cidade um aspecto fundamental de
construcdo de sentido. Ainda que trate de lugares diferentes de Montevideo, um mais central e outro mais focado
em um bairro, a experiéncia urbana é tematizada de modo a exacerbar o deslocamento dos personagens, seja este
entendido como um vazio existencial ou simplesmente como apatia em relagdo as demandas contemporaneas. Ha
uma errancia associada aos personagens, que flutuam na cidade sem conseguir efetivamente tomar posse desta, ou
pelo fato de suas ambicdes encontrarem-se deslocadas em relacdo ao contexto atual (a necessidade de uma
cinemateca) ou pelo fato dessas ambicGes nem existirem (em 25 Watts).

Ainda assim, os filmes tém uma leveza extraordindria, uma aceitacdo de seus personagens “fracassados” e
mesmo um carinho em relagdo a eles, de modo a antes abracar um jeito apagado de ser “uruguaio” do que critica-lo.
A fotografia em preto e branco, a cidade como cenario, o deslocamento dos personagens e a leveza que da forma a
tudo isso remete o espectador a uma espécie de releitura contemporanea e sul-americana da Nouvelle Vague.

ENTRE EL MUSEO Y LA CALLE. DISPUTAS ESTETICO-POLITICAS EN TORNO AL CINE EXPANDIDO EN ECUADOR

Miguel ALFONSO BOUHABEN

Doctor en Comunicacidn Audiovisual

Docente-Investigador en Escuela Superior Politécnica del Litoral (ESPOL)
mabouhaben@gmail.com

RESUMO

La presente comunicacion tiene por objeto plantear si el concepto de cine expandido es una continuacion del cine
tradicional; o por el contrario, supone una discontinuidad. En este sentido, al analizar al cine expandido es
fundamental tener en cuenta tanto la ideologia de lo expansivo ligada al modelo neoliberal como la ubicuidad de la
imagen en la era de internet. Por ello, resulta fundamental definir las diferencias con el dispositivo cinematografico,
tanto las diferencias epistémicas como las diferencias espaciales. Se trata de explicar cémo el cine expandido de los
Museos no supone una ruptura estético-politica. En el caso de los videoartistas ecuatorianos llich Castillo y Oscar
Santillan, las tacticas de multipantalla y de glitch, respectivamente, estan codificadas por el poder hegemodnico
inscrito en el museo. Sin embargo, el cine expandido de Maria Teresa Ponce construye una expansion que nada tiene
gue ver con la caverna luminosa y aséptica del museo, sino con la esfera publica: un espacio mas creativo, critico,
afectivo y colectivo.

PALAVRAS-CHAVE:
Cine Expandido; Estética y Politica; Museo y Calle.
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RESUMO EXPANDIDO

La presente comunicacion tiene por objeto plantear si el concepto de cine expandido es una continuacién del cine
tradicional, en el sentido topoldgico, es decir, en tanto que determina transformaciones sin ruptura; o por el
contrario, el cine expandido supone una irrupcidon, una discontinuidad, un acontecimiento en el sentido
foucaultiano. En este sentido, al analizar al cine expandido es fundamental tener en cuenta tanto la ideologia de lo
expansivo ligada al modelo neoliberal y a la globalizacidn capitalista como la ubicuidad de la imagen en la era de
internet.

Esta pregunta por la esencia del cine expandido va de la mano de la pregunta por sus formas. Por ello,
resulta fundamental definir las diferencias con el dispositivo cinematografico: diferencias epistémicas, que
determinan una alternativa en los modos de lectura de la imagen al defender la no linealidad y la no causalidad, que
indudablemente rompen con los modelos de receptividad hegemdnicos narrativa occidental. Ahora bien, nos
interesa instalar el foco de atencion en las diferencias espaciales, que trascienden la sala oscura para instalarse, o
bien bajo la luz del museo, o bien en la exterioridad de la calle. El espacio de la receptividad de la imagen nos va a
permitir identificar la distancia que se establece respecto al cine tradicional. Pretendemos explicar cémo el cine
expandido de los museos no supone una ruptura estético-politica, sino una transformacion formal que conserva los
elementos ideoldgicos del cine hegemodnico. Por el contrario, el cine expandido a la esfera publica tiene un mayor
caracter rupturista, resistente e irruptivo.

Muchas propuestas de cine expandido de Ecuador reproducen de forma acritica las propuestas europeas o
norteamericanas, como es el caso de Oscar Santillan en su obra Zaratdn o de llich Castillo con Glitch Ecuador, que
proponen respectivamente tacticas de multipantalla y de estética del fallo (glitch) que no suponen una gran novedad
respecto dispositivo ya han sido muy trabajadas en otras latitudes. Dichas obras estan concebidas para ser expuestas
en museos. Nosotros polemizamos con el museo en la medida en que es un espacio codificado por el poder
hegemadnico: es un lugar sin creatividad donde el espacio y el tiempo estan controlados. El museo es un pandptico
de la expresidn. Sin embargo, la obra Mudanzas de Maria Teresa Ponce hace del cine expandido algo bien diferente,
ya que esta concebida para la esfera publica. Sin duda, es una propuesta para transceder el cine de la caverna, de la
sala oscura. En Mundanzas el cine sale al exterior con la finalidad platénica de descubrir la verdad, pero también con
la finalidad debordiana de poner en crisis la imagen-espectdculo. La obra de Ponce construye una expansion que
nada tiene que ver con la caverna luminosa y aséptica del museo. Una expansion que reivindica una funcidn critica
que es mas dificil de desactivar, que deja una mayor huella afectiva en el espectador y que tiene una voluntad
colectiva y politica.

ELAS NA DIRECAO: A PRODUGAO E A POLITICA CINEMATOGRAFICA BRASILEIRA POR E PARA MULHERES

Milena de ALMEIDA
Bacharela em Produgdo e Politica Cultural pela UNIPAMPA
micrismeida@gmail.com

RESUMO

O cinema é uma area predominantemente divulgada como masculina, onde a literatura prestigiada do campo
privilegia filmes dirigidos por homens. A elaboracdo dessa pesquisa parte entdo da tentativa de contribuir ao debate
no campo de estudos da producdo e politica cinematografica, focando na participacdo feminina em cargos de
lideranca. No que diz respeito as politicas culturais especificas para as mulheres, o artigo, por meio de revisdo
bibliografica do campo do cinema e da cultura, pretende problematizar as insuficientes acGes proporcionadas pelo
Ministério da Cultura junto com a Secretaria de Promocao de Politicas para as Mulheres para incentivar e fomentar a
producdo cultural protagonizada por mulheres. Demonstramos a importancia de tensionar o Estado para a
promocdo de politicas especificas para as mulheres na tentativa de visibilizar essas produc¢des. Atualmente, poucas
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mulheres ocupam cargos de lideranga no Cinema, por isso, faz-se necessdrio o debate, pois sé assim romperemos
esse silenciamento histdrico e ocuparemos nossos espacos de direito.

PALAVRAS-CHAVE: Cinema e mulheres; Mulheres na dire¢do; Politica cinematografica para mulheres; Producdo
Cultural.

EM TRANSE-TO: SOBRE CASTRO, DE ALEJO MOGUILLANSKY (2009)

Natalia Christofoletti BARRENHA
Doutora em Multimeios pela UNICAMP
nataliacbarrenha@gmail.com

RESUMO

O filme argentino Castro (Alejo Moguillansky, 2009) foi bem descrito pelo critico portugués Jorge Mourinha como
“uma tragédia existencialista a fingir que é uma comédia dobrada de atualizacdao pds-moderna do velho burlesco dos
tempos de mudo reencarnado em arte performativa”. Nesta apresentacdo, pretendemos analisar como o burlesco, a
danca contemporanea, o teatro da desintegracdo (que se desenvolve na Argentina a partir dos anos 1990) e o teatro
do absurdo (ja que o longa é inspirado no primeiro romance de Samuel Beckett, Murphy) se relacionam com a fuga
hipercinética do personagem-titulo. A fuga é, no filme, o recurso através do qual o protagonista desdobra atitudes
criticas diante de nocgdes fixadas, sugerindo certo ceticismo em relagdo a “estabilidade” e a “ordem” que ele
(des)encontra na normalidade.

PALAVRAS-CHAVE
Castro; Fuga; Cinema Argentino Contemporaneo.

RESUMO EXPANDIDO

Em Castro, o protagonista, Castro, “ontologicamente foge”, como afirma o diretor Alejo Moguillansky em entrevista
a revista Escribiendo Cine (2009). Atras dele vao varios outros personagens, e o longa se estrutura a partir do tema
da perseguicdao e suas variagbes. Como pode sugerir o ontologicamente acrescentado pelo cineasta, ndo se
esclarecem as motivagdes tanto de perseguido quanto de perseguidores, as quais acabam perdendo importancia.
Assim, transforma-se esse mecanismo basico do policial em um MacGuffin que da lugar a uma série de coreografias
e jogos espaciais que fazem dos deslocamentos em si o principal interesse do filme.

A fuga ndo segue itinerdrios ordenados ou direcionados, as perspectivas dos personagens sao indefinidas e
predominam os cursos erraticos, com destaque para a perambulagdo nervosa pelo ambiente urbano — a errancia
ultrapassa a nogao exclusiva do caminhar e parece responder a um impulso urgente. A cidade é um espago ndo
linear, marcado pelo fluxo, em continua variagao e avesso a uma territorializagao estavel. Castro estd afundado na
impossibilidade e na impoténcia frente as contingéncias da vida urbana contemporanea, “ordenando” sua trajetéria
sobre o permanente transitar, o ndo pertencimento e o ter que estar em perpétua fuga: um “cinema em transe-to”,
como llana Feldman (2008) qualificou alguns filmes paulistanos recentes que tém pautas em comum com o longa
argentino: o transito baseado em formas erraticas e contingentes de deslocamento do corpo, tipico dos personagens
em crise da cinematografia paulistana até entdo, passa a ser um transe, ndo apenas como conflito, mas como
desorientacdo, desnorteamento e colapso da percepgao. Segundo a pesquisadora, os personagens desse cinema em
transe-to se distinguem pela auséncia (perda ou falta): de casa, de afeto, de liberdade, de confianca ou de
expectativas, ativando um paroxismo com o espa¢o urbano marcado pelo acimulo. Hd também o paroxismo da
metrépole como signo do progresso e do esplendor que se torna a imagem da selvageria, do descontrole, do
desespero, da dissolucdo e da decadéncia.

Esse Transe-to encontra-se presente verticalmente na estrutura do filme através da utilizacdo de elementos
estéticos e tematicos do burlesco, da danca contemporanea, do teatro da desintegracdo (que se desenvolve na
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Argentina a partir dos anos 1990) e do teatro do absurdo (ja que o longa é inspirado no primeiro romance de Samuel
Beckett, Murphy), cujas relacdes pretendemos explorar em nossa apresentacgao.

IMAGENS EFEMERAS: INTERVENCOES URBANAS ATRAVES DA PROJEGAO DE IMAGENS

Natalia Tomaz VIANNA
Mestranda em Histdria da Arte pela UNIFESP
nataliatvianna@gmail.com

RESUMO

O presente artigo tem como tema central o uso de proje¢des de imagens, mapeadas ou ndo, em intervengdes
artisticas no espaco urbano. Para tanto, parte-se de uma reflexdao sobre o ambiente urbano e a arte, analisando o
trabalho de alguns artistas e/ou coletivos artisticos que propéem o didlogo entre ambos. Considerando a
intervencdo urbana como uma ferramenta artistica, podendo valer-se de diversas linguagens, bem como transitar
entre elas, serdo analisadas obras que utilizam a projecdo de imagens, associada ou ndo a outras técnicas, para
interferir na malha urbana. Neste campo, destaca-se na andlise o trabalho do coletivo Bijari em S3o Paulo/SP.

PALAVRAS-CHAVE
Intervengdo Urbana; Arte Digital; Projecao.

RESUMO EXPANDIDO

Arte e cidade relacionam-se direta ou indiretamente ao longo do tempo. Com as vanguardas modernas, vemos
surgir experiéncias estéticas que buscam romper as barreiras institucionais de locais destinados a arte, apropriando-
se de espacos “ndo-artisticos”, cujos limites ainda sdao questionados pela arte contemporanea. Buscando uma
aproximacgdo cada vez maior com o publico e o ambiente onde vivemos, artistas e coletivos de arte desbravam o
territério da cidade, trazendo em suas obras questionamentos e reflexdes sobre o modo de vida contemporaneo.

A ideia de um espaco ilimitado para a arte traz consigo o alargamento dos limites das defini¢des, permitindo
aos artistas criarem obras que extrapolam as linguagens artisticas, mesclando-as e criando novas possibilidades
estéticas. Assim, a intervengao urbana aqui é vista como uma ferramenta artistica que propde o didlogo entre
artista, espectador e espago urbano, propondo reflexdes sobre a maneira como nos relacionamos com o espago
fisico e imaginario da cidade. Com o uso de novas midias no processo artistico, surgem novos campos de estudo e de
criacdo. Desta forma, a projecdo passa a ser cada vez mais explorada como ferramenta para intervir na arquitetura
urbana, seja através da projecdo de luz ou de imagens.

O uso da projecdo possibilita uma interferéncia efémera no espaco urbano, em pequenas ou grandes
proporc¢oes, além de permitir deslocamentos pela cidade, criando uma trajetdria interventiva, indo além da
interferéncia em um espaco fisico delimitado. Para esta discussdo, foram escolhidos trabalhos do coletivo Bijari e da
dupla VJ Suave, ambos de Sdo Paulo/SP, tendo em vista as formas pelas quais se apropriam do espa¢o urbano
fazendo uso da projecao.

O Bijari é um coletivo de criacdo em artes visuais e multimidia formado por arquitetos e artistas em 1997.
Em 2005, juntamente com outros cinco coletivos, desenvolveram a interven¢do Cubo. Apds um processo de imersdo
no centro de Sdo Paulo, foi construido um cubo de 07 metros que servia de suporte para videos manipulados ao
vivo, musica e intervencgdes teatrais. A intervenc¢do deslocou-se por diversos locais do centro da cidade, discutindo,
entre outras questdes, o direito ao espago publico, as transformag¢bes urbanas e o consequente processo de
gentrificacdo na regido.

VJ Suave é um duo de artistas audiovisuais que trabalham juntos desde 2009. A dupla mescla tecnologia com
street art através da projecdao de animagdo quadro a quadro na superficie urbana, propondo um momento de
conexao entre espectador e cidade. Um de seus projetos é o Suaveciclo, performance que utiliza triciclos adaptados
com projetor, computador, alto-falantes e baterias, que funcionam como suporte para que as narrativas e

S3do Paulo, 12 a 15 de setembro de 2017, Universidade Anhembi Morumbi. Pagina 122


mailto:nataliatvianna@gmail.com

V COCAAL — COLOQUIO DE CINEMA E ARTE DA AMERICA LATINA

personagens ganhem vida, percorrendo o espago urbano e propondo uma interatividade entre as animacgdes,
manipuladas em tempo real, e o publico.

Os trabalhos descritos do Bijari e VJ Suave sdo formas de ressignificar o espaco urbano, permitindo que o
publico se relacione de uma forma ndo cotidiana com ele, questionando seus usos e interagindo de uma forma mais
ladica e poética com a cidade.

ARMAND GATTI EM CUBA, SOBRE "EL OTRO CRISTOBAL" (1962)

Nicolau Bruno de Almeida LEONEL
Doutor em Histdria, Teoria e Critica Audiovisual pela ECA/ Universidade de S3o Paulo (USP)
kinolua@riseup.net

RESUMO

Este trabalho busca fazer uma analise do filme cubano "El otro Cristébal" (1962), de Armand Gatti, cineasta franco-
espanhol. Um filme com uma visdo onirica da Revolucao Cubana, cuja producao fora recomendada por Joris Ivens e
Ernesto "Che" Guevara. "El otro Cristdbal" é uma satira poética do totalitarismo de Batista, representada na alegoria
de Anastasio, ditador do pais imagindrio de Tecunuman. O tirano interrompe uma rinha de galos numa prisdo, o que
desperta a ira do Deus Olofi, chefe supremo do Céu. Anastasio e todos os seus ministros transformam-se em
galinhas. Assustado com sua propria imagem ele se suicida, sendo levado ao entre-mundos celestial que é um
cassino. Uma alusdo a Cuba pré-revoluciondria. A estética surrealista de Gatti apresenta um horizonte de um cinema
poético e politico para a revolugdo cubana.

PALAVRAS-CHAVE
Cinema Cubano; Armand Gatti; Engajamento artistico; Revolu¢do cubana.

RESUMO EXPANDIDO

Armand Gatti faleceu com 93 anos em abril deste ano em Saint Mandé. Gatti, era filho de anarquistas espanhdis
exilados, com 17 anos entrou na Resisténcia anti-nazista, depois como paraquedista, foi capturado pelos alemaes e
internado num campo de trabalho em Hamburgo. Depois da liberagdo, Gatti construiu uma longa carreira com
poeta, escritor, jornalista, dramaturgo e cineasta. Foi fundador e diretor do espago teatral e do grupo Palavra
Errante ("Parole Errante").

Em 1962 Armand Gatti realiza um filme em Cuba, recomendado por Che Guevara e Joris Ilvens. O filme nasce
de um roteiro improvisado, e vai se tornar uma obra coletiva. Ele tem como subtitulo "o céu tomado de assalto".
Quando Anastasio, ditador de Tecunumdn, proibe as brigas de galo na carceragem dos presos politicos. Jogam uma
maldicdo nele e ele se transforma numa galinha o que o leva ao suicidio. Depois da morte, Anastasio reencarna num
purgatdrio que é um cassino. Anastasio logo ataca o cassino se apoderando dele e parte para conquistar as esferas
superiores do céu afro-cubano, povoado de entidades do vodum cubano. Enquanto isso Cristdbal, e seu comparsa,
presos politicos que mantinham a rinha de galo, aventurosamente escapam retornando a Tecunuman. Quando
Anastasio percebe o caos em Tecunuman lhe ataca do céu o que provoca uma rebelido do povo que através de
Cristobal toma o céu de assalto.

A ida de Armand Gatti para Cuba é acompanhada de uma gerac¢do, na mesma época Chris Marker realiza
Cuba si! (1961) e Agnes Varda realiza Salut les cubains (1962) entre outros artistas e intelectuais como foram o caso
de Sartre, Godard e outros mais.

O filme representa uma das primeiras comédias realizadas no ICAIC e vai inaugurar uma série de outras que
vao aparecer como sdo 0s casos marcantes de As aventuras de Juan Quinquin, de Julio G. Espinoza e Memodrias de
um burocrata, de Gutierrez Alea. Buscamos nesse trabalho tentar realizar uma introducao da obra de Gatti para o
Brasil assim como contextualizar sua passagem por Cuba, tentando problematizar como constréi suas alegorias do
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totalitarismo, sobrepostas a uma representacgao lirica da insurrei¢cao popular, tentando colocar em movimento uma
mitologia revolucionaria cubana que transcende os canones tradicionais do marxismo leninismo o que permitiria ao
filme uma abertura estética e politica que serd de muitas formas um dos tons do processo de desenvolvimento da
arte e do cinema cubano no primeiro periodo da revolugao.

A COR NO FIGURINO DO DIABO DE O AUTO DA COMPADECIDA (2000)

Paula Guimaraes de OLIVEIRA

Mestranda em Cinema e Audiovisual pelo Programa de Pds-Graduacdao em Artes, Cultura e Linguagens pela
Universidade Federal de Juiz de Fora — IAD/UFJF

paulagdo@gmail.com.br

RESUMO

A cor e o figurino sdo elementos da linguagem visual que atuam de maneira importante para construcdo da narrativa
dos filmes. Além de comunicar, o figurino é essencial para reconhecimento das personagens, uma vez que é capaz
de delimitar época, classe social, ocupacdo, idade, personalidade e, aliado as cores, ajudam a alcangar o impacto
dramatico pretendido. O objetivo desse trabalho é analisar de que maneira a cor auxilia na concepg¢ao do figurino do
Diabo em O Auto da Compadecida (2000).

PALAVRAS-CHAVE
Cor; Figurino; O Auto da Compadecida.

RESUMO EXPANDIDO

Em O Auto da Compadecida (2000) percebemos o uso da cor de forma pontual e importante para construgido
narrativa, principalmente através do figurino que é um elemento poderoso de comunicagao visual em um filme,
transmitindo mensagens e caracterizando as personagens. Este estudo tem como foco a andlise do traje do Diabo,
figura que faz parte do imagindrio popular e religioso, que teve sua indumentdria construida de maneira diferente
dessa imagem pré-concebida, principalmente no que diz respeito a cor utilizada. Enquanto parte da linguagem
cinematografica, os figurinos discursam e colaboram para a construgao da histéria. Junto com a cenografia e a
maquiagem formam o Departamento de Arte, o qual é subordinado a Direcdo de Arte, responsavel por toda
concepcgao visual.

Para que a constru¢do narrativa aconteca de maneira fiel ao objetivo proposto é importante que haja um
estudo profundo para a estruturacgdo e concepcao tal qual sua realidade. O trabalho deve ser feito em conjunto com
a cenografia, ja que um figurino independente da trama ndo consegue atingir seu objetivo na narrativa e pode até
atrapalhar a histdria. A partir do roteiro surge a pesquisa do figurino, quando se conhece o ambiente em que se
passa o filme, o género dramatico e as personagens. Cada género tem um conceito e sua caracterizagdo é feita de
maneira diferente. O manejo coerente da linguagem visual colabora para que o figurino fortaleca o discurso
dramatico da obra. Além de elemento comunicador, o figurino é um elemento do comportamento fundamental para
reconhecimento das personagens e a cor é utilizada para compor esses sentidos, complementando a narrativa para
gue possa atingir o efeito dramatico desejado.

A cor transmite sensagdes atuando como uma ferramenta narrativa poderosa, que oferece indimeras
possibilidades para ser trabalhada como componente criativo. Os cineastas sabem disso e a utilizam como elemento
para construcdo de sentido que, associado ao contexto histérico, social e cultural dentro do qual o filme é realizado,
ajudam na compreensdao do mesmo. A paleta de cores caracteriza a personagem e 0 ambiente em que se passa a
historia, de modo que nos orienta a época e ao género retratado. Essa paleta contribui também para o
estabelecimento da relagao do espectador com o filme, ja que as cores provocam sensacgdes e significagdes prdprias.
Diante disso, este estudo analisa o papel desempenhado pela cor no figurino do filme O Auto da Compadecida
(2000), dirigido por Guel Arraes e figurino de Cao Albuquerque, mais especificamente na indumentaria do Diabo e as
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correlagdes que essa composicdo cromatica tem com os trajes da Compadecida e de Jesus. A anadlise é feita através
do estudo dos figurinos observando de forma mais atenta como o uso das cores ajudou na concepg¢do das
personagens bem como a intensificar a oposi¢cdo entre o bem e o mal através das tonalidades contribuindo assim
para construgdo da narrativa.

A REPRESENTATIVIDADE AUDIOVISUAL:
COMO A WEBSERIE ROMEU & ROMEU LEVOU O DEBATE LGBT PARA O YOUTUBE

Paulo Victor Trajano Mathias DUARTE
Mestrando em Comunicacdo pela Universidade Anhembi Morumbi
trajanomathias@gmail.com

RESUMO

Romeu & Romeu é uma websérie lancada pelo canal Artweb, em 2016. R&R, livremente adaptado da obra de
William Shakespeare, Romeu e Julieta, de 1597, conta a histéria de um amor impossivel entre Ramon Monteiro e
Romulo Campelo. Este artigo procura entender como a série R&R recusa as formas classicas de entretenimento
(cinema, tv) e formatada como websérie encontra representatividade na plataforma de streaming de conteudos
audiovisuais, youtube, dando voz a minorias, muitas vezes tidas como invisiveis. Ao longo de seus dez episddios a
série debate questdes como homossexualidade e a sua aceitacdo na sociedade, machismo e intolerancia. Com mais
de um milh3do de visualiza¢des no youtube, R&R mostra que hd uma aceitacao por parte do publico, deixando espaco
para outras producdes trazerem novos temas para o debate

PALAVRAS-CHAVE
LGBT; Websérie; Youtube.

RESUMO EXPANDIDO

A websérie é composta de dez episddios de vinte minutos cada, tem histéria escrita por Arthur Chermont e Faell
Vasconcelos, dire¢ao de Jonathan Mendonga, fotografia feita por Airo Munhoz e Rafael Miani e produgdo de Barbara
Cury e Julia Conatti.

Em seu episddio de estreia R&R estabelece dois pontos importantes para o desenvolvimento da narrativa e
gue vao nos acompanhar até o fim da temporada, a redescoberta da sexualidade por parte do personagem Ramon
Monteiro que, no episddio piloto, acaba de terminar um relacionamento com uma mulher; o outro, é a luta de
Romulo Campelo contra o alzheimer precoce que ele descobriu recentemente.

A histdria é contada por drag queens (geralmente trés), geralmente abrindo e encerrando o episddio.
Ambientada em Verona do Sul, uma cidade ficticia no interior de Sdo Paulo, a série se passa nos dias atuais e traz
referéncias da cultura pop, como observamos no personagem de Benjamin, primo de Ramon, que é retratado como
um nerd, uma pessoa que gosta de quadrinhos, videogames e literatura, constantemente faz referéncia ao universo
cinematografico dos quadrinhos e utiliza camisas com estampas de HQs, além de Benjamin temos o préoprio Romulo
que possui um vlog (videolog, ou diario em video) onde conta a sua luta contra a doenga.

Por tratar de um tema delicado (homossexualidade) que para a nossa sociedade ainda hoje é um tabu, R&R
talvez precisasse passar por algumas adaptacGes de conteldo para que fosse exibida na televisao brasileira, como
eliminar as cenas de beijo gay presentes ao longo da série, e por conta dessas mudancas, descaracterizar o propdsito
da série de incitar o debate acerca do tema e representar uma minoria tida como invisivel.

O youtube por sua vez é uma plataforma de streaming de conteudo audiovisual que tem como missdo, "dar
voz a todos e revelar o mundo". E se posicionar como uma plataforma que prega a liberdade acima de tudo
(liberdade de expressdo, liberdade de informacéo e liberdade de participagdo), o youtube abre caminhos para que a
série divulgue a sua mensagem e se conecte com aqueles que possuem a mesma visdo.
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R&R vem em um momento em que ha uma necessidade de se discutir a homossexualidade e seus
desdobramentos, nos faz pensar como o publico LGBT é representado nas produc¢ées veiculadas na televisdo e no
cinema e mostra como o youtube pode ser usado para trazer conteudos focados para aqueles que tém pouca
representatividade na midia.

ESTETICA E POLITICA NO DOCUMENTARIO DE EDUARDO COUTINHO: CONSIDERACOES SOBRE SANTO FORTE (1999)
E BABILONIA 2000 (2001)

Polyanna Aparecida SILVA
Graduanda em Psicologia pela UninCor
polyanna vida@hotmail.com

Thainara Cazelato COUTO
Graduanda em Psicologia pela UninCor
thainara cazelato@hotmail.com

RESUMO

Nesta comunicacdo, resultante de dois projetos de iniciacdo cientifica desenvolvidos sob orientacdo de docentes do
Programa de Mestrado em Letras, da Universidade Vale do Rio Verde, em Trés CoracSes/MG, temos o objetivo de
refletir sobre a relacdo entre politica e cinema no documentdrio de Eduardo Coutinho, considerando, para tanto, os
filmes Santo Forte e Babil6nia 2000. A trajetdria documental de Coutinho revela sua opgao por potencializar o ponto
de vista de pessoas anGnimas e menos favorecidas, procurando por histdrias e, principalmente, por personagens que
possam ser entendidos como verdadeiros “narradores”, na perspectiva benjaminiana.

PALAVRAS-CHAVE
Eduardo Coutinho; Politica; Documentario.

RESUMO EXPANDIDO

Eduardo Coutinho é um dos mais importantes documentaristas brasileiros, responsavel por um estilo préprio. Ele
trabalhou no Globo Repérter (meados da década de 1970), no qual adquiriu experiéncia como documentarista. Na
época, os documentarios feitos para o programa seguiam um modelo rigido, eles utilizavam uma mistura de imagens
de arquivo e atuais, organizadas por uma locugao off, que se associava a um tipo socioldgico.

O programa, nessa época, destacava temdticas sociais, apresentando um ponto de vista politico, econdmico
e sociocultural, com uma abordagem critica da miséria do nordeste brasileiro. O carater autoral de Coutinho surge
nesse cendrio, pois como nao existia ali a figura do repdrter, era o préprio diretor quem se encarregava de fazer o
trabalho, contando apenas com uma equipe reduzida.

O trabalho na Rede Globo, de 1975 a 1984, e o fato de ter exercido varias fungdes no programa Globo
Repdrter, como editor, redator, tradutor e também diretor, assim como a produc¢do de alguns documentarios de
média metragem, foram fundamentais em seu desenvolvimento profissional. No entanto, foi com seu primeiro
longa-metragem, Cabra marcado para morrer, de 1984, que Coutinho comega a mostrar sua forma de trabalhar,
partindo de uma ideia de cinema moderno, em que inseria a equipe na imagem transmitida e interagia com os
personagens.

Nessa trajetéria documental, Santo Forte, de 1999, marca a definicdo de um estilo préprio de se fazer
documentario. Ao contrario da entrevista televisiva, que estd engendrada em um formato convencional e até
mesmo ideoldgico (pois nem sempre se pode falar o que se pensa), as conversas feitas por Coutinho em seus
documentarios primam pela fala espontanea do personagem que, mediante sua encenacdo diante da camera,
constréi um tipo de narrador. Nisso resulta parte do projeto politico de Coutinho, conhecido por potencializar, em
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seus documentdrios, pessoas desconhecidas e menos favorecidas, procurando por histdrias e, principalmente, por
personagens que possam ser entendidos como verdadeiros “narradores”, na perspectiva benjaminiana.

Nesta comunicagdo, resultante de dois projetos de iniciagcdo cientifica desenvolvidos sob orientagdo de
docentes do Programa de Mestrado em Letras da Universidade Vale do Rio Verde, em Trés Coracdes/MG, temos o
objetivo de apontar, ainda que de maneira rdpida, como se da a relacdo entre politica e cinema no documentdrio de
Eduardo Coutinho, considerando, para tanto, os filmes Santo Forte e Babil6nia 2000.

EDUARDO COUTINHO E A “POETICA DO INVISIVEL”

Rafael de Almeida MOREIRA
Mestrando em Letras pela UNINCOR
almeidamoreira@hotmail.com

RESUMO

O objetivo dessa comunicacdo é refletir sobre os elementos que evidenciam a chamada “poética do invisivel” na
obra do documentarista Eduardo Coutinho, alicercada na trajetéria estético-politica do diretor, que sempre
privilegiou a reflexdo sobre os excluidos sociais, dando-lhes voz e imagem. Preocupado com as questdes sociais sem
fazer uso de militancia politica, o diretor busca, na maioria de seus filmes, evidenciar histdrias cotidianas de pessoas
comuns, muitas delas de um lugar social desprestigiado. A expressdo “poética do invisivel” se refere, assim, a uma
forma de dar visibilidade (pelo cinema documental) a algo que ndo tem visibilidade, ou seja, aquilo que é invisivel
socialmente. O tipo de documentario que Eduardo Coutinho faz é aquele que evidencia a construcdo/producédo de
um filme a todo o tempo. A questdo da invisibilidade, nesse sentido, diz respeito ao tema do documentario de
Coutinho, entendendo que o diretor se utiliza de um dispositivo filmico visivel para falar de seres invisiveis.

IM

PALAVRAS-CHAVE
Eduardo Coutinho; Documentario; Cinema; Poética do Invisivel.

RESUMO EXPANDIDO

O objetivo dessa comunicagao é refletir sobre os elementos que evidenciam a chamada “poética do invisivel”,
alicercada na trajetdria estético-politica do diretor Eduardo Coutinho, que sempre privilegiou, em sua obra
documental, a reflexdo sobre os excluidos sociais, dando-lhes voz e imagem. E possivel observar que o cinema
documentario de Eduardo Coutinho tem um projeto estético-politico bem demarcado. Preocupado com as questdes
sociais sem fazer uso de militancia politica, o diretor busca, na maioria de seus filmes, evidenciar histdrias cotidianas
de pessoas comuns.

Essa perspectiva do diretor, de dar importancia a vida milda das pessoas comuns, muitos deles de um lugar
social desprestigiado, é o que configura sua “poética do invisivel”. A expressao se refere, assim, a uma forma de dar
visibilidade (pelo cinema documental) a algo que ndo tem visibilidade, ou seja, aquilo que é invisivel socialmente.

E preciso esclarecer que o tipo de documentdrio que Eduardo Coutinho faz é aquele que evidencia a
construcdo/producdo de um filme a todo o tempo, mas, nesse caso, trata-se da forma documental. A questdo da
invisibilidade, nesse sentido, diz respeito ao tema do documentdrio de Coutinho, entendendo que o diretor se utiliza
de um dispositivo filmico visivel para falar de seres invisiveis. A partir das considera¢ées do pesquisador Marcos
Napolitano, acerca do universo da arte politizada, podemos entender que Coutinho transita no campo da arte
engajada, ja que seus filmes ndo estdo relacionados a algum posicionamento partidario e de militancia politica e,
sim, a problemas sociais e humanos maiores e gerais que bifurcam na esfera politica, como a ideia de igualdade
entre as pessoas e de valorizacdo de um espaco/lugar social que ocupam.

O trabalho do cineasta pode ser observado como um protesto politico, que ndo nasce, no entanto, de uma
militancia politica. A compreensdo do projeto estético-politico de Eduardo Coutinho também pode ser associada
aquele identificado pelo critico literario Davi Arriguci Jr. 3 poética de Manuel Bandeira, poeta modernista que
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constréi sua obra a partir do cotidiano. De certa maneira, Coutinho tentar evidenciar uma poeticidade no universo
simples e corriqueiro de pessoas comuns e muitas vezes em situacdo de exclusao social, optando por “ouvir essas
vozes” e ndo outras.

O que chamamos de “poética do invisivel” remete a uma forma peculiar do diretor de criar sua narrativa a
partir das vozes de personagens an6nimas e de suas experiéncias, como parte de seu posicionamento estético-
politico como artista. Essa maneira singular de se relacionar com os entrevistados, de criar a atmosfera ideal entre
cendrio e personagem, de compor (e do respeito) por meio da montagem, busca revelar o sublime no humilde,
expresso na relagdo organica entre conteldo (tema) e forma (documentario).

I”

OS CURTAS METRAGENS DE LUIZ ROSEMBERG FILHO E A ESTETICA DA COLAGEM

Renato COELHO
Doutorando em Multimeios pela Unicamp
renatocoelhopannacci@gmail.com

RESUMO

O cineasta e artista visual Luiz Rosemberg Filho, nascido no Rio de Janeiro em 1943, é autor de filmes importantes no
panorama do cinema brasileiro das décadas de 1960 e 1970, como os longas O jardim das espumas (1970) e
ASsuntina das Amerikas (1975), filmes identificados com o periodo do chamado Cinema Marginal. Em sua trajetdria
artistica de mais de cinquenta anos, dirigiu mais de sessenta titulos, entre curtas, médias e longas-metragens. Desde
o inicio dos anos 1980, Rosemberg vem se dedicando a obras em video de teor experimental e ensaistico, quase
sempre de curta duracdo, e que dialogam intrinsicamente com o seu trabalho em artes visuais, enquanto autor de
inimeras colagens. Nesta perspectiva, podemos aferir que se tratam de “videocolagens”, aspecto este que
trataremos na presente comunicagdo.

PALAVRAS-CHAVE
Luiz Rosemberg Filho; Cinema Brasileiro; Cinema Experimental; Ensaio; Colagem.

RESUMO EXPANDIDO

No inicio dos anos 1980, apds a realizagdo de sete longas-metragens, Luiz Rosemberg Filho passa para a produgao de
obras em video, quase sempre realizando curtas ou médias-metragens, em busca da liberdade criativa e estética
propiciada pelo menor custo de produgdo no uso do novo suporte. Os primeiros videos de Rosemberg sdao os médias
Alice (1983) e Videotrip (1984). Realizados de maneira rdpida e com parcos recursos, conservam, ainda,
caracteristicas de filmes de ficcdo, mas nos quais o autor claramente ja procura explorar as especificidades da
estética do video. A partir do inicio dos anos 1990 Rosemberg se aprofunda nas especificidades da linguagem do
video, criando uma obra original e com atributos préprios, em forma de “videocolagem”, que sé poderia ser
empreendida nesse suporte, e que se difere consideravelmente de sua producdo anterior em pelicula,
eminentemente formada por filmes de ficcdo. No biénio 1993/1994 realiza oito curtas-metragens, aos quais chama
de “Experimentais”, uma espécie de série informal, titulos como Barbdrie (1993) e Imagens e imagens (1994).
Rosemberg inicia sua producdo em video digital a partir do inicio dos anos 2000, realizando “curtas em digital para
ndo enlouquecer”, como costuma declarar. Essa sua filmografia recente ja ultrapassa mais de trinta titulos, todos
feitos de maneira independente e artesanal, dos quais destacam-se GuerraS (2005), Nossas ImagenS (2009) e
Linguagem (2013).

Diferentemente de seus longas-metragens, filmes com inegavel teor experimental, mas que ainda tencionam
narrar histdrias, com personagens, trama, etc., os videos de Rosemberg sdo ensaisticos, tendo sempre como fio
condutor uma narracdo em voz over e utilizando, sobretudo, imagens e sons de arquivo. Espécies de “colagens” em
movimento, seus videos dialogam intrinsicamente com sua obra em artes visuais. Autor de um extenso nimero de
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colagens em papel, Rosemberg utiliza geralmente como matéria-prima recortes de revistas e de materiais de
publicidade — signos da cultura de massa —, transfigurando-os de forma poética, e criando sempre novos e originais
sentidos e proposicdes, em composicdes imagéticas que por vezes aludem a movimentos artisticos como o
Construtivismo, o Surrealismo e a Pop Art. E comum ao artista, ainda, a reutilizagdo / reciclagem de imagens de
obras de arte, de diferentes periodos histéricos; bem como a feitura de fotomontagens. Nessas imagens, quase
sempre, estdo presentes referéncias ao imaginario do cinema. Podemos aferir que suas colagens se assemelham a
espécies de filmes, nos quais os elementos, discursos e significados se encontrariam compactados e congelados em
uma Unica imagem fixa. Por sua vez, suas colagens sdao sempre utilizadas na construcdo de seus videos, sendo
imbuidas, assim, de movimento.

HERANCAS DO NUEVO CINE LATINOAMERICANO:
DO TERCEIRO MUNDISMO A REDEMOCRATIZAGAO

Renato LOPES
Mestrando em Histdria pelo PPGH UNIRIO
nato.86@hotmail.com

RESUMO

O fazer e o pensar cinematografico, sempre estiveram marcados por discussdes relacionadas a forma, conteudo,
autoria. Para além das discussOes estéticas o cinema também é permeado, seja de forma consciente ou tangencial,
pelos elementos politicos e histéricos das sociedades onde é produzido. A presente proposta de comunica¢do tem
como foco desenvolver a ideia do cinema enquanto agente de memdria e como condutor do processo ou da relacdo
de confronto entre o que recebemos do mundo exterior e a forma como iremos erigir o que foi percebido, dentro do
campo da memdria. Esse desenvolvimento se dard também a partir das diferentes representacées da memadria no
cinema argentino e chileno num contexto de redemocratizacdo, a partir dos filmes “Tangos: o exilio de Gardel”
(Fernando Solanas, Argentina, 1985) e “La frontera” (Ricardo Larrain,Chile,1991).

PALAVRAS-CHAVE
Cinema; Memoria; Representacdo.

RESUMO EXPANDIDO

Dentro do campo historiografico o cinema exerce uma dupla fungdo: como ator histérico vinculado ao seu contexto
de realizagdo e como mediador das relagdes sociais e discursos sobre o passado projetado no e pelo presente. Cabe
assinalar a importancia o cinema como ator politico e social que colabora, porém ndo determina a realidade
histérica.

J4 o papel da memodria esta relacionado ao processo de valoragao que pode advir da representagdo de uma
dada realidade social, definindo um trajeto e um projeto que irdo resultar na interagdo entre um sujeito e um
objeto, neste caso o filme enquanto essa peca de reapresentacdo de uma dada realidade (LEFEBVRE, 1980, p.54). O
estudo da memédria, através da imagem cinematografica, fez-se uma importante chave de interpretacdo e edificagdo
de conhecimentos para a Histdria, enquanto disciplina.

A presente proposta de comunicacdo tem por objetivo realizar uma analise comparada entre os filmes
“Tangos: o exilio de Gardel” (Fernando Solanas, Argentina, 1985) e “La frontera” (Ricardo Larrain,Chile,1991). E
como estes influenciaram nas operacGes de memoria sobre o recente passado ditatorial dos paises citados, a partir
da leitura dos embates ideoldgicos em torno das diferentes representagdes da memaria presente nos filmes.

Faz-se necessario reiterar que a tematica dos filmes aqui analisados é parte de um esfor¢o para a
reconstrucdo da memodria. Icléia Thiesen, no tocante a concepg¢do de meméria, dentro da esfera dos temas sensiveis,
coloca-a como uma reconstrugdao e jamais como um arquivo de dados, prontos e acabados, esperando para ser
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resgatada (THIESSEN, 2013). Caracterizada por sua fragmentagdo, a memdria, no bojo do alargamento das fontes
historiograficas, faz uma firme analogia com as prdprias perspectivas das transformacdes sociais concretas, expresso
por Priscila Cabral Almeida na ampliacdo da complexidade referente a construcdo da narrativa histérica (ALMEIDA,
2016)

Dentre os resultados almejados pela presente proposta estd o de compreender o conteudo, referente a
representacdo da memoria, presente nos embates pela memadria em uma producao cinematografica que retomava
sua atividade no contexto de nos novos regimes democraticos.

Partindo da leitura histérica dos filmes citados, bem como de suas representacdes, busco identificar e
compreender o processo tedrico que entrelaca a memdria e a Histdria e como ele é disputado dentro do ambito das
representacdes artisticas e intelectuais. Pelo viés dessa abordagem o cinema despontaria como um instrumento de
suporte e linguagem para estudos histéricos, aliada a perspectiva de que ndo importa somente o fato histdrico em
si, importa também a maneira pela qual o fato é representado.

POR UMA SUBJETIVAGAO DOS SONS DO MUNDO:
ANALISES SOBRE A ESTETICA SONORA DO NUEVO CINE ARGENTINO

Roberta Ambrozio de Azeredo COUTINHO
Doutoranda em comunicac¢ao pela Universidade Federal de Pernambuco
roberta.aa.coutinho@gmail.com

RESUMO

Este artigo parte da problematica de que a representagdo dos sons do mundo na linguagem cinematografica
contemporanea, seguindo uma tendéncia da narrativa cldssica, é convencionalmente subordinada a significacdo
imagética. Neste quadro de aparente homogeneidade, é possivel identificarmos diretores e movimentos que
subvertem esta légica dominante ao explorarem o som de forma auténoma e criativa. E o caso do ciclo do Nuevo
cine Argentino (NCA) cujas obras, em uma proposta de renovacdo completa da cena anterior, herdeira da
hegemonia cldssica, parecem compartilhar de uma concepcdo da banda sonora que se propbe a ir além da
apreensdo dos sons cotidianos como acessérios figurativos da dimensao visual. Por meio da andlise filmica, baseada
em conceitos fundamentais dos estudos do som, o presente artigo tenciona um estudo de cenas de filmes icones do
NCA onde a construgdo da ambiéncia sonora se apresenta como um aspecto determinante na produc¢do de sentido
dos filmes, buscando também identificar certas recorréncias estilisticas na composi¢ao dos desenhos de som dessas
obras como uma maneira de problematizar a ideia de um padrdo estético sonoro neste movimento.

PALAVRAS-CHAVE
Estudos do som; Sons do mundo; Nuevo cine Argentino.

RESUMO EXPANDIDO

O Nuevo cine Argentino (NCA), seguindo uma tendéncia da cena cinematografica da Amértica Latina dos anos 90 e
2000, alcangou reconhecida projec¢do internacional ao propor um cinema genuinamente Nacional, antagonico a cena
precedente que se pautava no modelo hegemonico classico de contornos comerciais e americanizados. A adesao ao
fluxo produtivo independente, a abordagem de tematicas sociais pontuadas dentro de historias minimas,
particulares, e a predilecao por uma construcao narrativa de dimensao cotidiana e de leitura opaca, representam o
tripé estrutural basilar deste Nuevo Cine (VERARDI, 2010; AGUILAR, 2006).

N3do obstante a notdria heterogeneidade estética que caracteriza este ciclo, consequente da presenca de
uma rica diversidade de diretores com demarcadas propostas autorais, os filmes da nueva onda parecem
compartilhar, para além da ja reconhecida confluéncia produtivo-tematica - narrativa, tragos estilisticos, tais como a
minuciosa construgdo sonora dos espacos diegéticos. Partindo-se da observacdo analitica de obras emblematicas do
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NCA é possivel apontarmos uma relagdo entre a peculiar predilecdo por enredos minimos, e um correspondente
aproveitamento minimalista dos eventos sonoros mundanos nestes filmes.

Dentro desta perspectiva, a construcao sénica operada massivamente por este movimento se da a partir
“(...) de um tratamento sofisticado das distintas camadas de som, onde tudo o que se escuta faz parte deliberada da
mise-en-scene” (CAMPERO, 2009: 33). Embutidos dentro de uma narrativa cotidiana, os sons produzidos pela
interagao dos personagens com o meio, e aqueles provenientes do entorno circundante, se destacam ndo somente
enguanto componentes que constroem espacos e composi¢cdes cenograficas, como também evocam dramaticidade
as acdes e propdem a revelacao das subjetividades codificadas na diegese.

Tal aproveitamento narrativo e estético dos sons ambiente, foleys e efeitos, componentes da banda sonora
gue representam estes sons cotidianos, rompe com o cinema hegemdnico contemporaneo, herdeiro da linguagem
filmica classica, onde tais elementos sdo convencionalmente explorados como meros acessérios figurativos da
imagem, limitados, portanto, a reforcarem os ideais de verossimilhanca da dimensdo visual. Para Aguilar (2006) as
obras do Nuevo Cine compartilham uma concep¢do sonora particular onde dudio e imagem se complementam
expressivamente na construgdo filmica. “(...) todos esses filmes trabalham o som como uma matéria significante que
tem uma relativa autonomia com respeito a imagem, o que a dota de novas dimensdes” (AGUILAR, 2006: 94).

Diante do exposto, este artigo busca compreender de que maneira som ambiente, foleys e efeitos
promovem operacdes de sentido auténomas nos filmes deste movimento? E, seguindo esta perspectiva, quais
seriam as recorréncias estilisticas sonoras que aproximariam essas obras? Com o objetivo de responder tais
guestdes, esta pesquisa tenciona uma investigacdo da estrutura narrativo-estética de eventos sonoros cotidianos
representados em filmes icones do Nuevo cine, tais como O Pdntano (La ciénaga, Lucrecia Martel, 2001), Rapado
(Rapado, Martin Retjman, 1992) e Bolivia (Bolivia, Adrian Caetano, 2001), usando como ferramenta metodoldgica
para o alcance deste fim o conjunto de procedimentos que compde a andlise filmica. Tal andlise serda embasada nos
conceitos de “Hiper-realismo sonoro” (CAPPELER, 2008; COSTA, 2010), “Territorio sonoro” (OBICI, 2006) e “Sons
acusmaticos” (CHION, 2011).

HABITAR UM MUNDO DE IMAGENS: REFLEXOES SOBRE OS SENTIDOS E SOBRE A IMAGINACﬂO POR MEIO DAS
FOTOGRAFIAS DE EVGEN BAVCAR
Rodrigo Frare BARONI
Mestrando em Ciéncias Sociais pela Universidade Federal de Sdo Paulo
rodrigof.baroni@gmail.com

RESUMO

Para esta apresentagdo proponho - partindo das consideragdes de Bruno Latour - pensar a fotografia como uma
maquina de afetos, ou seja, pensa-las enquanto um meio de engendrar diferengas sensiveis, e, ao mesmo tempo,
tornar os corpos sensiveis a diferentes agentes que passam agora a afeta-los. Com base nisso buscaremos
compreender, por meio de um estudo das dinamicas afetivas das imagens produzidas por Evgen Bavcar, o papel da
imaginacao e da sinestesia no processo de produgdo ininterrupta das relagdes com as imagens, refletindo assim
sobre a prépria construgdo que fazemos do “mundo visivel” e sobre o papel que a fotografia exerce na produgao de
um sistema de diferencas e na formacdo de drgdos perceptivos capazes de afetarem e serem afetados por essas
diferencas.

PALAVRAS-CHAVE
Antropologia Visual; Fotografia; Evgen Bavcar.

RESUMO EXPANDIDO

Evgen Bavcar é um fotdgrafo e filésofo esloveno que perdeu completamente a visdo aos 11 anos de idade. Sua
relacdo com a fotografia se deu apds a perda da visdo, e, ao longo de seu trabalho como fotégrafo e filésofo,
produziu diversos textos sobre sua relagdo com a fotografia, com o mundo visivel e sobre a cegueira. Suas
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fotografias e textos constituem rico material para pensar o mundo sensivel e a percepc¢do dos cegos e assim também
para pensarmos como nds (“ocidentais e modernos”) construimos um mundo visual. Pensar sobre as fotografias de
Bavcar se faz importante porque a fotografia é também um meio um modo de construg¢ao constante da percepcao e
do reconhecimento que temos para com o mundo.

A guestdo que perpassa essa apresentacao é: através de um estudo das fotografias e textos de Evgen Bavcar
(bem como de alguns casos auxiliares), pensar as dinamicas afetivas da imagem e seu papel na estruturagdo de um
sistema de diferencas e da construcdo e organizacdo da experiéncia no e com o mundo partindo de regimes
perceptivos que questionam e pdem em xeque nosso entendimento sobre as imagens; movimento capaz de nos
ajudar a analisar a construcdo que fazemos do mundo visivel e o papel dos outros sentidos e da imaginacao nessa
mesma construgao.

Propomos para tal finalidade ndo nos atermos ao debate cldssico sobre o carater real ou ficticio das
imagens, mas olha-las a partir de sua capacidade de afeccdo, dentro desta perspectiva consideramos a fotografia
como uma maquina de afetos, ou seja, enquanto um meio de engendrar diferencas sensiveis, e, a0 mesmo tempo,
tornar os corpos sensiveis a diferentes agentes que passam agora a afeta-los.

As imagens e textos de Evgen Bavcar sdo um ponto de partida privilegiado para esta analise, pois permitem
articular diversas questGes referentes ao estudo dos sentidos e da percep¢do. Um debate que se faz presente dentro
das discussGes e preocupagdes da antropologia contemporanea e para o qual ndo ha praticamente consenso entre
autores que se debrucam sobre ele, fazendo-se de grande importancia o fomento do debate e a produgdo de novos
trabalhos, além disso discutir a percepcao é, em certa medida, discutir os préprios alicerces da Antropologia e da
etnografia.

A “FAVELA MOVIE” COMO RETRATO DE UM BRASIL VIOLENTO: ESTEREOTIPO OU MILITANCIA?

Rogério Bianchi de ARAUJO
Doutor em Ciéncias Sociais pela PUC/SP
rbianchidearaujo@gmail.com

RESUMO

Recentemente a filmografia brasileira apresentou alguns filmes a partir dos anos 2000 que se destacaram no cenario
nacional e internacional. Estes filmes tinham como cendrio as favelas brasileiras, mas a questdo é: serd que estes
filmes realmente representam a vida numa comunidade de favela? As sociabilidades, os afetos estdo presentes?
Numa perspectiva comercial, a grande bilheteria desses filmes tem a violéncia e as drogas como principal referéncia
e é isso que chamou a atencdo da midia e da critica para nomear esse movimento como um género cinematografico
chamado “Favela Movie”. Este estudo propGe problematizar este género tanto numa perspectiva simbdlica de um
cinema comercial voltado para a sociedade de consumo quanto numa perspectiva de um cinema militante critico
desta.

PALAVRAS-CHAVE
Favela; Género Cinematografico; Representagdo.

RESUMO EXPANDIDO
No imagindrio coletivo brasileiro de uma classe média consumista ou das elites a favela simbolicamente representa
algo a ser evitado. Quando refletimos, pensamos ou observamos os contextos urbanos de pertencimento as maiores
cidades brasileiras é possivel identificar uma espécie de apartheid social.

Neste estudo pretendo demonstrar como o cinema brasileiro, sobretudo a partir dos anos 2000, contribui de
forma significativa para que se criasse essa representa¢do social da favela exclusivamente como um antro de
violéncia associada ao trafico de drogas.
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O sucesso de bilheteria com filmes ambientados nas favelas, inclusive internacionalmente, tornou-se
referéncia, o que reforcou a configuracdo de um género cinematografico do ponto de vista comercial intitulado
“Favela Movie” pela critica e midia.

Esse fazer cinematografico desprestigiou a cultura das favelas ao priorizar a violéncia extrema, sem ampliar a
reflexdo critica dessa desigualdade social absurda nas grandes cidades. Signos e estereétipos negativos das favelas
foram ressaltados, restando pouco espaco para solidariedades, amizades, companheirismos, etc.

Ndo se trata de defender o inverso e romancear a morada em favela como um centro de uma sociabilidade
humana perdida, mas também nao é possivel que se entenda a favela como espagos urbanos semelhante a campos
de concentragdo de marginais, traficantes, prostitutas e outros individuos desconsiderados e ignorados por grande
parte da sociedade brasileira.

Neste género cinematografico as favelas passaram a ser retratadas como um mundo a parte,
completamente isolada do restante da cidade, como se fosse um espaco distdpico da existéncia humana.

N3o ha como negar que o filme que chamou a atencao para a chamada realidade da favela foi Cidade de
Deus (Fernando Meirelles, 2002). Os moradores da Cidade de Deus reclamaram apds o sucesso internacional do
filme por ficarem estigmatizados.

Ha quem diga que os objetivos desse género, além de formar plateia é multiplicar o olhar desses cineastas
considerados militantes ja que acreditam que a projecdao da miséria no cinema pode promover uma reagao politica
organizada e contrdria a corrupgdo policial, a intolerancia racial, a auséncia de politicas publicas ou a imensa
desigualdade social e econ6mica do pais.

O escritor e historiador Mike Davis em seu livro Planeta Favela (2006) ja havia alertado para o crescimento
da favelizacdo e empobrecimento no universo periféricos das cidades. Na América Latina, e principalmente no Brasil,
nao é de hoje o crescimento das favelas, principalmente pelo nosso histérico de injustica social e desprezo para com
a populacdo negra e mesticga.

Dessa forma, o objetivo principal desse estudo é problematizar os signos e simbolos desse novo género
cinematografico “Favela Movie”, - se é que ele pode ser considerado como tal - se ele refor¢ca esteredtipos,
estigmatiza ou se, por outro lado, alerta e promove a visibilidade para o descaso e auséncia do Estado para com a
populacdo mais desassistida.

XIll FANTASPOA: A HORA E A VEZ DAS MULHERES NO CINEMA FANTASTICO

Rosangela Fachel de MEDEIROS
Doutora em Literatura Comparada UFRGS — Professora do Mestrado em Letras URI
rosangelafachel@gmail.com

RESUMO

Em sua décima terceira edi¢do, o Fantaspoa (Festival Internacional de Cinema Fantastico de Porto Alegre) de 2017
foi marcado pela expressiva presenca de mulheres como realizadoras, produtoras, diretoras, roteiristas e atrizes.
Ndo por acaso, o festival apresentou como imagem de divulgacdo desta edicdo a ilustracdo Lady of Fantaspoa,
realizada por Elizabeth Schuch. Artista que é, também, a diretora de The book of Birdie (2017), filme que abriu o
festival e que, ademais de ser dirigido por uma mulher, foi realizado com um elenco completamente feminino. Sob
esta perspectiva de um cinema duplamente de género (fantastico & feito por mulheres) o festival promoveu, como
uma de suas atividades, o debate as Mulheres no Cinema Fantastico. O viés feminino da edicdo foi corroborado pelo
prémio de Melhor Dire¢do concedido pela primeira vez desde a existéncia do festival a uma mulher, Alice Lowe. De
sua onipresenca como objeto central do olhar cinematografico do Cinema Fantdstico (CREED, 1994), as mulheres
passam a assumir o papel privilegiado de produtoras deste olhar (MULVEY, 1973). Neste sentido, a analise da
presenca feminina no Xlll Fantaspoa é proposta como ponto de partida para a discussdo das implicagdes narrativas
(estéticas e tematicas) da atuacdo das mulheres como realizadoras de Cinema Fantastico.
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PALAVRAS-CHAVE
Cinema Fantastico; Mulheres; Olhar Cinematogréfico.

RESUMO EXPANDIDO

Em sua décima terceira edicdo, o Fantaspoa (Festival Internacional de Cinema Fantastico de Porto Alegre) de 2017
foi marcado pela expressiva presenca de mulheres como realizadoras, produtoras, diretoras, roteiristas e atrizes.
Dentre os sessenta e seis filmes apresentados no festival, dezesseis tém sua direcao assinada por mulheres. Da
diretora, roteirista e produtora Katt Shea, uma das homenageadas desta edicao do festival e uma das pioneiras no
género, foram exibidos dois filmes: Strip-tease da morte (1987) e Relagcdo indecente (1992). Além disso, Katt Shea,
Annick Mahnet e Elizabeth Schuch participaram das atividades formativas do festival ministraram workshops sobre,
respectivamente: Direcao Cinematografica, Producdo e Storyboard.

Ndo por acaso, o festival apresentou como imagem de divulgacdo desta edicdo a ilustracdo Lady of
Fantaspoa, de Elizabeth Schuch, inspirado, entre outras coisas, na emblematica figura da heroina das HQs de super-
herdi Mulher Maravilha.

Elizabeth Schuch é, também, a diretora de O livro de Birdie (The book of Birdie — 2017), filme coproduzido
pelo Fantaspoa e que abriu o festival, que ademais de ser dirigido por uma mulher foi realizado com um elenco
completamente feminino. E sob a perspectiva de tratar de um cinema duplamente de género (fantastico & feito por
mulheres) o festival promoveu o debate as Mulheres no Cinema Fantastico, do qual participaram as diretoras: Katt
Shea, Elizabeth Schuch, Laura Casabé, Taisa Ennes Marques, Tini Tillmann e a produtora Annick Mahnet. O viés
feminino da edic¢do foi corroborado pelo prémio de Melhor Direcdo concedido pela primeira vez, desde a existéncia
do festival, a uma mulher, Alice Lowe, diretora, roteirista e protagonista de Prevenge (2016).

Neste sentido, a andlise da presenga feminina no XlIl Fantaspoa é proposta como ponto de partida para a
discussdo das implicagGes narrativas (estéticas e temdticas) da atuacdo das mulheres como realizadoras de Cinema
Fantastico. De sua onipresenca como objeto central do olhar cinematografico do Cinema Fantastico (CREED, 1994),
as mulheres passam a assumir o papel privilegiado de produtoras de este olhar (MULVEY, 1973).

Em seu artigo “Visual Pleasure and Narrative Cinema” (1973), Laura Mulvey afirma que a imagem
cinematografica no cinema narrativo tradicional (cinema hollywoodiano) sempre foi gerada de um olhar
(subjetividade) predominantemente masculino — ativo e falico, cabendo a mulher o lugar de objeto passivo deste
olhar. No entanto, a ideia de um “olhar masculino” nao estd restrita ao “olhar do homem”, mas diz respeito a
masculinizagdo da posicdao do espectador e a masculinidade como ponto de vista. Barbara Creed, em seu livro The
Monstrous-Feminine (1994), chama a ateng¢do para o fato de a imagem do corpo da mulher no cinema estar
geralmente relacionada a duas instancias: o desejo e o temor, e recorrentemente ambas ao mesmo tempo, sendo o
corpo feminino ameacgador por representar ao mesmo tempo a sexualidade tentadora e a repulsa fisica, abjecdo
(KRISTEVA, 1982), relacionada tanto ao nascimento quanto a morte.

EXPOSED, O AGIT-PROP OBSCURO, E O CONTROVERSO CINEMA DE INTERVENGAO POLITICA DURANTE A
DITADURA MILITAR BRASILEIRA

Rubens L. R. MACHADO Jr.
Docente do Programa de Pds-Graduacdo em Meios e Processos Audiovisuais ECA-USP

noar@usp.br

RESUMO

A ditadura civil-militar brasileira (1964-1985) teve seu periodo repressivo mais violento na 12 metade dos anos 1970.
Com a proliferacado de festivais superoitistas ao longo deste decénio observou-se uma gama de estratégias estéticas
de discurso obscuro, metaférico ou indireto, por vezes deliberadamente hermético, abreviando a tradi¢do alegorica
propria da vertente moderna no cinema brasileiro. Tais caracteristicas estéticas afetam com larga presenca de ironia
ou desfacatez a linguagem sobretudo de certos filmes experimentais de intervencdo politica como o carioca
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Esplendor do Martirio (1974), de Sérgio Péo, e o recifense Fabuldrio Tropical (1979), de Geneton Moraes Neto.
Analisaremos aqui o soteropolitano Exposed (1978), obscurissimo agit-prop de Edgard Navarro, que parece articular
poeticamente panfleto, confissdo, parddia, subversdo, memorialismo, sarcasmo, libelo, conceitualismo, found
footage, iconoclastia, hedonismo.

PALAVRAS-CHAVE
Vanguardas cinematograficas; Agit-prop; Experimentalismo; Super-8; Cinema Novo; Cinema Marginal; Histdria do
Brasil.

RESUMO EXPANDIDO

A ditadura civil-militar brasileira (1964-1985) teve seu periodo repressivo mais violento na 12 metade dos anos 70. A
producdao cinematografica realizada em Super-8 quando exorbitava da esfera privada se difundiu
predominantemente a margem dos circuitos oficiais e dos modos de exibicdo publica, escapando em boa medida do
alcance da Censura, que exerceu porém forte influéncia nas formas de expressao cultural, artistica, filmica ou
audiovisual, até mesmo nesta simpatica bitola.

Com a proliferacdo de festivais superoitistas ao longo deste decénio observou-se uma gama de estratégias
estéticas de discurso obscuro, metafdrico ou indireto, por vezes deliberadamente hermético, abreviando a tradicao
alegérica prdpria da vertente moderna no cinema brasileiro. Tais caracteristicas estéticas afetam com larga presenca
de ironia ou desfacatez a linguagem sobretudo de certos filmes experimentais de intervengdo politica como o
carioca Esplendor do Martirio (1974), de Sérgio Péo, e o recifense Fabuldrio Tropical (1979), de Geneton Moraes
Neto.

Analisaremos aqui o soteropolitano Exposed (1978), o obscurissimo agit-prop de Edgard Navarro, que parece
articular poeticamente panfleto, confissdo, parddia, subversdo, memorialismo, sarcasmo, libelo, conceitualismo,
found footage, iconoclastia, hedonismo. Neste panfleto singular, visto como obra-prima da vertente experimental
superoitista, nos seus pouco mais de sete minutos damos com fogo consumindo objetos domésticos, colchdes,
retratos velhos da vida familiar, que se entrecruzam de modo controverso nas injungdes do espago publico com
desejos sexuais ndo canalizados, aparato policial-militar, titds da politica na TV, cdes copulando impunemente. O
poder armado, viril, falico.

Procuraremos estudar criticamente na analise as dificeis articulagdes que permitem a fita sugerir unidade
formal suficiente a expressao de contetdos histdricos, seguindo proposi¢ées da Teoria Estética de Theodor Adorno.
As nogdes de Claro e Obscuro (Heinrich Wolfflin) transpostas para o quadro contemporaneo da industria cultural na
senda aberta pelo critico Omar Calabrese, nos sugerem caminhos para se buscar determinadas singulariza¢bes
artisticas, na dire¢do de uma espécie de arremedo redivivo das promessas cultivadas no pop e no tropicalismo.

DUAS PEDAGOGIAS OU O CINEMA COMO ABERTURA PARA O OUTRO
Samuel LEAL
Doutorando em Comunicagdo pela Universidade Federal Fluminense
samuca.leal@gmail.com

RESUMO

A partir do filme 0i’6: a luta dos meninos (2009), de Caimi Waiassé, discutimos como operam nele dois regimes
pedagdgicos distintos. Propomos que essas duas pedagogias das imagens se articulam para fazer emergir um espaco
gue o espectador e os meninos filmados podem compartilhar, potencializando o contato intercultural, que se abre
para além do proprio filme.

PALAVRAS-CHAVE
Pedagogia; Cinema; Ritual.
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RESUMO EXPANDIDO

E notavel na produgdo audiovisual xavante um certo regime imagético pedagdgico, que procura exercer um controle
acerca da representacdo identitaria, para que corresponda a forma como eles se veem e desejam ser vistos. Nesse
contexto, partiremos do filme Oi’6 : a luta dos meninos (2009) de Caimi Waiassé para pensar como tal regime se
desdobra em dois regimes pedagdgicos.

A apresentacdo propde ressaltar como o pacto inicial com o espectador, baseado em uma pedagogia rigida
das imagens, se transforma quando o filme atinge seu climax. Ha portanto uma tensdo que atravessa o filme.
Propomos as nogdes de segredo e proximidade enquanto operadores de cada pedagogia na montagem. Partindo do
pacto inicial com o espectador, temos que as operagdes implicadas pelo ritual demandam uma reposicao no nivel
das imagens. O segredo aqui da o tom da composi¢do dos planos e da organizacdo da narrativa. E preciso reproduzir
a expectativa e o0 medo em que sdao mantidos os meninos antes das lutas, garantindo um primeiro campo de
ressonancia do ritual no filme. A prépria eficacia do rito é posta em questdo, dai necessidade de um controle
comunitario sobre a narrativa.

Paradoxalmente, tal estratégia é tanto mais bem-sucedida conforme as imagens sao liberadas para dar
movimento aos afetos disparados no rito. Aqui a nocdo de proximidade é central, pois desloca o eixo do filme para
dentro da comunidade. Por um lado ha uma relagdo direta entre realizador e ritual, intimidade decorrente da
experiéncia vivida. Por outro lado tal intimidade explode nas imagens e cria um espaco afetivo comum, onde o
espectador ndo-indigena pode se relacionar com a cultura também como experiéncia vivida.

Ao trazer o espectador para muito perto da acdo ritual, o filme rompe com os limites dessa primeira
pedagogia e se abre para possibilidades expandidas de contato intercultural, o que entendemos ser um segundo
regime pedagdgico no filme. Com isso, o espectador é pego de surpresa e passa por um processo de desconstrucdo
similar ao que acontece no ritual filmado. O que estd em jogo aqui sdo as expectativas do espectador quanto a
alteridade que se apresenta. O encontro que ele espera ndo é o que ele vive, e com isso o olhar se transforma com o
filme, se abrindo para uma alteridade imprevista.

CIRCULO MAGICO: IMAGEM-TEXTO EM RUINAS
Samyres AMARAL
Graduanda em Letras pela PUC-Rio
amaralsamyres@gmail.com

RESUMO

Quando a camera fotografica passou a reproduzir a arte, o significado da mesma se fragmentou. As ruinas, para
Walter Benjamin, sdo como uma alegoria, a presenca de algo que estd vivo no morto. Circulo Mdgico é uma
instalagdo apresentada na Fundagdao Eva Klabin, Rio de Janeiro, onde Rosangela Rennd torna objetos antigos
protagonistas de um mondlogo que refletem sobre a funcionalidade de sua existéncia no passado e no presente.
Esse agenciamento imagem-texto passa o imével a moével, dissolvendo tal dicotomia através da complexificagdo da
relagdao espago-tempo. A mistura de efeitos de luz, objetos e o texto em uma instalagdo estabelece um espacgo
imersivo que recria o circuito imagético do cinema. Segundo Dan Cameron, as imagens de Rennd sdo marginalizadas
pela sua banalidade e simplicidade, que desafiam a autoridade visual de nosso mundo. Por conta disso, provocam
sensacgOes Unicas de aceitacdo e rejeicdo do passado, fechando seu “circulo magico”. O objetivo deste trabalho é
fazer uma escavacdo arqueoldgica na obra de Rennd para compreendé-la como ruina do tempo e a reconstituicdo
deste lugar arruinado, como dialética do passado. E como a fragmentacdo da obra de arte permitiu a autora
executar esta obra.

PALAVRAS-CHAVE
Ruina; Imagem Dialética; Aura; Arqueologia
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RESUMO EXPANDIDO

Ver requer uma unido do que sabemos e acreditamos. Olhar é um ato de escolha (BERGER, 1999). Com o
advento das técnicas reprodutivas, a forma do homem de ver mudou. Novos processos se impuseram a
modernidade e foram analisados por Walter Benjamin. Quando a camera fotografica passou a reproduzir a arte, o
significado da mesma se fragmentou. A perda da aura e da experiéncia; os ganhos das semelhancas e da arte como
fotografia e cinema. As ruinas, para Benjamin, sdo como uma alegoria, a presenca de algo que esta vivo no morto. As
imagens se colocam em um momento Unico onde sdo indicios do passado e vislumbres do futuro. Rosangela Renng,
artista brasileira, criou “Circulo Magico”, uma instalacdo apresentada na Fundacdo Eva Klabin, Rio de Janeiro, onde
ela torna objetos antigos protagonistas de um mondlogo que reflete sobre a funcionalidade de sua existéncia no
passado e no presente.

Trata-se de um agenciamento, passa o imével a mével, dissolvendo tal dicotomia através da complexificacdo
da relacdo espaco-tempo. A mistura de efeitos de luz, objetos e texto, em uma instalacdo, estabelece um espaco
imersivo que recria o circuito imagético do cinema, isto é, uma imagem-texto. As imagens de Rennd sdo
marginalizadas pela sua banalidade e simplicidade, que desafiam a autoridade visual de nosso mundo (CAMERON,
1995). Por conta disso, provocam sensagdes Unicas de aceitagdo e rejeicdo do passado. O anjo da histéria, ao olhar
para o passado, vé uma catastrofe de ruinas acumuladas. A tempestade o impede de acordar os mortos e juntar os
fragmentos (BENJAMIN,1940) que sdo recuperados por Rennd e contam algo de si para o espectador, refletem sobre
sua posicdo simbdlica no passado e como esta se alterou a partir do momento que ganharam o status de “obra de
arte”. Esse exercicio auto reflexivo, que traz ao espectador as préprias memdrias do objeto, os desperta do seu
passado e os coloca diretamente no presente. A iluminacdo especial dos objetos simula o relampago que os trouxe
do ja ocorrido, para o agora, na intencdo de traduzir esse momento Unico de passado e presente em uma imagem
dialética. A obra de arte de Renndé ao mesmo tempo que presentifica esse processo, reflete sobre ele, fechando
assim o “circulo magico”.

O objetivo deste trabalho é compreender a obra de Renndé como uma escavacdo arqueoldgica para entendé-
la como ruina do tempo e a reconstituicdo deste lugar arruinado, como dialética do passado. E como a fragmentacao
da obra de arte permitiu a autora executar esta obra.

UMA ANALISE DE NO PAIZ DAS AMAZONAS: PASSADO E FUTURO VISLUMBRADOS EM FILME

Savio Luis STOCO
Doutorando em Meios e Processos Audiovisuais pela ECA/USP
saviostoco@gmail.com

RESUMO

Apresentarei uma andlise filmica do documentdrio No Paiz das Amazonas, de 1922, de Silvino Santos. Busquei
compreendé-lo estética e historicamente, no seu contexto social e artistico de origem. Foi possivel reconhecer a
importancia do cotejo dos campos Cinema e Histdria, ja que muitos aspectos sao requeridos para subsidiar a andlise.
A narrativa que o filme desenvolve é estruturada levando-se em consideragdo a tradicdo amazonense dos discursos
comerciais e visuais (sobretudo o fotografico). Em boa parte do filme, tematiza-se os principais e antigos produtos
extrativistas de exportagdo, processados por uma “industria” regional. Na ultima parte, aborda um plano futuro de
exploragdo para aquele territério, que ja se encontrava em declinio com a economia da borracha. Esta ideia diz
respeito ao papel que a elite econdémica e governamental vislumbrava para a drea mais ao norte do Amazonas, o
vale do rio Branco (atual Roraima).

PALAVRAS-CHAVE:
Cinema; Histdria; Documentario; Amazonia; Silvino Santos, Andlise.

S3do Paulo, 12 a 15 de setembro de 2017, Universidade Anhembi Morumbi. Pagina 137


mailto:saviostoco@gmail.com

V COCAAL — COLOQUIO DE CINEMA E ARTE DA AMERICA LATINA

RESUMO EXPANDIDO

Apresentarei uma analise filmica acerca do documentario No Paiz das Amazonas, de 1922. Busquei compreendé-lo
estética e historicamente, no seu contexto social e artistico de origem. Produzido pelo portugués Silvino Santos,
radicado em Manaus, este cinegrafista teve seus filmes financiados pela elite governamental e econémica do
Amazonas — sobretudo a firma J. G. Aradjo & Cia. Ltda.. Assim, entendo a pertinéncia de um aprofundamento
metodolégico em Cinema e Histéria, considerando o contexto para melhor entendimento da narrativa. Foi possivel
reconhecer a importancia do cotejo com aspectos da economia e histdria daquele estado, assim como da empresa
gue em parte o financiou, o produziu e o langcou. Também se mostrou significativo observar a maneira como o filme
toma como modelo a tradigcdo visual (sobretudo a fotografica) e discursiva desenvolvida pela elite intelectual e
governamental para elaborar uma representacdo cinematografica sobre o Amazonas num periodo que a economia
da exploracao da borracha ja se encontrava em declinio.

O filme subdivide-se em nove grandes sequéncias que abordam, principalmente, alguns dos antigos e
principais produtos de exportacdo pelo qual o Amazonas passou a ser mundialmente conhecido desde o século XIX.
Essa dinamica se coloca ao observamos sua estrutura mais aparente, pontuada pelos titulos das sequéncias
apresentados em letreiros. Mas, ndo é sem importancia notarmos uma outra forma de divisdo do que vemos;
guando estes produtos vdo sendo localizados em calhas de rios (Madeira, Amazonas e Branco). Assim, o filme da
conta de mapear e apontar as regides mais tradicionalmente exploradas (Madeira e Médio Amazonas), desde que o
estado se colocou em contato com o comércio internacional. Ao final, as duas ultimas sequéncias, constituem um
discurso positivo quanto ao futuro, focando a regido que aparentava ser a esperanga de saida econémica apds a
queda dos ganhos com o latex — o vale do rio Branco (atual Roraima). A narrativa que vinha privilegiando os
produtos do extrativismo, deixa claro que a ha potencialidades que devem ser atentadas, tais como a pecudria e a
mineragdo numa regido do Amazonas que historicamente que ndo participou dos ciclos de extrativismo desde o
século XIX.

Assim, temos um filme que lanca uma sofisticada compreensdo histérica sobre a Amazonia ocidental
brasileira, e ao final argumentar junto a seu publico sobre o potencial sobre o futuro almejado e promissor. Um
conteudo forjado sob o ponto de vista da elite econGmica, programando-se, talvez, para a extensa circulacdo em
ocasides oficiais que o filme perfez durante décadas.

CORONEL, CARREIRO E CARRO DE BOIS NA ESTETICA MAURIANA

Sérgio CESAR JUNIOR
Mestre em Histéria pela Universidade Federal de S3o Paulo
politicocine@hotmail.com

RESUMO

A presente comunicagdo é resultado da investigagdo histdrica realizada em nivel de mestrado, intitulada “Canto da
Saudade (1952): o universo rural brasileiro na obra do cineasta Humberto Mauro” (2016). Essa pesquisa contou com
apoio da FAPESP, niumero do processo: 2013/25538-3 Fundacdo de Amparo a Pesquisa do Estado de S3o Paulo. Com
base nas imagens do filme Canto da Saudade: a lenda do carreiro (1952), nosso principal objetivo é analisar a leitura
gue o cineasta Humberto Mauro fez do mandonismo local no meio rural brasileiro até o inicio dos anos 1950.

PALAVRAS-CHAVE
Humberto Mauro (1897-1983); Cinema Brasileiro; Canto da Saudade (1952);

RESUMO EXPANDIDO

O universo rural brasileiro é concebido no olhar do cineasta Humberto Mauro como o lugar onde se cultivam
relacbes harmoniosas entre produtores rurais e seus agregados, também, onde as atividades agricolas ndo
interferem na intacta paisagem natural. Na grande parte da producdo filmica mauriana a exemplo da realizada no
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Instituto Nacional de Cinema Educativo (INCE) encontramos imagens musicadas, em que a populagdo caipira exerce
os seus tradicionais oficios de cultivar géneros agricolas e expressam suas antigas manifestacdes culturais
preservadas no cotidiano da roga.

Algumas das obras que contém essas caracteristicas aqui citadas sdo os curtas-metragens das séries
Brasilianas (1945-1954) e Educag¢do Rural (1955-1958). Por esse motivo analisamos a relagdo entre produtor rural e
agregados no seu ultimo filme de longa-metragem Canto da Saudade (1952): a lenda do carreiro. Esse filme foi a
Unica producao do seu empreendimento efémero, os Estudios Rancho Alegre. A representacao de produtor rural e
agregado contida no filme, a qual trataremos aqui é a do personagem Coronel Januario (Humberto Mauro),
proprietario da Fazenda Independéncia e Galdino (Mario Mascarenhas) o carreiro da fazenda. Uma das formas que o
personagem do fazendeiro encontrou para controlar o expediente do seu agregado é por meio do som emitido pelo
rodar do carro de bois.

Na nossa analise, o conceito de harmonia que o filme apresenta é o da conformidade. Cada personagem
ocupa uma posicao social fixa, pois, ndo ha conflito de classes, nem ambicao, tampouco qualquer intengdo por parte
de algum deles de ascender socialmente. Nesse sentido buscamos entender o porqué da auséncia do uso da
violéncia e coercdo fisica praticada por um mandatario local e a aceitacdo das posi¢des sociais entre os personagens.

K-WA
Seiji WATANABE
Graduando em Letras — Portugués/Francés (Licenciatura) pela Universidade Federal Fluminese
seijirw@yahoo.com.br

RESUMO

Wa exprime uma projecdo imagética, na lingua japonesa, para designar uma intermediagdo entre sujeito e objeto. K-
WA, portanto, faz imergir os limites de estabelecer uma conexdo nominativa. A partir do filme Happy Together, de
Wong Kar-Wai, proporciona-se uma reflexdo acerca da militancia LGBT. O contraponto obtido a esta advém dos
aforismos de Kazuo Ohno, vistos em seu livro, Treino e(m) poema. A relacdo nominal entre identidade de género e
performance de género sera exposta e debatida, tendo como crivo a visualidade.

PALAVRAS-CHAVE
Identidade; Representagdo; Corpo.

RESUMO EXPANDIDO
K-WA é um trabalho que procura instigar a relagdo entre se nomear e se representar. Wa denota uma proje¢ao
imagética que conecta e intermedeia o sujeito e objeto, na lingua japonesa. A partir do filme Happy Together (Kar-
Wai, 1997), ambientado no cendrio gay de Buenos Aires, abre-se uma hipdtese sobre a angustia do movimento
LGBT, pensado em América-Latina: estabelecer uma atitude nominativa abordada pela identidade de género em
relacao a performance deste ndo seria uma agao necessaria.

Com o inicio do século XVI, houve o descobrimento acerca do papel do corpo no espaco social. A medida que
a racionalidade cartesiana florescia, legitimar-se-ia a separacdo entre ser homem e ser mulher. Em efeito, gracas as
novas tecnologias de visualidade ocasionadas no século XIX, esta separacdo se tornou mandatdria, uma vez que a
fotografia serviria como advento categorizador, a fim de coadunar a massa social. No Ocidente, portanto, fomentou-
se uma ideia de subjetivacdo a qual se encaixaria no paradigma homem e mulher, tendo como principio a relacdo
entre se identificar e se tornar visivel. Neste sentido, no presente, é possivel encontrar uma resisténcia a este
paradigma bindmio de homem e de mulher, o0 movimento queer. Este por sua vez, opera de forma similar ao
pensamento hegemonico, pois induz uma relacdo necessdria entre identidade de género, a nomeacdo, e a
performance, a visualidade representada.

Em contrapartida, no Japdo pds-guerra, o butd, cuja principal figura é Kazuo Ohno, surge como exaltacdo e
manifestacdo da tradi¢cdo oriental em contraponto a reprodutibilidade da légica moderna, racional-cartesiana. Ao

S3do Paulo, 12 a 15 de setembro de 2017, Universidade Anhembi Morumbi. Pagina 139


mailto:seijirw@yahoo.com.br

V COCAAL — COLOQUIO DE CINEMA E ARTE DA AMERICA LATINA

ler Treino e(m) poema (Kazuo Ohno, 2016), é possivel denotar que a performance teatral de Ohno, excede esta
intermediacdo entre se nomear e se representar.O corpo é um para-além da concep¢do moderna. Ndo se
estabelece uma relagdo comparativa entre identificacdo e representacdo corpdrea. De outra maneira, esta
concepgao pressupde o vazio. A primeira etapa para adentrar o espirito da danga butd é de ser uma concha vazia.
Ohno nos diz que o som adquire vida na dissonancia, nao na sintonia. Conclui-se que a necessidade de estabelecer
uma relagao firme entre nome e género se atrela a légica moderna, na qual o sujeito coloniza uma identidade para
si, e apds a nomeia como um aspecto de representatividade.

SUPEROUTRO E O EU OUTRO

Tais Rodrigues FREIRE
mestranda pela Universidade Federeal de Sao Carlos
taisrfreire@gamail.com

RESUMO

Este artigo visa uma breve andlise do filme Superoutro (1989) de Edgar Navarro, no sentido de buscar compreender
a possibilidade do personagem do filme, como uma forma de subjetivacdo, do cineasta-artista-marginal e das
guestdes do diretor colocado nesta posicdo. Para analisar o filme Superoutro serdo abordadas outras obras do
diretor, uma vez que estas dialogam entre si e possuem questdes que as transpassam, como a loucura e a relagdo
com seu meio, que estdo aqui pontuadas

PALAVRAS-CHAVE
Edgard Navarro; Superoutro; Super-8.

RESUMO EXPANDIDO

Os anos 1970, apesar da sensac¢do de suposto vazio cultural em decorréncia sufocamento do regime militar sobre os
diversos campos da arte e do conhecimento, é um periodo marcado por multiplas experiéncias artisticas em todo
pais. Tais experiéncias, como o teatro de rua, a poesia de mimedgrafo e o super-8 eram menos visiveis aos olhos da
repressao e concebiam uma nova forma de resisténcia, criando espagos de respiro democratico em meio a ditadura
militar.

Um exemplo destes espacos é a Jornada de Cinema da Bahia, que visava a rearticular o debate e a produgao
cinematografica baiana através do curta-metragem. O festival abriu espago para o super-8 atraindo jovens cineastas
que traziam novas proposi¢cbes tematicas e formais ao cinema, e que de maneira irreverente e ironica
representavam o enfrentamento a moral, ao Estado e a compreensdo de cultura definida tradicionalmente pela
esquerda.

Edgard Navarro se insere entre estes superoitias, produzindo seus primeiro curtas-metragens Alice no pais
das mil novilhas, em 1976, e nos anos seguintes O rei do cagago (1977) e Exposed (1978), os trés filmes seriam
chamados pelo diretor de “trilogia Freudiana”, sendo o primeiro o oral, o segundo o anal e o terceiro o félico.

Para além da trilogia, as relacGes estabelecidas entre seus filmes sdo continuas, Navarro retoma temas e
trabalha em um processo, tanto internamente como de um filme para o outro, em que os personagens ora se
voltam para si em uma busca de autoconhecimento, ora se expde externalizando suas questdes e repressoes.

Depois de algumas experiéncias em 35 mm como Porta de fogo (1982), Navarro produz seu primeiro média

metragem Superoutro (1989), que traz referéncias e retoma cenas dos filmes feitos em super-8.
O filme nao possui uma histéria linear ou cronoldgica: passa pelas diversas situagdes do personagem principal diante
da sociedade a qual vive deslocado. Ndo ha uma definicdo exata de quem é este personagem, ndo sabemos de sua
histdria, de onde ou veio ou para onde vai Superoutro, trata-se de uma sobreposicdo de personagens e significacdes:
vé-se nele um louco, um visiondario, um personagem que representa a margem de um sistema ou o proprio cineasta
a margem, de forma que sua loucura se sobrepde a loucura do diretor.
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Pode—se pensar entdo em Superoutro como uma continuidade ou reflexdo sobre os filmes em super-8, ou
mesmo como um “eu outro” do diretor, tendo em vista que em seus filmes Navarro sobrepde sua vida e suas
guestdes, aos personagens.

Assim, o objetivo deste artigo é analisar em Superoutro esta retomada dos filmes em super-8, a partir do
processo trabalhado por Edgard Navarro em que seus personagens sao uma subjetivacdo do diretor. Desta forma,
Superoutro seria uma reflexdo de sua trajetéria que reflete suas questdes e o contexto histérico vivido por Navarro a
partir de sua subjetividade.

DISPOSITIVOS DO ENCONTRO COM O SUJEITO FILMADO: A INDAGAGAO COMO ABERTURA AO DEVIR DO OUTRO

Tatiana Vieira, LUCINDA
Mestranda em Comunicacdo Social pela Universidade Federal de Juiz de Fora
tatianavl@yahoo.com.br

Nilson Assung¢dao, ALVARENGA
Professor Doutor da Faculdade de Comunicacdo da Universidade Federal de Juiz de Fora
nilsonaa@terra.com.br

RESUMO

Discutem-se os dispositivos da filmagem no documentario sob a proposta de uma possivel abertura para uma mise-
en-scéne mais genuina do sujeito filmado, tentando fugir do programado ou da reproducdo social de
comportamentos. Analisa-se a “cena documental” a partir de modalidades de espaco de producdo e de abordagem,
em especial, o uso da pergunta pelo cineasta. O embasamento tedrico parte das concepc¢des de auto mise-en-scéne,
encontro e medo do outro, de Comolli (2008). Também faz-se uma breve discussdo sobre a postura ética do
documentarista, baseando-se nas ideias de Coutinho, Xavier e Furtado (2005), e, ainda, sobre a pergunta enquanto
instrumento que gera forgas desiguais na cena, segundo Senra (2010). Assim, sugere-se que a no¢do de indagacdo
possa ser uma alternativa, concebendo-a como um modo de pensar voltado a vida, e ndo ao seu dominio, e que,
portanto, exige que o documentarista tente esvaziar-se de si mesmo para compreender o outro e seus devires.

PALAVRAS-CHAVE
Auto-mise-en-scéne; Documentario; Pergunta.

RESUMO EXPANDIDO

“Daqui a pouco aquelas fotos dele... ele vai ganhar muito dinheiro e a gente? Vai ficar sempre ali embaixo, vai estar
sempre ali necessitando...”. Com essas palavras, um dos sujeitos filmados do documentario A margem da imagem
(2003), de Evaldo Mocarzel, explicita o sentimento de exploragdo da sua imagem para uma finalidade individualista.
Tal percepgao pode ser aludida também ao entendimento, por parte de quem é filmado ou fotografado, de que se
deve oferecer exatamente a encenagdao que a camera procura, ou seja, de apresentar a mise-en-scéne adequada ao
dispositivo e aquele que o opera. Mas o fazer documentario, para aproveitar a “poténcia que lhe é prdpria”,
abrindo-se ao risco, como prope Comolli (2008), ndo deve embarcar nos jogos de poder da vida social. Para tanto, é
prerrogativa refletir sobre a montagem da cena documental, incluindo o espaco de producdo, os equipamentos e a
relacdo que se estabelece no encontro entre o cineasta e o sujeito filmado.

Mais do que abordar tais questdes, este trabalho tem como objetivo discutir o uso da pergunta enquanto
um dos dispositivos de elaboragdo da mise-en-scéne documentaria, tomando como referéncia a defesa de Senra
(2010) de que o ato de perguntar implica um exercicio de forca do inquiridor sobre o inquirido, e mais ainda, de
levar o questionado a uma resposta fabricada, conforme se espera dele. Para a autora, mesmo uma pergunta
inocente “faz o inquirido parar, interromper o fluxo de seus pensamentos e, ao aceitar respondé-la, o obriga a
desenhar um mapa mental onde passara a buscar o local procurado” (SENRA, 2010, p. 99). Nesse sentido, a pergunta
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pode ser uma forca a minar as possibilidades de construgdo conjunta entre o sujeito que filma e o sujeito filmado,
gue permite certa encenag¢do ou roteirizagdo - ainda que ndo formalmente montadas — e que extingue o “medo do
outro”, considerado por Comolli (2008) o motivo central do documentirio.

Para abordar tais questdes, este estudo trata da definicdo de “auto mise-en-scéne” apresentada por Comolli
(2008), da presenca da camera em cena seus efeitos, tema tratado por Coutinho, Xavier e Furtado (2005), e da
conceituacdo do medo do outro, também formulada por Comolli (2008). Também faz-se uma exposi¢do sobre o que
seria o “baguncar a vida do outro” apds a filmagem, como aponta Furtado: “Quem entra na casa de uma pessoa e a
entrevista, estarda mudando a vida dela para sempre” (COUTINHO; XAVIER; FURTADO, 2005, p. 117).

Por fim, o artigo adentra na sua proposta central de andlise do uso da pergunta na filmagem e na discussdo
sobre uma possivel alternativa ao seu uso, apontando a indagacdo como uma estratégia. O indagar é entendido no
sentido oposto ao de um questionamento direcionado; ele é concebido como um processo de investigagdao no qual o
documentarista deve, conforme Coutinho (2008), “esvaziar-se de si mesmo” para descobrir o devir do outro, grande
risco do documentario.

POLITICA CULTURAL PARA LESBICAS

Thais Fernanda RAPOSO
Bacharel em Producdo e Politica Cultural pela Universidade Federal do Pampa
t.fernandaraposo@gmail.com

RESUMO

O artigo procura reunir informacdes e dados sobre a posicdo das politicas culturais nos governos Lula e Dilma
voltadas para a comunidade LGBT, em especifico, para as mulheres lésbicas. O conceito de politica cultural dialoga
com varias linguagens da humanidade, abragando a diversidade e possibilitando que minorias se empoderem desta
politica para promover suas demandas e desenvolvimento.

PALAVRAS-CHAVE
Politica Cultural; Lésbicas; Ministério da Cultura

RESUMO EXPANDIDO

O artigo reune dados histdricos sobre as politicas culturais no Brasil através de Coelho (1997), Calabre (2007),
Barbalho (2007) e Rubim (2007) para contextualizar a situacdo destes mecanismos estatais promovidos pelo
Ministério da Cultura desde a sua criagao, em seus diversos quadros politicos. A partir de 2002, o Ministério da
Cultura intenciona-se em criar agdes que promovam as politicas culturais com uma proposta mais abrangente para
as minorias sociais, criando a Secretaria da Identidade e da Diversidade Cultural, que inclui o segmento LGBT g, entre
o periodo de 2005 a 2008, este se torna o segundo maior atendido por recursos para a viabilizagdo de produtos
culturais na tematica da sexualidade.

Com a comunidade LGBT apropriando-se destes mecanismos e o crescente empoderamento através do
feminismo no Brasil, nota-se uma curiosa lacuna de produtos culturais na tematica lésbica, com um maior nimero
de produtos atendendo narrativas sobre homens gays brancos. Desta forma, o artigo traz uma breve andlise das
acOes promovidas para o segmento LGBT, procurando elucidar sobre acdes especificas para lésbicas. O Plano
Nacional de Cultura de 2010 e o Plano Nacional de Politicas para Mulheres 2013-2015 foram analisados, e através
deles, o artigo apresenta algumas das ac¢bes voltadas para as lésbicas, os produtos que viabilizaram e quais os
empecilhos que freiam a maior apropriagdo dos mecanismos por parte das lésbicas. Conclui-se que a lésbica esta
inserida no sistema social brasileiro através das politicas publicas, porém, a construcdo patriarcal inviabiliza o
desenvolvimento de sua cultura e expressdes simbdlicas.
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CANOA (1975) E OS ECOS DO CONTURBADO ANO DE 1968 NO MEXICO

Vanderlei Henrique MASTROPAULO
Mestre em Comunicac¢do e Cultura pelo (PROLAM/USP)
vmastropaulo@yahoo.com.br

RESUMO

02 de outubro de 1968. Restando poucas semanas para o inicio dos Jogos Olimpicos no México, um evento chocou o
mundo. O exército, a mando do presidente Gustavo Diaz Ordaz Bolafios (1964-1970), deflagrou a brutal repressao a
estudantes na Plaza de las Tres Culturas (Cidade do México), conhecida como Massacre de Tlatelolco. Poucas
semanas antes, outro episddio de violéncia teve lugar em San Miguel de Canoa, com menos repercussao. Cinco
jovens funcionarios da Universidad Auténoma de Puebla, de passagem pelo pequeno vilarejo, foram linchados pela
populacdo local, apds serem acusados infundadamente de propagar “ideologia comunista”. Este panorama é a
génese de Canoa (1975, com dire¢do de Felipe Cazals e roteiro de Tomas Pérez Turrent), um dos mais contundentes
filmes de denuncia ja realizados no México. A qualidade técnica e artistica e a fidelidade aos fatos reais tornaram
Canoa um grande sucesso de publico e um dos marcos essenciais do cinema mexicano de todos os tempos.

PALAVRAS-CHAVE
Cinema Mexicano; Canoa (1975); Felipe Cazals; Tomas Pérez Turrent; San Miguel de Canoa.

RESUMO EXPANDIDO

Em dezembro de 1970, chegava a presidéncia do México Luis Echeverria, que governou até novembro de 1976. De
inclinagdo reformista dentro do dividido Partido Revolucionario Institucional (PRI), Echeverria promoveu uma série
de mudangas no pais, com desdobramentos sobre a indUstria cinematografica mexicana, de grande pujanga no
passado, mas que passava por uma crise desde meados dos anos 1950. Algumas acdes do novo governo foram:
estatizacdo do Banco Cinematografico; criacdo do Centro de Produccidon de Cortometraje (visando formar novos
cineastas); mudangas nas linhas de crédito a produc¢do, organizadas pelas empresas Conacine, Conacite | e Conacite
II; criagdo da Cineteca Nacional (em 1974).

Além destas questdes de ordem pratica, Echeverria promoveu um arrefecimento da censura, atendendo a
uma queixa da classe artistica apds anos de conservadorismo e repressao a estudantes e trabalhadores do governo
de Gustavo Diaz Ordaz Bolafios (01/12/1964 a 30/11/1970), culminando no tragico episédio do Massacre de
Tlatelolco, em 02 de outubro de 1968.

Neste novo momento, cineastas em ascensdo encontraram espago para realizar filmes de contestagdo aos
problemas sociais e politicos, e Felipe Cazals dava inicio a sua carreira apds um periodo de estudos no IDHEC (Paris).
Ele comecou dirigindo documentarios para a televisdo e logo chegou ao longa-metragem com La manzana de la
discordia (1968). Em seguida, fundou a produtora Cine Independiente (com Arturo Ripstein, Rafael Castanedo e
Pedro E. Miret), cujo filme Familiaridades (1969) chamou atengdo da critica.

Apds alguns filmes, Cazals dirigiu Canoa (1975), cujo enredo recuperava o episédio veridico de um
linchamento ocorrido em 14 de setembro de 1968 no paupérrimo vilarejo de San Miguel de Canoa (Estado de
Puebla). Vivia-se a histeria anticomunista dos anos de Gustavo Diaz Ordaz Bolafios. As vitimas do crime foram cinco
funcionarios da Universidad Auténoma de Puebla, acusados de propagar “ideologia comunista” e atacados pela
multiddo enfurecida, manipulada pelo padre local (por sua vez, mancomunado com politicos reacionarios). Dos cinco
jovens (que estavam apenas de passagem, pois tinham planos de praticar escalada em La Malinche, montanha
préxima dali), trés perderam a vida. Também foi morto um habitante de San Miguel de Canoa que deu abrigo a eles
na noite chuvosa que os forgara a passar a noite no vilarejo.

Para reconstituir os fatos, Felipe Cazals utilizou recursos de ficcdo e do cinema militante praticado na
politizada América Latina de entdo, trazendo a Canoa um ar documental de grande autenticidade, contando ainda
com o excelente roteiro de Tomds Pérez Turrent. Canoa fez enorme sucesso e mantém seu impacto até hoje como
exemplo de cinema de denuncia, pois descortinou os mecanismos de manipulacao ideoldgica reaciondria que visava
acobertar condutas criminosas, sobretudo em localidades remotas e com pouco acesso a informacgao.
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EFEITOS DAS POLITICAS PUBLICAS SOBRE O DESENVOLVIMENTO DO CINEMA EM MINAS GERAIS:
PROGRAMA FILME EM MINAS

Vanessa Madrona Moreira SALLES

Doutora em Filosofia pela Universidade de Sao Paulo

Docente no curso de Mestrado em Estudos Culturais Contemporaneos — Universidade FUMEC
vsalles@fumec.br

Juvéncio Braga de LIMA

Doutor em Sociologia pela Université de Montpellier IlI

Docente no curso de Mestrado em Estudos Culturais Contemporaneos — Universidade FUMEC
juvencio@fumec.br

Claudio Santos RODRIGUES

Mestre em Design pela Universidade do Estado de Minas Gerais
Voltz Desigh /UEMG

claudio@voltz.com.br

Giulia Pereira BRITO
Graduanda em Arquitetura e Urbanismo pela Universidade FUMEC
giuliapbrito@gmail.com

Kyvia Salles Mol Ribeiro LOPES
Graduanda em Arquitetura e Urbanismo pela Universidade FUMEC
kyviasalles@gmail.com

RESUMO

Esse artigo objetiva buscar compreender como os agentes da cadeia cinematografica avaliam os efeitos das politicas
publicas sobre o desenvolvimento do cinema em Minas Gerais, focando, de modo particular os efeitos do Programa
Filme em Minas. O cinema envolve, de modo intrinseco, uma forte relagdo entre a légica do simbdlico e légica do
mercado. Do ponto de vista da industria do cinema no Brasil, a presenca de grandes investidores e a inser¢ao de
financiamento publico em seus projetos e a presenca de produtores independentes ou pequenas produtoras.
Andlise de documentos e entrevistas com agentes da cadeia produtiva cinematografica envolvidos em projetos
beneficiados nos editais do Programa Filme em Minas, revelam varios aspectos positivos desse tipo de apoio no
estado, bem como uma certa renovagdo do vigor necessario do setor do audiovisual. Também sdo evidenciados os
desafios para o necessdrio desenvolvimento nesse campo.

PALAVRAS-CHAVE
Policias Publicas; Industria criativa; Filme em Minas.

RESUMO EXPANDIDO
De acordo com Hanson (2012) haveria trés grandes tendéncias de a¢do do estado no campo da cultura — o Dirigismo
Cultural; o Liberalismo Cultural, e a Democratizagao Cultural, que pressupde que “a cultura é uma forca social de
interesse coletivo que ndo pode ficar a mercé das disposi¢des ocasionais do mercado, devendo, portanto, ser
apoiada de acordo com principios consensuais” (HANSON, 2012, p. 9). O papel do Estado é fundamental (RUBIM,
2009) para o desenvolvimento do cinema brasileiro especialmente devido a constante luta dos envolvidos na cadeia
pela manutengao da produgao, pela sobrevivéncia do fazer cinematografico no Brasil.

A industria cinematografica brasileira encontra-se em uma fase de retomada (MARSON, 2009) e isso passa
por uma mudanga nos modelos de negécios da producdo de filmes. Verifica-se que ha desafios que sdo do campo da
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concepgao artistica e também do campo do negdcio, o que leva a uma possivel abordagem do fenbmeno como
empreendedorismo cultural no ambito da cadeia produtiva do cinema. O Programa Filme em Minas foi criado em
2004 pela Secretaria de Cultura do Estado de Minas Gerais. Essa inciativa se insere na perspectiva apontada pelo
Plano de Desenvolvimento PDMI 2011-2030 como elemento essencial da identidade mineira. O mecanismo passou a
integrar o Programa de Desenvolvimento do Audiovisual Mineiro — PRODAM, lancado pelo governo do estado em
2016 (SECRETARIA..., 2017).

A partir da andlise de entrevistas com agentes beneficiados pelo programa e andlise de documentos algumas
evidéncias merecem destaque: as principais fontes de recursos para os filmes feitos em Minas Gerais sdo origindrias
de programas estaduais e municipais de incentivo a producao no estado. O ambiente geral revela mobilizacao, com
algum crescimento do numero de profissionais da industria criativa, experiéncias de formacdo de profissionais,
revelando também maior conexao entre os envolvidos na cadeia. Ha reflexdes diversas sobre a necessidade de
continuidade desses incentivos, mas também reconhecimento das dificuldades da industria que ndo sao exclusivas
do estado, com papel importante das distribuidoras majors na distribuicdo de filmes nacionais de carater mais
comercial, revelando-se indefinicdo de possibilidades de avanco entre o crescimento do setor audiovisual, cinema
incluido, face ao conjunto da cadeia, articulando produgdo e comercializagcdo de filmes.

REUTILIZAGAO DOS FILMES DE FAMILIA E A CONSTRUGAO DA MEMORIA

Vanessa RODRIGUES
Mestranda em Artes, Cultura e Linguagens pela Universidade Federal de Juiz de Fora
vanessavilasb@gmail.com

RESUMO
O presente artigo pensa a construgdo da memdria por meio da montagem e ressignificagdo de arquivos de filmes de

familia. Reutilizadas, essas imagens ganham outros contextos, finalidades. O carater doméstico e cotidiano cria um
clima de proximidade com o que se vé, resgatando lembrangas individuais e ao mesmo tempo coletivas. A partir
desse rearranjo das cenas, o que era para ser pessoal funde-se ao genérico e vice-versa. Segundo essas ideias,
discutiremos o documentario Cemitério da Memdria (Marcos Pimentel, 2003). O curta foi construido com imagens
de personagens comuns e fragmentos sonoros que registraram a vida corriqueira na cidade de Juiz de Fora no século
XX.

PALAVRAS-CHAVE
Memodria; Montagem; Filme Doméstico.

RESUMO EXPANDIDO

Este texto parte da ideia de se resgatar e preservar acervos audiovisuais particulares para a reutilizagdo dos arquivos
na produc¢do de documentdrios que despertem lembrancas afetivas. O foco é pensar os tradicionais filmes de familia
no que tange aos aspectos intimos de um grupo familiar especifico, mas que ao mesmo tempo ganham, por
intermédio da montagem, uma atmosfera que passa simultaneamente do dmbito privado para o interesse coletivo.
O processo de edicdo nesse caso é o fator primordial que vai cruzar e construir um novo sentido para fragmentos de
varios arquivos pessoais e aparentemente desconexos entre si.

Dentro dessa perspectiva, os filmes de familia tém relevancia como forma de potencializacdo da memdria. Esses
arquivos sao formados por retalhos de situagdes sem uma linha narrativa completa, o que possibilita a memaria
saltar do plano das imagens e rememorar fatos que vao além do que se vé. Logo, presente e passado se mantém
unidos e, com a ajuda da montagem, adquirirem novos significados a todo o momento, ativando memarias pessoais
e também aquelas que tém relagdo com a existéncia em sociedade, as chamadas “memdrias do mundo” (REZENDE
FILHO, 2005, 71).
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Pensamos também que os filmes de familia, por serem registros da intimidade cotidiana, ainda que
deslocados para contextos diferentes do original, carregam na esséncia vestigios do passado que sdo Uteis para a
criacdo de lacos de afinidade: mesmo quem ndo tem relagdo direta com as imagens, se identifica com o que é
mostrado, uma vez que as cenas remetem a fatos efetivamente vividos e que tém proximidade com histdrias as
guais temos referéncia.

Amarramos essas discussdes em duas partes. Na primeira, que sera uma espécie de alicerce para se chegar a
segunda, entramos no mérito da valorizacdo da memadria como parte constituinte do passado, presente e elo para o
futuro; como os filmes de familia podem ajudar nesse processo de rememorac¢ao, entendimento e identificacdo
afetiva com diferentes épocas; e a relacdo da montagem com memdria e arquivo ao criar condi¢cdes para eclodir
novos pontos de vista através da reutilizacao dos acervos familiares.

A segunda parte do texto é uma continuacdo da anterior, analisada sob a ética do documentario Cemitério
da Memdria (2003), curta de Marcos Pimentel. O filme, em sua maior parte, é feito com trechos de filmes de familia
gravados em Juiz de Fora ao longo das décadas de 1930 a 1990 e tem a intencdo de esbocar a histéria do século XX
por meio de personagens desconhecidos e trazer a tona memdrias e sentimentos sobre esse periodo.

CULTURA COLABORATIVA NO PROJETO TRANSMIDIA @julietacapuleto

Vicente GOSCIOLA
Docente do Programa de Pés-Graduagdo em Comunicagdo da Universidade Anhembi Morumbi
vgosciola@gmail.com

Tainan Dandara Bacelar COSTA PINHEIRO, Ademir Silveira CORREA, Maira Tomyama TOLEDO, Leyslie Emiliano de
Oliveira Martins PEREIRA, Bruno Gabriel Soares RIBEIRO, Fabiana Guerra VEIGA
Mestrandos do Programa de Pds-Graduagdao em Comunicacdo da Universidade Anhembi Morumbi

Alessandra Garcia GRANDINI, Amanda Virginia Dias Torres SILVA, Beatriz da Cunha Souza MORENO
Graduandos da Universidade Anhembi Morumbi

RESUMO

Esta comunicacdo trata da pesquisa e do desenvolvimento da livre adaptacdo transmidia da peca Romeu e Julieta, de
William Shakespeare. O texto classico foi o ponto de partida para uma producdo de reflexdes sobre as relagdes entre
o cinema e os meios digitais e para a discussdo de preconceito em identidades de género minoritarias tendo Julieta
Capuleto como uma mulher transgénera. Toda a apresentacdo trabalha as discussdes de linguagens e sistemas
expressivos, suas relagdes de producdo e consumo, bem como as questdes relativas a recepcdo do projeto nas
reagOes do publico. Inquietam-nos os seus engajamentos, a plateia funcionando como o coro do teatro grego antigo
enquanto comentadora e critica das cenas perpetradas pelo jovem casal, e o publico como produtor de conteludo
dentro do mais claro fenémeno da cultura colaborativa.

PALAVRAS-CHAVE: Narrativa transmidia; Shakespeare; Transgénero

RESUMO EXPANDIDO:
O Projeto @julietacapuleto aconteceu nos dias 29, 30, 31 de outubro e 01, 02 e 03 de novembro de 2016. O
experimento buscou atualizar a unidao impossivel do casal discutindo identidades de género fluidas como
impedimentos para o relacionamento. O amor de uma mulher transgénera (Julieta) e um homem cisgénero (Romeu)
é marcado agora pela intolerancia que, como resultado, transforma-se em crime de transfobia. DiscussGes como
empatia e aceitacdo da diversidade foram o pano de fundo para a reconstrucao e sugestao dos didlogos.

A peca Romeu e Julieta foi repensada ainda em tempo, espaco, caracteristicas das personagens, plataformas
de encenagdo. Da Verona do final do século XVI, partimos para a Sdo Paulo de hoje; a briga entre familias inimigas
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foi substituida pelo cotidiano de uma universidade e a interacdo nociva entre os alunos; o sentimento adolescente
deu lugar a uma relagdo de jovens na faixa dos 20 anos; o palco do teatro converteu-se em uma narrativa transmidia
no Facebook, no Instagram e no YouTube.

Toda esta apresentacdo trabalha as discussdes de linguagens e sistemas expressivos, suas relagdes de
producao e consumo, bem como as questdes relativas a recepcao do Projeto @julietacapuleto nas reagdes do
publico. Inquietam-nos os seus engajamentos, a plateia / publico funcionando como o coro do teatro grego antigo
enguanto comentadora e critica das cenas perpetradas pelo jovem casal e como produtor de conteldo dentro do
mais claro fenbmeno da cultura colaborativa que para os nossos estudos foi pautada pelas teorias de Jane
McGonigal, Henry Jenkins, Albert-Laszlé Barabdsi, entre outros. Como grande provocador de rea¢des do publico, o
processo de construcdo da adaptacdo, sobre como a rivalidade entre os Montecchio e os Capuleto, presente no
original, tentou reencena-la em um contexto que tratasse de questdes pertinentes da atualidade, intencionalmente
propondo ao publico tal reflexdo. Entdo, a definicdo inicial de Romeu Montecchio como integrante de um coro de
homofdbicos e Julieta Capuleto como militante da causa LGBT foi fundamental para o desenvolvimento da trama e
das personagens que se dividiram em dois grupos (agora reorganizados como familias por afinidade): de um lado,
Julieta, Amanda Milazzo e Teobaldo Capuleto; de outro, Romeu e Mercutio Bianucci. Participacdes secundarias
reforcaram estas vozes tolerantes (Rosalina Adamatti e a narradora Wallace Ruy) e intolerantes (Benvolio
Montecchio e a drag Lorelay Fox). A ideia era a de que o Projeto @julietacapuleto atualizasse a histéria, mas
mantivesse a forga do classico shakespeariano.

BRASIL EM TRANSE: O ESTADO DE EXCECAO PERMANENTE EM GLAUBER ROCHA E GIORGIO AGAMBEN

Vinicius Fernandes da SILVA
Graduado em Gestao de Politicas Publicas pela Universidade de Sdo Paulo (USP)
viniciusgpp@gmail.com

RESUMO

Ao assistir Terra em Transe, filme de Glauber Rocha de 1967, a realidade da politica brasileira parece estar “em
transe” ha quase 50 anos. Com esta pesquisa trarei elementos que demonstrem que Terra em Transe, obra central
do periodo do Cinema Novo, cumpre um papel revelatério do periodo a seguir, caracterizado pelo estado de excegao
do governo militar e, principalmente, a permanéncia do estado de exce¢do em meio ao estado democratico de
direito, pensamento este do filésofo Giorgio Agamben.

PALAVRAS-CHAVE
Terra em Transe; Estado de Excegdo; Cinema Novo.

RESUMO EXPANDIDO

O Cinema Novo, movimento cinematografico inspirado na cultura brasileira e preocupado em problematizar
questdes sociais, iniciou o debate sobre a realidade social brasileira pensando o contexto social e militando para
modifica-lo. O periodo marcou o papel do intelectual a frente do profissional do cinema, com engajamento
ideoldgico e uma nova estética, rompendo a alienacdo e os padrdes reproduzidos no mercado.

Glauber Rocha, considerado o principal icone do Cinema Novo, buscava a antitese do cinema industrial,
contrariando esteticamente os filmes realizados no pais, combatendo os filmes meramente de mercado, sem
mensagem, assim, enriquecendo o filme ao expor a realidade de miserabilidade cronica, chamando a atencdo e
conscientizando na busca de um cinema ideoldgico.

O cinema, segundo Ismail Xavier (2003), tem a capacidade de tornar visivel uma certa inquietacdo da
sociedade, trazendo a tona histdrias, contos, problemas, muitas vezes ndo perceptiveis, ou ndo expostos nas
agendas governamentais.
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José Filipe Costa (2006), a partir do estudo de Kracauer, compreende que a camera é capaz de capturar os
minimos detalhes muitas vezes ndo visiveis, assim da luz a tematicas de horror congeladas pelo olhar imperturbavel
da camera. Nesta leitura, “o cinema é um observador consciente e sem inibicdes perante os horrores humanos ou a
crueza de manifestagdes naturais, como inundagdes, incéndios, dores ou cenas sadomasoquistas que perturbam a
sensibilidade” (COSTA, 2006: 220). Evidenciando a capacidade do cinema em dialogar com a conjuntura social,
politica e econdmica até em seus lados mais obscuros e dificeis de problematizar.

Os pensamentos criticos de analise do cinema como objeto e método de pesquisa para a problematizacgao,
segundo a visdo de Kracauer e Xavier, trazem como elementos a compreensado dos papéis problematizadores de um
filme — as questdes sociais, politicas e econdmicas — que sdo a inspiracdo para este trabalho e, sdo essenciais para a
discussdo do filme brasileiro “Terra em Transe”, de Glauber Rocha, dentro do contexto do Cinema Novo,
evidenciando as origens do periodo militar a seguir e a perpetuacdo de um estado de excecdo meio ao estado
democratico de direito.

O conceito de estado de excecdo da filosofia politica moderna tem no filésofo Giorgio Agamben a base
tedrica capaz de traduzir a realidade brasileira. Agamben aponta o conceito como o atual paradigma de governo, em
gue ocorre uma indeterminacgdo juridica entre os regimes totalitario e democratico. Esta incerteza possibilita o
surgimento de uma guerra civil legal, permitindo a morte de adversarios politicos, ou populag¢des inteiras, que por
qualguer motivo, ndo fazem parte do sistema politico dominante.

O filme Terra em Transe, lancado em 1967, ja problematizava questGes politicas, sociais, econémicas e
culturais que continuam até os dias de hoje, além de cumprir um papel revelatério da perpetuagdo de um estado de
excecdo permanente institucionalizado no aparato do estado democratico de direito da perspectiva do cinema.

LA VENUSINA E A CAMERA: VIDEO-DANGA DA ARTISTA MEXICANA POLA WEISS

Vivian Berto de CASTRO
Mestranda em Histéria da Arte pela Universidade Federal de Sdo Paulo
vivian berto@hotmail.com

RESUMO

Pola Weiss foi uma artista mexicana, pioneira deste meio no México, que trabalhou intensamente entre 1975 e
1989. Dentre suas obras, destacam-se as video-dangas, criagdes hibridas que trazem o tempo, o espago, o corpo e o
movimento da danga para o tempo e o espacgo da tela de video, e vice-versa. Em Videodanza Viva Videodanza e em
La Venusina Renace y Reforma, realizadas em Veneza e na Cidade do México, respectivamente, e ambas em 1980,
Pola danga com sua camera em maos. Ao seu redor, jogos de espelhos refletem a danga, e monitores também
mostram em tempo real o que a camera esta registrando. Os figurinos da artista também desempenham importante
papel. Weiss traz a experiéncia do seu corpo para o video e para os espectadores da performance ao redor, muitas
vezes trazendo-os também para a obra, por meio das filmagens em video.

PALAVRAS-CHAVE
Video-arte; Video-danca; Performance; Mulheres artistas.

RESUMO EXPANDIDO

Pola Weiss (1947-1990) foi uma artista mexicana, considerada pioneira da video-arte em seu pais. A despeito deste
fato, pouco é falado sobre a obra da artista, seja pela dificuldade que o video teve em encontrar seu lugar na arte
mexicana, cultural e tecnicamente (ao contrario do Brasil, onde foi rapidamente abracado), seja pela prépria
condicdao de Weiss como mulher artista em um contexto patriarcal. Entre as obras de Pola, que produziu
intensamente entre meados dos anos 1970 e os anos 1980, encontram-se obras em video, dentre os quais
destacam-se Ciudad-Mujer-Ciudad (1978) e Mi CoRaZdn (1986), as video-instalagGes, e as performances, ou melhor,
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as video-dangas — uma criagcdo hibrida entre a danga e o video. A videodanca entrelaga as esferas de movimento,
tempo, espaco, corpo e camera. E é sobre as video-dangas que trataremos neste trabalho.

Nas performances de Weiss a prépria camera assume um papel fundamental ao lado da artista. Sempre a
camera esta presente. Pola danga com sua camera, fazendo dela as vezes sua parceira romantica (colocando-a no
chdo e dancando para ela), as vezes seu olho cicldpico, as vezes um chifre de unicérnio que sai de sua testa. A
camera de Pola tem um nome: la escuincla (a pequena, crianga). Duas de suas principais videodancas sdo:
Videodanza viva videodanza (1980), realizada em Veneza, e La Venusina Renace y Reforma (1980), na Cidade do
México. Ha poucos registros das performances, concentrados em materiais como o documentario Re-Conoscimiento
(2014), langcado no contexto da retrospectiva da obra da artista realizada no Museo de Arte Contemporaneo da
Universidad Nacional Auténoma de México (UNAM), onde encontra-se hoje a maior parte do acervo da artista.

Em Videodanza viva videodanza, Pola dangca em meio a varios jogos de espelhos com a cdmera em maos. Os
resultados da filmagem eram apresentados imediatamente em um pequeno monitor. A artista usa um collant preto
justo, meias-calcas pretas finas com costura na parte de tras da perna e botas pretas de cano longo e salto grosso.
Alta, de cabelos longos e lisos e olhos verdes, Pola estava dentro de um padrdo de beleza consolidado,
“europeizado”. Alguns movimentos sdo meio provocantes, meio satiricos: em um momento, quando coloca a
camera no chdo e passa a dancar sozinha, a artista apoia as duas maos no chdo, mantém uma perna esticada e a
outra erguida, levantando o bumbum para cima. A nog¢do da sociedade tradicional de “mulher-objeto”, esta muitas
vezes rechacada até pelas préprias mulheres, é revelada por Weiss de maneira irénica.

Realizada no mesmo ano, a video-danca La Venusina Renace y Reforma tem o improviso como essencial: ela
seria realizada no Auditério Nacional na Cidade do México, mas, no ultimo momento, a artista ndo conseguiu
permissdo para fazer ali, pois o0 mesmo estava em reforma. Weiss entdo montou a estrutura de monitores e
espelhos na frente do auditério. De roupa totalmente branca — calca justa e sapato e uma tunica — Pola danga com a
camera filmando as pessoas que assistiam ao redor e as exibindo no monitor, trazendo os espectadores para o
centro da obra junto com ela e com a escuincla. Com sua tunica branca movendo-se levemente junto ao corpo, Pola
é uma Vénus. E, primeiro lugar porque vé-se como “de outro planeta”, sente-se incompreendida em todos os
circulos que percorre. A artista tinha transtorno bipolar e sofreu vdrias tragédias pessoais, dentre as quais perder
duas gestacoes muito desejadas. As tragédias e a doenca sdo apontadas como motivo para seu suicidio em 1990. Em
segundo lugar, porque Weiss busca uma imagem feminina para trazer suas questdes acerca das mulheres, ja que —
como vimos no exemplo da mulher-objeto — a artista nem sempre concordava com as tematicas feministas mais
correntes. Videodanza viva Videodanza e La Venusina Renace y Reforma sdao maneiras de colocar a experiéncia do
corpo da artista — um corpo feminino, sexualizado, estéril, mediado pelo video — no centro e trazer os espectadores
para o contexto de seus dramas.

BIOPODER E CINEMA: A POBREZA COMO POTENCIA

Vladimir Lacerda SANTAFE
Doutorando em Comunicagdo e Cultura pela UFRJ
vladimirsantafe@gmail.com

RESUMO

Nosso artigo atravessa o cinema glauberiano e pasoliniano, relacionando-o aos conceitos politico-filoséficos de
poténcia dos pobres e biopoder, cunhados por Antonio Negri e Michael Hardt, além de outros conceitos afins, tais
como os formulados por Gilles Deleuze e Felix Guattari para repensar a psicanalise e a producdo de subjetividade,
base da composi¢do social da sociedade atual e, segundo nossa hipdtese, também das personagens construidas
pelos cineastas supracitados; envolvendo uma gama de problemas que atravessam o campo da estética, dentre
outras areas do campo do conhecimento, tais como a politica e a ética, ampliando seus limites e interpenetracdes.

PALAVRAS-CHAVE
Cinema; Biopoder; Pobreza.
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RESUMO EXPANDIDO

Em nosso artigo, pretendemos analisar a poténcia dos pobres, conceito politico cunhado por Antonio Negri e Michel
Hardt a partir das imagens de Glauber Rocha e Pier Paolo Pasolini, entre outros intercessores literarios.
Primeiramente, percorreremos essas imagens e a emanacao do conceito negri-hardtiano delimitando a formacgdo da
subjetividade na modernidade dentro dos dispositivos de poder mapeados por Gilles Deleuze e Félix Guattari em “O
Anti-Edipo”, em seguida, estabeleceremos vinculos, heterogéneos, entre a multiddo e a pobreza, sempre com as
imagens dos cineastas supracitados como forma de ampliar e reatualizar os conceitos e o material imagético que os
alimenta, “tal como acordes que preenchem uma sinfonia inacabada”. Entendemos que a pobreza enquanto
poténcia, isto é, uma forca latente ou intensiva que agrega e compde as imagens dos cineastas e artistas que
analisaremos, ocorre em processo de forclusion, conceito freudiano [Verwefung] atualizado por Lacan, que indica o
mecanismo que encontra-se na origem da psicose e consiste na rejeicao de um significante fundamental no universo
simbdlico do sujeito, por exemplo, o falo ou o pai. Ou seja, o sujeito o rejeita, segundo Freud, mas sua forca se
exprime justamente nesta rejeicGo. Entre o virtual e o atual, o movimento da-se e se efetua, se por ideologia
entendermos a virtualidade de ideias que se realizam no espaco e no tempo, entdo somos parte de sua composicao,
mas ao adentrarmos na “caverna do desconhecido” — nitimur in vetitum [e nos lancamos no sentido proibido —
Ovidio] - as ideias se misturam aos simulacros que as deformam e sua natureza torna-se impura. A partir deste
ponto, o que somos ou o0 que é ja ndo nos interessa. Mas sim a presenc¢a univoca e multipla dos seres que nos
habitam. Com a pobreza se dd o mesmo, pois ainda quando ela é rejeitada, seu poder simbdlico esta presente na
cena ou nas ideias e afetos que atravessam a imagem.

A pobreza, isto é, a carne da multiddo que produz a sociedade contemporanea, alicercada no regime de
producdo capitalista em sua roupagem imaterial ou cognitiva, é o CsO da imagem que resiste, e no discurso indireto
livre, onde o autor se exprime pelos seus personagens a partir de relagdes dispares, ela emerge como uma maquina
de guerra contra o Estado, pois sua forma é precaria e flexivel, intensiva e criadora, como as “hordas némades” que
derrubaram os maiores impérios da civilizagdo humana, dentre persas e romanos, ou a nova composicao social do
trabalho no capitalismo contemporaneo. Mas essa imagem também é pulsional, pois ela mobiliza as forcas do
inconsciente, e sua poténcia pode ser considerada, sob certo ponto de vista, morfogenética ou emergente das novas
forcas do capital e seu regime tecnoldgico corresponde — o digital e a tecnologia informacional. Pois atualmente,
“parece nao ser possivel ‘fazer falar’ a fabrica, fruir a sua lingua, assinalar nela uma margem de liberdade, revivé-la.
E é esse o verdadeiro problema” (PASOLINI, 1980, p. 80). E um delirio que expressa e organiza nossa maneira de ver
o mundo e de sermos vistos, ou seja, uma fabrica de sujeitos ou a producgdo biopolitica dos individuos (dividuais) que
compdem a multiddo de vozes que tragam os contornos da nova terra.
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