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relacao entre cinema e historia, apesar de ser uma preocupagao presente desde o surgi-

mento do préprio cinema no final do século XIX, tornou-se um tema mais frequente na

academia a partir dos anos 1970, com os estudos de Marc Ferro. Este historiador elevou o
cinema a categoria de “objeto” da historia, iniciando um campo de pesquisa que passou a debater
metodologias e formas de andlise que concedem aos filmes o status de documento, reconhecendo
seu potencial como fonte para o conhecimento historiogréfico. Outros autores deram continuidade
ao desenvolvimento desse campo, cujas balizas metodolédgicas seriam ditadas por nomes como
Pierre Sorlin, Michéle Lagny, Antoine De Baecque, Christian Delage, Sylvie Lindeperg, Robert Ro-
senstone, Tom Gunning, entre outros. No Brasil, destaca-se a importancia da obra de Ismail Xavier,
que prima pela andlise estética articulada aos aspectos politicos e culturais propostos pelos objetos
com os quais trabalha. Todos esses autores tém em comum a preocupacdo em considerar a andlise
filmica o elemento chave para aceder as questdes politicas, sociais e culturais das sociedades, ques-
tdo norteadora dos Col6quios Histdria e Cinema.

Os coldquios de Histdria e Cinema, organizados desde 2016 pelo Grupo de Pesquisa CNPq
Histéria e Audiovisual: circularidades e formas de comunicacao (http://historiaeaudiovisual.we-
ebly.com/eventos.html), em parceria mével com diversas instituigoes, tornaram-se referenciais
para a comunidade de pesquisadores de varias origens disciplinares que tem o universo do au-
diovisual como objeto ou fonte. Dezenas de palestrantes e debatedores brasileiros e estrangeiros,
além de centenas de ouvintes (alunos de pés e de graduagao de histdria, cinema e ciéncias sociais,
sobretudo) participaram desses eventos.

A programacao do VII Coléquio estd composta por duas conferéncias plendrias, quatro mesas
tematicas com convidados e 27 sessoes de comunicagdes compostas por pesquisadores da area.
As discussdes que permeiam as mesas e sessoes sdo atravessadas pelos seguintes eixos:

1) Arepresentagéo da histdria no cinema.

Espaco aberto a comunicagdes que se ocupem de analisar filmes e questdes ligadas as repre-
sentacoes do tempo passado no cinema de ficcdo e documental, bem como produgédes que preten-
dam constituir uma narrativa sobre determinado periodo ou evento histérico.
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2) Pesquisa histarica e analise filmica: metodologias e confluéncias.

Linha de pesquisa que recorre a andlise filmica como principal método para se constituir
um conhecimento histérico sobre determinado periodo ou evento. Abriga trabalhos que consi-
derem as obras audiovisuais, em suas especificidades estéticas, como uma fonte prima-
ria, articulando-as a outras fontes documentais.

3) Cinema, arquivos e regimes de historicidade: o visto e o ndo visto.

Abriga comunicacoes que tenham a questao do arquivo como ponto central, articu-
lando-a com o objeto audiovisual. A linha de pesquisa esta aberta a trabalhos que se de-
diquem a arquivos e fundos cinematogréficos (cinematecas, colecoes etc.), que abordem
um tema ou periodo da histéria do cinema a partir da pesquisa em acervos, ou ainda que
se ocupem de analisar filmes compostos de material de arquivo.

A) Histdria e historiografia do cinema.

Recebe trabalhos dedicados aos métodos e tendéncias historiograficas da histéria
do cinema. Nesta linha se encontram comunicacoes que apresentam como o cinema (ou
determinada cinematografia) foi estudado ao longo do tempo; a relacao entre a histéria
do cinema e a macro-histdria; os paradigmas metodoldgicos e as guinadas que marca-
ram os textos académicos sobre cinema; questdes ligadas a teoria e a historiografia do
cinema; e propostas que se dedicam aos didlogos entre filmes e os projetos historiogra-
ficos que os sustentam.

b) Raca, classe e género: perspectivas interseccionais e decoloniais.

Compreende trabalhos que abordam narrativas e representacdoes nao-hegemoni-
cas, problematizando as relagoes de poder materializadas pelo cinema a partir de pers-
pectivas interseccionais e decoloniais. A linha esta aberta a pesquisas que buscam pen-
sar os discursos constituidos pelas obras audiovisuais levando em conta a visibilidade
que elas conferem a individuos e grupos historicamente marginalizados.

Ao longo das conferéncias, mesas e sessdes o evento espera propiciar debates, cotejos, atuali-
zacoes de ordem metodolégicas, além de socializar resultados de pesquisas recentes na area de
Histdria e Cinema. Neste VII Coléquio Internacional de Cinema e Histéria o eixo norteador é o
lugar do cinema e do audiovisual como elemento de representacao da crise e da violéncia de
Estado e intervenc¢do do cinema na vida sociocultural das vérias sociedades implicadas na sua
realizacao ou circulagao. A temdtica da violéncia, das representacoes de vitimas e perpetradores,
bem como as narrativas produzidas por estes agentes histéricos se tornaram centrais no debate
contemporaneo, seja na area da pesquisa académica, do direito internacional e dos movimentos
sociais comprometidos com a democracia e com os direitos humanos. Dentro deste debate, o
lugar da cultura e das artes é um dos tépicos mais importantes, haja vista a importéancia das re-
presentacdes simbolicas para a construcdo da memdria, a figuracdo de uma narrativa histérica
comprometida com a democracia e a afirmacao de identidades de vitimas e perpetradores que
permita aprimorar processos de reconstrucéo social pés-conflito. O audiovisual, por sua vez,
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na condicdo de experiéncia social e estética fundamental no mundo contemporaneo,
tem sido o canal de representacoes e debates sobre a violéncia e a memoria das violén-
cias de Estado em periodos de guerras ou ditaduras. Seja no formato documental ou
ficcional, o cinema em particular tem se destacado na figuracdo destes processos histori-
cos, dialogando com memorias sociais e narrativas historiograficas. Como tal, o cinema é
mais do que um vetor de memadrias construidas em outros lugares socioculturais, sendo
ele mesmo espaco de formulacdo de sinteses originais sobre passados traumaticos e vio-
léncias massivas. Em alguns casos, o audiovisual pode ajudar na construgdo ou reorien-
tacdo de pautas de debate e pesquisa, como demonstram o impacto de filmes como A
tristeza e a piedade (Le Chagrin et la piété, 1969), de Marcel Ophuls, Noite e Neblina (Nuit
et Brouillard, 1955), de Alain Resnais, ou a minissérie Holocausto (Holocaust, 1978).

Assim, o VII Coléquio procura dar uma contribuicao a este debate e a este campo de figu-
racoes sobre a relacdo entre memadria, politica e violéncia de Estado, centrando-se na reflexao
sobre as formas de representacdo de perpetradores e espacos de violéncia e de memdria, tépicos
que ainda ndo receberam tanta atencao quando o outro polo, o das vitimas e as suas razoes de
luta e resisténcia, ainda que estejam fartamente representados em varios filmes ficcionais e do-
cumentais. Em grande parte, a maneira como uma cinematografia representa perpetra-
dores e espagos de violéncia pode remeter as formas de memorizagao e apagamento da
experiéncia traumatica, cadeias de responsabilidade e de comando, relacoes de poder
no microcosmo da representacao, figuragcdes da vitima como personagem histérico. To-
dos estes aspectos acabam por adensar as identidades politicas e sociais no processo de
acertos de conta das sociedades com seu passado traumdtico, com implicacdes sociais
que vao muito além da experiéncia estética em si mesma. As sessdes também abordam
diversos outros temas histdricos e aspectos tedrico-metodolégicos do uso dos materiais
dos audiovisuais pelo historiador e pelos estudos de cinema, bem como os desafios de
sua preservacdo na forma de arquivo. O jogo de representacoes culturais e identidades
sociais e politicas presentes nos filmes e debates em torno da producéo ficcional ou do-
cumental também pauta boa parte das pesquisas.

Comissdo organizadora.
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MESAS, CONFERENCIAS E
LANCAMENTO DE LIVROS

Abertura do Coléquio
e Conferéncia de Abertura

Mediagao: Mariana Villaca (UNIFESP)
04 de dezembro . sala Grande Otelo . 19h30

De asesinos y pantallas: sobre la representacion
del perpetrador.

Lior Zylberman (CONICET, Centro de Estudios sobre Genacidio|
UNTREF, FADU-UBA - Argentina)

Numerosas investigaciones parecen confirmar el “auge de los estudios sobre perpetradores” Uno
de los tantos insumos y objetos de andlisis de dichas investigaciones lo constituyen las produc-
ciones culturales, sobre todo las peliculas -ficciones y documentales- y las series producidas por
las diversas plataformas de streaming. Dichas producciones muestran de manera diversa, pero
principalmente desde una mirada particular e individualizante, numerosas representaciones de
perpetradores (desde asesinos seriales a perpetradores de genocidio). Buscamos en cambio, fo-
calizarnos en el estudio de la violencia en masa en tanto fendmeno social y politico, antes que in-
dividual y particular. Con ese objetivo, la exposicion abordara dos grandes preguntas: en primer
lugar, qué se entiende por “perpetrador” y los diversos debates alrededor de su representacion
audiovisual. En segundo lugar, propondremos una serie de criterios para el andlisis de la moda-
lidad, las formas y las narrativas de dichas producciones.

Conferéncia de encerramento

Mediacdo: Ignacio Del Valle Davila
06 de dezembro . sala Grande Otelo . 19h30 - 21h00

Pactos interpretativos en el documental chileno reciente:
entre la historia y la memoria.

Claudio Salinas (Universidad de Chile)

La conferencia propone un abordaje tedrico-metodolégico para estudiar las relaciones entre el
cine documental chileno (tal vez se puede extender a otras cinematografias), producido en las
ultimas cinco décadas, con las historia y la memoria. Estas relaciones las hemos denominado
“pactos interpretativos”. Los pactos reconocidos van desde un énfasis en la historia a la memoria,
identificindose también pactos hibridos en los que se traslapan lecturas histérico-memoristicas.
El modelo construido, que escapa a los andlisis contenidistas y representacionales, podria ser
una instrumento apropiado para estudiar aquellos documentales en los que aparecen la o las
figuras (s) del perpetrador (es).

Exibicao de filmes

Apresentacéo: Rosane Kaminski (UFPR)
e Fernando Seliprandy (UFPR)

05 de dezembro . sala Grande Otelo . 19h00 - 21h30

As Moradas . Sylvio Back . 1964
A portas fechadas . Joao Pedro Bim. 2023



Mesa:
Ditaduras e o “teatro da politica”
em reportagens filmadas.

Mediacao: Marcos Napolitano (USP)
04 de dezembro . sala Grande Otelo . 17h00 - 19h00

Imagens esquecidas da repressao militar no Chile: os
arquivos do Canal de Televisao da Universidade Catdlica de
Valparaiso.

Ignacio Del Valle Davila (Unicamp)

Esta apresentacdo tem como objetivo analisar uma série de arquivos do Canal de Televisao da
Universidade Catélica de Valparaiso sobre a repressao militar no Chile, realizados nas semanas
posteriores ao golpe de Estado de 11 de setembro de 1973. Pretende-se estudar, através desses
arquivos, como a televisao chilena - sob controle militar - exibiu para a populagédo algumas das
operacoes conduzidas contra os opositores. O material é composto por uma dezena de reporta-
gens televisivas curtas sobre operacdes em regides rurais e urbanas, além da detencédo de opo-
sitores no Estddio Nacional, transformado em presidio. Minha hipétese é que o discurso elabo-
rado pelas imagens é duplo: por um lado, buscava-se tranquilizar a populacgao, afirmando que o
perigo dos “extremistas” estava sendo neutralizado; por outro, essas imagens transmitiam uma
ameaca implicita contra aqueles que pretendessem questionar ou desafiar a nova ordem militar.
Os arquivos consistem em latas de filmes de 16mm sem som e, em alguns casos, na transcricao
do roteiro lido durante a transmissdo ao vivo das noticias. O material foi recentemente analisado
no estudo “Miradas Descentralizadas” (Del Valle-Dévila, Bossay, 2023), do qual a presente pes-
quisa é um desdobramento.

A cadéncia democratica sob um olhar comparativo entre
cinejornais e telejornais de 1963.

Rodrigo Archangelo (Cinemateca Brasileira)

Com o referendo de 06 de janeiro de 1963, a democracia restabelece a for¢a presidencialista de
Jodo Goulart, mas também define os contornos da imprensa nos meios audiovisuais informa-
tivos da época. A partir da perspectiva comparativa entre atores representativos da imprensa
audiovisual brasileira daquele ano - especificamente, o cinejornal Canal 100, produzido pela
Producdo Carlos Niemeyer Filmes, e telejornais como O seu Repdrter Esso e outros exibidos na
TV Tupi dos Diarios Associados -, analisamos a agenda presidencial no centro de relagées dos
campos cinematogréafico e televisivo com o poder econdmico, politico e a prépria imprensa bra-
sileira, e no momento em que os cinejornais vivam o seu ultimo periodo como veiculo informa-
tivo, caracteristica que se massificava a passos largos nos telejornais. Particularmente, o que se
percebe sdo tonalidades distintas de verniz ideoldgico entre as diferentes dimensdes seriadas
- a semana nos cinejornais, o dia a dia nos telejornais - que sedimentaram a fala de espectros
conservadores da cultura politica brasileira no noticidrio audiovisual. O percurso metodolégico
aqui aplicado se d4, sobretudo, a partir do visionamento de filmes, da leitura e da sistematizacao
de fontes correlatas, passando pelo entendimento da prépria formacao das colecdes no acervo
da Cinemateca Brasileira. Neste processo sao encontrados indicios de investimento, da pauta
editorial e de processos de criacdo das noticias. Consequentemente, essa pesquisa ajuda com-
preender elementos discursivos da imprensa projetada e televisionada que transformou atos,
fatos e préticas politicas e socioculturais em valores de uma cultura politica excludente, que se
legitimava na vida cotidiana monumentalizando imagens e eventos para uma determinada me-
moria social, ao mesmo tempo em que se apresentava como baluarte da opinido publica. Essa
comunicagao traz resultados de trabalhos profissionais e académicos desenvolvidos na Cinema-
teca Brasileira e na pesquisa de pds-doutorado, atividades possibilitadas pelo Projeto Tematico
FAPESP “Audiovisual, histdria e preservacao: o lugar dos cinejornais e das telerreportagens bra-
sileiros na constru¢ao da memdria (1946-1974)".



Mesa 2:
Identidades na tela: o cinema negro.

Mediacao: Renata Melo Barbosa do Nascimento (UnB)
04 de dezembro . sala Oscarito. 17h00 - 19h00

Imagens fora de controle.

Lilian Sold Santiago (Doutoranda ECA)

A producio e circulacdo de imagens é fundamental na operacionalizagdo do sistema de domina-
¢ao atual. Em contraposicao, pessoas racializadas vém criando diversas estratégias de resisténcia
e insubmissao no audiovisual contemporaneo. No Brasil, um dos primeiros movimentos mais
organizados nesse sentido foi o Cinema Feijoada, em 2000, onde Lilian Santiago era a tinica mu-
lher participante. Desde entdo, a participacdo de mulheres negras e racializadas no audiovisual
brasileiro sé aumenta. Em didlogo com a definicao de “imagens de controle” proposta por Patri-
cia Hill Collins, Lilian compartilha seu ponto de vista da histéria do cinema brasileiro contem-
poraneo a partir de sua prépria trajetdria na producao, exibicao, reflexao e ensino de “imagens
fora de controle”

Cinemas negros femininos no centro do Brasil.

Conceigdo de Maria Ferreira da Silva (UEG)

A partir da trajetéria e da filmografia das cineastas Renata Diniz (DF), Juliana Segovia (MT) e
Vanessa Gouveia (GO), que tém utilizado o cinema e o audiovisual como uma estratégia de fa-
bulacgao critica, esta comunicacao analisa a producdo de mulheres negras no Centro-Oeste bra-
sileiro. Também a relaciona com o legado de pioneiras e os contextos de ascensao e visibilidade
propiciados por politicas publicas de expansao das universidades, criacao de cursos fora do eixo
Rio-Sao Paulo e a formulacédo de acoes afirmativas direcionadas para o setor, além da emergén-
cia de coletivos de profissionais negros e negras.

O cinema negro pelo olhar de cineastas negras.

Janaina Pereira de Oliveira (IFRJ)

Mesa 3:
Perpetradores e lugares da violéncia
no audiovisual.

Mediacdo: Tomyo Costa Ito
(Cinemateca Brasileira/pds-doutorando ECA-USP)

06 de dezembro . sala Grande Otelo . 17h00 - 19h00

Os torturadores entram em cena: o voyeurismo sadico e os
poroes da ditadura no cinema brasileiro da década de 1980.

Reinaldo Cardenuto (UFF)

Na primeira metade dos anos 1980, a tortura fisica e mental se tornou uma imagem recorrente no
cinema brasileiro. Em meio ao processo de redemocratizacao do pais, quando diminuiu o poder
persecutorio da censura relacionada a ditadura militar, um niimero expressivo de filmes mate-
rializou em cena as crueldades cometidas por torturadores a servico do regime autoritario. So-
bretudo na criacao ficcional, as imagens da violéncia de Estado emergiram como evidenciacao
de uma brutalidade que por anos nao pode ser claramente explicitada pela producao artistica
brasileira. A eclosdo dos perpetradores no cinema, em um contexto no qual superava-se gradu-
almente o interdito, gerou certas tendéncias no campo das representagoes. Por um lado, fixou-se
em cena a tortura como um ato subterraneo da ditadura, praticado em pordes e em locais afas-
tados do mundo urbano, como se a violéncia estivesse desconectada do cotidiano da sociedade
civil durante o regime autoritario. Por outro, filmes atualmente esquecidos, ndo canonizados
pela histdria, exploraram comercialmente a figura dos perpetradores, fazendo do voyeurismo
sadico uma manifestagdo especifica de exploitation cinema brasileiro. Por meio da anélise de al-
gumas cenas filmicas, a comunicagao evidenciard a presenca de tais questoes na cinematografia
nacional da década de 1980



Imagens brutais entre a justica e o sofrimento.

Felipe da Silva Polydoro (UnB)

A circulagdo de imagens de atrocidades cresce na mesma medida em que aumenta o ceticismo
quanto a capacidade delas de produzir justica. Ainda que catalisem escandalos politicos-midi-
aticos, flagrantes visuais de violagdes aos direitos humanos tém se mostrado pouco efetivos nos
ambitos institucional e juridico. Em contrapartida, imagens de brutalidades cometidas em nome
do Estado - dirigidas sobretudo a corpos racializados - ja revelaram seu apelo espetacular quan-
do incorporadas no noticiario e em perfis de redes sociais. Se exibidas massivamente, arriscam-
-se também a replicar a gramaética da violéncia, impondo uma segunda ordem de sofrimento em
grupos vulnerabilizados. Para discutir a eficacia e a ética na representacao visual de atrocidades,
tomarei como objeto o caso de Genivaldo Santos, sufocado por policiais rodoviérios federais em
uma viatura tornada camera de gas, no estado de Sergipe, em 2022.

Mesa 4:
Histdria, arquivos e preservacao audiovisual.

Mediagao: Carolina Aguiar de Amaral (USP)
06 de dezembro . sala 0scarito . 17h00 - 19h00

O Cine Jornal Informativo no Governo Eurico Gaspar Dutra.

Arthur Autran (UFSCar)

A presente proposta de comunicacio aborda a producéo e a circulacao do Cine Jornal Informa-
tivo (CJI) no recorte temporal entre 1946 e 1951, ou seja, durante a presidéncia da Reptblica
de Eurico Gaspar Dutra. E de se notar que tanto a forma de confec¢io dos cinejornais no Brasil
quanto a sua efetiva difusdo sao questdes ainda pouco analisadas pela bibliografia. A comuni-
cacgdo é um dos resultados parciais do Projeto Tematico “Audiovisual, Historia e preservacao: o
lugar dos cinejornais e das telerreportagens brasileiros na construcdo da meméria (1946-1974)’)
coordenado pelo Prof. Dr. Eduardo Morettin e financiado pela Fapesp. O CJI era produzido pela
Ageéncia Nacional, 6rgao federal subordinado ao Ministério da Justica e Neg6cios Interiores. Ele

substituiu o Cine Jornal Brasileiro (CJB), o qual circulou ao longo do Estado Novo. Apés o fim do
regime ditatorial, o novo governo houve por bem remodelar suas formas de divulgagao massiva,
o que incluiu a extin¢do do CJB e a criagdo do CJI. Apesar da alteracdo do nome de Cine Jornal
Brasileiro para Cine Jornal Informativo, houve pouca diferenca no que tange aos assuntos trata-
dos e a forma de abordagem. Em relacdo a realizacao do CJI, no periodo em tela destacam-se os
seguintes profissionais: os cinegrafistas Osmar Assumpc¢ao e Romeu Pasqualini, o locutor Luis
Augusto e o redator de texto Lopes da Silva. Estes sdo os nomes mais frequentes dentre aque-
les que trabalharam na producao do CJI; eles foram coligidos a partir de pesquisa com base na
Filmografia Brasileira, elaborada pela Cinemateca Brasileira. Quanto a circulacao do CJI, foi le-
vantado, via Filmografia Brasileira e pela imprensa cinematografica, que a sua distribuicdo este-
ve a cargo predominantemente da UCB (Unido Cinematogréfica Brasileira). A UCB integrava o
conglomerado de Luiz Severiano Ribeiro Jr., proprietdrio da maior cadeia de salas de cinema do
pais e, a partir de 1947, da produtora Atlantida Cinematografica. Isso demonstra a preocupacao
da parte do governo com que o Cine Jornal Informativo de fato chegasse ao publico. Em relacdo
a exibicao do CJI, os dados levantados por meio da programacao das salas de cinema publicadas
nos jornais, e as quais eu tive acesso via a Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional, eviden-
ciam que nas grandes metrépoles como Sao Paulo o circuito era integrado principalmente por
cinemas de segunda linha na regido central e por salas localizadas em bairros populares; ja em
capitais de menor populagdo, como Sdo Luis ou Manaus, os cinejornais chegavam a diversos
tipos de salas. Isso indica que o ptblico alcan¢ado pelo CJI - e penso ter sido o recorte almeja-
do pelo governo - era composto predominantemente pelas franjas populares das metrépoles e
um publico mais verticalizado nas capitais menores. Note-se ainda que quase todos os filmes
de longa-metragem exibidos como a parte principal do programa eram norte-americanos. Ou
seja, a politica cinematogréfica implantada em meados dos anos 1930, na qual era tacitamente
reconhecido o predominio do filme estrangeiro no mercado e se buscava por meio da obrigato-
riedade de exibicao do curta educar e/ou propagandear aquilo que o governo de turno achava
importante, continuava em pleno vigor depois do fim do Estado Novo. E possivel concluir que o
governo Dutra apresentou continuidade em relacao ao periodo anterior no que tange a forma da
sua propaganda cinematografica junto ao publico massivo e também quanto ao viés da politica
cinematografica.



Cotidiano audiovisual de uma festa patridtica: os 150 anos
da Independéncia do Brasil (1972) nos acervos da
TV Tupi-Sao Paulo.

Fernando Seliprandy (UFPR)

O ano de 1972 foi atravessado pelas comemoragoes dos 150 anos da Independéncia do Brasil,
no contexto da ditadura sob Médici. A abordagem aqui propde uma reflexao sobre o cotidiano
daquela efeméride, indo além da usual correlacao entre o contexto de euforia da modernizacao
autoritdria e o ufanismo da festa patriética. Mais especificamente, trata-se de pensar sobre o co-
tidiano audiovisual de uma data especial vivida durante o estado de excecao. As fontes utilizadas
sdo do acervo telejornalistico da TV Tupi de Sao Paulo depositado na Cinemateca Brasileira. A
andlise faz dois movimentos. Em primeiro lugar, explora as diversas facetas das noticias acerca
do Sesquicentenério com base em um amplo levantamento realizado nos roteiros dos telejor-
nais da TV Tupi disponiveis no Banco de Contelddos Culturais (BCC). Foram identificados 71
roteiros de edigoes de trés telejornais diarios (Edi¢dao Extra, Correspondentes Brasileiros e Didrio
de Sao Paulo na TV) abordando algum aspecto dos festejos, passando por: preparativos; ensaios;
eventos; exposicoes artisticas e comerciais; iniciativas oficiais e civis; entrevistas; perfis de per-
sonagens historicos; chegadas, partidas e agendas de dignitarios; sessoes solenes; homenagens;
missas; concertos; inauguracdes; lancamentos; congressos; copa futebolistica; prova de turfe;
demonstracoes de gindstica; desfiles civicos em diversos bairros de Sao Paulo etc. Tudo isso ao
lado de outras noticias em uma mesma edigdo de telejornal. Nos roteiros, fica claro que as alu-
sdes ao Sesquicentendrio estiveram entranhadas no cotidiano audiovisual, indo além dos gran-
des lances do calendério oficial dos festejos. Em segundo lugar, a andlise se concentra em uma
telerreportagem da TV Tupi, especialmente digitalizada para esta pesquisa, noticiando o cortejo
dos restos mortais de D. Pedro I por Sao Paulo realizado em 6 de setembro de 1972. O fato filma-
do é a cerimonia oficial, mas a telerreportagem descortina angulos alternativos e pormenores
insignificantes; os espacos off dos ritos; a multiddo postada para 14 dos corddes de isolamento;
os tempos de espera antes da apoteose. Para completar, as imagens tém uma estilistica carregada
de tracos do registro a quente (golpes de zoom in e zoom out, cimera tremida etc.). Em meio a
tantas outras noticias, o velho ritual do poder adquire um estilo audiovisual prosaico, imediato,
aparentando um “descontrole” que, no fundo, é a marca dos cddigos do telejornalismo diario.
Na TV, o cotidiano audiovisual vai configurando uma cronica do poder, rotinizando os atos do
regime de excecao.

Persecucion, dispersion y recuperacion de los archivos de
cine politico: Uruguay (1968-1973).

Isabel Wschebor Pellegrino (Facultad de Informacidn y Comunicacidn,
Universidad de la Republica/Laboratorio de Preservacion Audiovisual)

Entre mediados de la década de 1960 y el inicio de la dictadura militar en Uruguay en 1973 di-
versos colectivos y cineastas independientes como la Cinemateca del Tercer Mundo, el Taller

de Foto y Cine de la Escuela Nacional de Bellas Artes o Ferruccio Musitelli produjeron corto-
metrajes y un importante volumen de brutos de filmacién, que configuraron archivos cinema-
togréficos cuya preservacion y valoracion patrimonial tiene un carécter reciente y fragmentario
en el pais. Por un lado, estos archivos fueron objeto de persecucién y censura en la época, en el
marco del avance del totalitarismo. Por otro lado, las cinematecas, organizaciones e institucio-
nes que conservaban films en aquel momento, no identificaban un sentido patrimonial en estas
producciones que, por otra parte, irrumpian en el campo cultural, disputando nuevos sentidos
en la relacion entre el arte y la politica. Por ese motivo, tampoco fueron objeto de conservaciéon
en los archivos. Esta presentacion propone analizar los procesos de patrimonializacion de esta
cinematografica en la tltima década, en un contexto de emergencia del campo de los estudios
sobre cine y la preservacion audiovisual en Uruguay.
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SESSAD 01

04 de dezembro . sala Grande Otelo. 03h - 11h

As Vozes da Realidade: dialogos do circuito cultural do
longa Vozes do Medo (Roberto Santos, 1970) e darevista
Realidade.

Vinicius José Franqueto (UFPR)

O objetivo desta proposta é um raciocinio analitico das aproximaco6es histéricas entre o cinema,
representado pelo longa-metragem experimental Vozes do Medo (Roberto Santos, 1970) e os pe-
riddicos, com foco principal na revista Realidade da editora Abril. Assim posto, por meio da co-
ordenacao de Roberto Santos e da produgao executiva da empresa publicitaria Lynxfilms, o filme
foi realizado pelas maos de doze diretores. Esses agentes histéricos produziram pequenos filme-
tes com temadtica na vivéncias de jovens, destacando suas angustias, agonias, medos e a falta de
perspectiva e esperanca na sociedade urbana. A obra se idealizava no objetivo que perpassa os
meios de comunicacdo, e os curtas foram organizados pela técnica de montagem referencian-
do o formato de revista cinematografica. Paralelamente ao filme, a Realidade era um periédico
mensal de alta circulacao que combinava informacao, pesquisa e fotojornalismo, desafiando os
padroes conservadores da sociedade. As reportagens eram definidas pelo amalgama entre movi-
mentos sociais e novidades na cultura como a revolucao sexual, os debates de costumes e moral,
a vida cotidiana da juventude urbana brasileira. Assim, encontramos na tematica o ponto da
intercorréncia entre cinema e periédico, € ela que permite complexificar as figuras participantes
do circuito cultural heterogéneo do contexto. Em meados do inicio de 1970, a cultura e as artes
foram importantes como produtos de oposicao e resisténcia contra o regime militar. No entanto,
a forma de compreensao critica nao depende apenas de andlises dicotdbmicas entre a “resistén-
cia” aos militares e a “cooptacao” politica cultural ao regime. O recorte especifico proporciona a
investigacdo do quadro histérico-cultural que revela coeréncias e contradi¢des do seu tempo. A
vista disso, as vozes criticas ao regime militar nao foram definidas exclusivamente por setores da
esquerda, elas foram adotadas progressivamente por liberais, muitos destes ligados aos meios de
comunicacao, que se viam alertas a censura e as violéncias cometidas pela ditadura brasileira.
A propria esquerda se via fragmentada diante de grupos que se acusavam mutuamente e ainda
buscavam encontrar culpados pelo golpe. Sdo varios os casos de profissionais de cinema, com
oposicao declarada ao regime, que participavam de projetos publicitarios ou prestavam servi-
¢os para instituicdes privadas com anseio liberal. Estas nuances intensificam os debates sobre
o meio de producéo e a histéria cultural do periodo, remontando a necessidade de investigacao
dos rastros que se espalham entre Vozes do Medo e Realidade. Por meio do método da analise fil-
mica, compreendo que cada obra cinematografica exemplifica uma possibilidade especifica de
organizar a experiéncia do discurso, sendo um objeto com diferentes interpretacdes. Para Ismail

Xavier, a intencdo em analisar um filme se deu na tentativa de “dar palavra ao cinema, imagem
e som” e, para além da observacao do que esta em tela, o contexto participa diretamente como
instrumental da andlise. Portanto, a hip6tese formulada para esta apresentacdo compreende os
possiveis didlogos entre o circuito cultural em torno de dois produtos culturais diversos em lin-
guagem, mas proximos em sua execuc¢ao. A tematica do longa recorre as paginas do periddico,
seja na ideia principal de Vozes do Medo ou nas nuances acerca do didlogo das empresas produ-
toras- Lynxfilms e Abril - junto ao Regime Militar Brasileiro.

Revista Novidades Fotoptica (1953-1987):
propostas para uma analise.

Joyce Cury (UFSCAR)

Partindo da premissa de que o cinema e a fotografia nos possibilitam interseccionar Historia,
Arte e Tecnologia, esta comunicagdo tem como objeto de andlise algumas edicoes da revista No-
vidades Fotoptica (1953-1987). O intuito é apresentar brevemente a histdria deste periédico, pro-
blematizando como seu discurso se d4, simultaneamente, em duas linhas opostas: de um lado,
ha nos antincios publicitarios o apagamento do sujeito e a automatizacdao dos equipamentos
fotograficos e cinematograficos; de outro lado, o contetido mais jornalistico enfatiza o papel cria-
dor e autébnomo dos artistas da imagem. Olhar para esse tipo de publicacdo pode ser oportuno
ao se tentar fazer uma “arqueologia das midias” (FELINTO, 2011) no Brasil, compreendendo mi-
dias como “dispositivos de registro e notacao” (FELINTO, 2011, p.47). Ao recuperar as reflexoes
de Friederich Kitler e de outros pensadores alemées sobre a histdria das midias, Erick Felinto
(2011) nos lembra que: “[...] s6 é possivel pensar a midia em uma perspectiva sistémica, historica
e materialista. As diversas midias compdem sistemas que se imbricam de forma inconsttil com
sistemas e redes de discursos sociais que os envolvem” (ibid., p.47). “Vocé aperta o botao, nds
fazemos o resto”. O slogan, presente no anuncio da primeira camera fotografica da Kodak, lanca-
da em 1888, nos ensina muito sobre o discurso construido em torno da tecnologia relacionada a
producdo de imagens. Hd uma ideia de apagamento da acdo humana, em que o aparelho adquire
um status magico, uma autonomia programada que é infalivel. O pensamento de automatizagao,
alinhado ao principio de produtividade industrial inaugurado pela fotografia, sera colocado a luz
de autores como Arlindo Machado (2005), Giorgio Agamben (2005) e Susan Sontag (1981), nos
ajudando a perceber como tal perspectiva estd presente nos antincios de cameras em Novidades
Fotoptica. Em contraponto, as entrevistas e matérias da revista que trazem trabalhos de cineastas
e fotdgrafos se aproximam da ideia de autenticidade da obra de arte, presente no classico ensaio
de Walter Benjamin (1969), A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica. Nele, o autor
problematiza o novo regime visual inaugurado com a fotografia e o cinema, no qual haveria o
enfraquecimento da aura, ja que essas novas possibilidades de registro imagético nao gerariam
obras tinicas e auténticas. Embora seja citada em alguns trabalhos académicos, que reconhecem
sua importincia enquanto arquivo e memoria da fotografia e do cinema brasileiros (MENDES,
2003), Novidades Fotoptica ainda nao foi examinada de forma mais profunda. Desde 2021, todas
as edicoes da revista estao disponiveis, online, no site do IMS (Instituto Moreira Salles). Desta
forma, as reflexdes aqui contidas fazem parte de uma pesquisa mais ampla, em torno de varios
produtos culturais criados e financiados pelas lojas Fotoptica, empresa cujo dono foi Thomaz

4062



4 D62

Farkas, nome importante para a fotografia e o cinema brasileiros: Novidades Fotoptica, os docu-
mentérios da Caravana Farkas (1964-1981); os Super Festivais do Filme Super-8 (1973-1983); o
Festival Fotoptica Videobrasil (1983-1990); e a Foto Galeria Fotoptica (1979-1997).

Revistas de cinema no Brasil e em Cuba: um viés jornalistico
sobre filmes de ndo-ficcao.

Lucas Garcia dos Santos (PROLAM/USP)

Esta pesquisa realizou um estudo comparativo entre as revistas Cine Cubano (Cuba) e Filme Cul-
tura (Brasil), publicagoes especializadas em temdticas cinematograficas. Ambas as revistas foram
produzidas por 6rgaos estatais e integram as estratégias de difusao dos projetos nacionais da Re-
volucao Cubana e da ditadura civil-militar brasileira. Nosso objetivo foi identificar as caracteristi-
cas das revistas e suas linhas editoriais, para compreender como a critica especializada abordou a
producao de documentérios e cinejornais no periodo estudado. Além disso, buscamos entender
como as publicagdes se integraram as politicas culturais e estratégias de propaganda dos governos.
A metodologia consistiu na andlise de contetido e andlise de discurso dos editoriais e artigos selecio-
nados entre 1966 e 1968, partindo das diretrizes propostas nos trabalhos de Laurence Bardin (2020)
para realizar a andlise de contetdo, e de Eni P. Orlandi (2015) para realizar a andlise de discurso.
As andlises de contetido e de discurso, foram acompanhadas pelo debate historiografico sobre o
periodo da Guerra Fria, na perspectiva da longa duragao proposta por Fernand Braudel (2014). As
revistas cinematogréficas sdo importantes fontes primadrias para a pesquisa histdrica, na tentativa de
analisar questdes especificas do campo audiovisual e também para andlise de questdes sociais mais
amplas. Além disso, compdem um dos elementos dentro das estratégias de desenvolvimento da
industria audiovisual, atreladas aos 6rgdos estatais. As revistas Filme Cultura e Cine Cubano foram
criadas na década de 1960, com poucos anos de diferenca entre elas, sendo que a cubana iniciou
a circulacao em 1960 e a brasileira em 1966, ambas as publicacdes nasceram no calor da troca dos
regimes politicos. A revista cubana é publicada ha aproximadamente sessenta anos e possui contri-
buig¢bes internacionais de importantes artistas e intelectuais alinhados a diversas correntes ideold-
gicas, possibilitando o didlogo entre a industria cinematografica cubana e o restante do mundo. A
revista brasileira também possui longo periodo de publicacao, pouco mais de vinte anos, entre 1966
e 1988, com algumas edicoes esporadicas apds esse periodo. Importantes realizadores contribuiram
com artigos, entretanto, comparada a revista cubana, ela possui uma participacdo menor de contri-
buidores estrangeiros. Os editoriais dos primeiros anos da revista Filme Cultura sio marcados pela
construcao de uma nova etapa da indtstria cinematografica. Com a extincdo do INCE e a criagdo do
INC, o principal objetivo expresso nas paginas da revista era fomentar a industria cinematogréfica.
Os editoriais, em sua maioria, abordam temas relacionados aos fatores econdmicos envolvidos na
cadeia de producao de um filme. A estruturacdo do discurso editorial cubano estd marcada pelos
conflitos oriundos do imperialismo, como a Guerra Fria. Apesar dos editoriais também se preocu-
parem com questoes relacionadas a industria cinematogréfica, o discurso editorial possui preocu-
pacoes ideoldgicas explicitas, enquanto a revista brasileira esta focada em questoes econdmicas e as
questdes ideoldgicas sao tratadas de forma implicita. Mesmo se tratando de veiculos oficiais repre-
sentando regimes politicos opostos, identificamos aproximacoes e distanciamentos entre as linhas
editoriais das revistas e no discurso da critica especializada sobre filmes de nao-ficcao.

Diversas coisas governam os filmes: as consciéncias
cinematograficas e a feitura do cinema brasileiro.

Giovanni Saluotto (Paris 3)

O que sao as “consciéncias cinematogréficas”? A expressao teve uso nas paginas da imprensa na-
cional desde as primeiras décadas do século passado e, pelas maos de Alex Viany e Paulo Emilio,
integrou o campo semantico da historiografia classica do cinema brasileiro. Apesar do largo uso
por diversos sujeitos desde entdo, o termo nao se estruturou em uma no¢ao ou conceito com defi-
nicoes e aplicacoes claras, e até o presente seu emprego é marcado por uma inevitavel cacofonia.
Em minha comunicacéao, buscarei demonstrar os resultados obtidos durante minha pesquisa de
mestrado em que realizei uma arqueologia da ideia de “consciéncia cinematografica” no campo
da critica e da historiografia do cinema brasileiro, tracando continuidades que remontam aos
textos sobre arte e literatura de Otavio de Faria e de Antonio Candido. Partindo desta retros-
pectiva, indicarei uma proposta de conceitualizacdo da expressdo com o intuito de possibilitar
uma aplica¢do mais consistente e geral do conceito, principalmente em anélises filmicas que
sdo sensiveis as convergéncias entre o tempo histérico e as formas estéticas. Para tal gesto, me
apoio na fortuna teérica do campo de pesquisas do Cinema e Histéria, constituida pelos tra-
balhos de Marc Ferro, Sylvie Lindeperg, Antoine de Baecque, no ambito francés, e pelas ana-
lises de Paulo Emilio, Ismail Xavier e Eduardo Morettin, no contexto brasileiro, entre outros.
Para além da andlise de documentos textuais, em minha empreitada conceitual me debrugo
igualmente sobre um conjunto filmico, do qual destaco trés filmes principais produzidos ao lon-
go dos anos 1930: Limite (Mério Peixoto, 1931), Ald! Al6! Carnaval (Adhemar Gonzaga, 1936)
e Descobrimento do Brasil (Humberto Mauro, 1937). Sobre estes, elaboro uma anélise em trés
niveis - de ordem individual, institucional e histérica - buscando elucidar o processo de criacao
destes filmes a partir das marcas deixadas por cada uma destas instancia enunciadoras na forma
das obras. Almejo entao definir as “consciéncias cinematogréficas” no plural como os vetores
que atuam na fabricagao dos filmes e determinam sua construgao formal, e a “consciéncia cine-
matografica” no singular como um paradigma estético e histdrico estabelecido para um conjun-
to de agentes de criacao
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SESSAQ 02

04 de dezembro . sala 0scarito. 09h - 11h

A colaboracao de Eduardo das Neves no carioca Parque
Fluminense (1902).

Danielle Crepaldi Carvalho (Fundacéo Biblioteca Nacional)

Desde 2015, desenvolvo uma pesquisa sobre as sonoridades do primeiro cinema carioca visando
levantar o conjunto de artistas (cantores, instrumentistas, maestros, etc.) cujas trajetérias se cru-
zaram com o cinematdgrafo e demais dispositivos voltados a exibi¢do de imagens estaticas ou
animadas. O levantamento de fontes realizado até 2018 apontou, num s6 tempo, para a grande
quantidade de individuos voltados a este oficio e para o carater lacunar das informacées dispo-
niveis no que diz respeito a grande maioria deles.

Nesta comunicac¢ao, aprofundo-me na trajetéria do compositor, cantor, poeta, instrumen-
tista e clown negro Eduardo das Neves, a partir de pesquisas de fontes jornalisticas depositadas
na Fundacao Biblioteca Nacional, as quais estao disponiveis, em grande maioria, na Hemeroteca
Digital Brasileira. Eduardo Sebastiao das Neves (1874-1919), conhecido como “Palhago Negro’,
“Diamante Negro” e “Crioulo Dudu’, exerceu na juventude as func¢odes de guarda-freios na Estra-
da de Ferro Central do Brasil e de soldado no Corpo de Bombeiros. Todavia, nao se habituou aos
oficios sisudos, encontrando sucesso como palhaco a partir de 1895, em espacos como o Circo-
-Pavilhdo Internacional e o teatrinho que funcionava no Passeio Publico. Excursionou o Brasil
apresentando suas composicdes ao violdo, gravando as de maior sucesso pela Casa Edison.

Eduardo das Neves ndo mereceu a mesma atencao da critica que o seu colega Benjamin de
Oliveira - também ele clown e negro. A andlise de sua trajetdria pode sofisticar a leitura a respeito
do papel dos negros na producao musical brasileira dos principios do século XX, no que tange
as suas relacdes com o cinema silencioso. Sobre Benjamin debrucei-me com mais vagar ao ana-
lisar a documentacdo remanescente do filme perdido Os Guaranis (1908), adaptacdo da peca
homonima apresentada pelo artista com grande sucesso no Circo-Teatro Spinelli - em ambos os
casos, amusica que servia de acompanhamento as produgoes era extraida da partitura de Carlos
Gomes. O encontro de Eduardo das Neves com o cinematdgrafo e seus sucedaneos parece mais
episddico, embora fundamental para entendermos a circulagédo dos artistas e de sua producao
entre diversos meandros sociais, fazendo com que as sonoridades do primeiro cinema tives-
sem importantes pontos de contato com aquelas de teatros, circos, bares e morros da cidade.
Detenho-me na colaborac¢éo do artista com o Parque Fluminense em 1902, momento em que
esse “chorao’, tratado com tanto desvelo por Alexandre Gongalves Pinto (1978), apresenta uma
cangoneta patridtica alusiva a Santos Dumont ao longo do espetdculo em que se exibem vistas
concernentes as experiéncias realizadas pelo aviador em Paris.

Proponho-me a analisar essas fontes jornalisticas em didlogo com a producao musical do

artista, visando aventar as relacdes que ele porventura tenha estabelecido com o cinema, uma
vez que, além de Santos Dumont (A Conquista do Ar) (1902), Eduardo das Neves comp0s outros
temas que flertavam com objetos tomados pelo cinematégrafo naqueles anos, a exemplo de Os
Estranguladores do Rio (1908): cancao alusiva a um célebre caso de assassinato que originou o
filme homo6nimo, um dos mais bem-sucedidos de entao. Desta forma, procurarei explicitar que
é fundamental uma andlise pormenorizada de contextos particulares de exibicdo do primeiro
cinema para a sua compreensao mais ampla.

Ouvir Tormenta (1930).

Caué Ueda (PPGMPA/ECA-USP)

Nesta comunicacao, buscaremos analisar Tormenta (1930), obra do diretor Arthur Serra. De for-
ma singular, tomamos uma das ultimas obras remanescentes do periodo silencioso do cinema
brasileiro para nos debrugarmos sobre suas caracteristicas sonoras, nos baseando que filmes do
periodo, mesmo sem o suporte aural, poderiam ir além do que era expresso visualmente.

Buscaremos compreender seu cardter audiovisual considerando o substrato filmico que
restou preservado e levando em conta tnica e exclusivamente suas imagens, para além de even-
tuais acompanhamentos musicais ou mesmo dublagens do elenco que porventura podem ter
ocorrido em suas projecoes. Isso porque temos em vista que os fazeres da época eram indepen-
dentes de artificios complementares, principalmente pela histdrica falta de registros quanto a
disponibilidade de recursos sonoros nas salas de exibicao.

Nao pretendemos disputar a denominagao conferida por “silenciosa” dessas fitas realiza-
das no inicio do século XX, mas sim possibilitar uma nova leitura de tal filmografia, sobretudo
complementar, ao evidenciar elementos sonoros que parecem ocultos, mas que nao sé se fazem
corriqueiramente presentes, como por vezes estruturam a narrativa de forma essencial. Assim,
por meio de uma transposicdo material, buscaremos sugestoes de som presentes nos fotogramas
exibidos em tela, bem como exemplos articuladores desses entes — a imagem presente e o som
latente — no enredo do filme. Recorrendo a Chion (1994) como ponto de partida, esbocaremos
possibilidades de analise filmica do som em fitas silenciosas, identificando expedientes comuns
as obras do periodo e procurando por propostas estilisticas inusitadas.

O filme de 62 minutos apresenta a turbulenta histéria de Daniel Porto, que vé o pai ser as-
sassinado em uma discussao de bar. Avido por justica, segue a caga do algoz e sua familia. Em
uma primeira reviravolta, seu semblante soturno se transforma ao encontrar Lucia, que possibi-
lita restaurar a boa aura do rapaz. Ao ser tomado pelo amor, desiste da vendeta, ao que é surpre-
endido pela familia do inimigo, que o assassina.

Contemporaneo e geograficamente proximo as conhecidas obras do diretor mineiro Humberto
Mauro, Tormenta pouco se relaciona ao Ciclo de Cataguases, apresentando uma histéria tensa e repleta
de metéforas, que por vezes remetem a sonoridades especificas e interessantes expedientes narrativos.
A estética visual adotada, com enquadramentos obliquos e efeitos especiais por meio de trucas, de-
monstra a instabilidade psicolégica que seu protagonista esta sujeito. Como uma joia rara, recuperada e
trazida a publico ha ndo muito, poderia até sugerir a invencdo de um novo cinema silencioso local com
a partida de Mauro para o Rio de Janeiro na mesma época. Contudo, trata-se de um solitario exemplar
de uma poténcia que nio se propagou, em especial por conta do cinema que logo se tornaria falado.
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“Vocé é mudo ou o qué?!”: representacoes do
canto no cinema silencioso.

Felipe Ferro Rodrigues (USP) e Mariana Vieira Gregorio (USP)

Esta comunicacao se debruca sobre a representacdo do canto em Rosita, 1923, de Ernst Lubitsch,
inspirado na 6pera Don César de Bazan de Jules Massenet; The Phantom of the Opera, 1925, de
Rupert Julian, adaptacdo do romance de Gaston Leroux; e Torrent, 1926, de Monta Bell, baseado
na novela Entre naranjos, de Vicente Blasco Ibéfiezas, trés longas-metragens de fic¢ao silencio-
sos realizados nos EUA durante a década de 1920. Procuramos examinar de quais estratégias
esses filmes se valem para retratar o canto.

No campo dos estudos cinematograficos é, hoje, bastante aceita a ideia de que o cinema
dito silencioso estava, na verdade, largamente povoado de sons. Desde os anos 1970, e mais re-
centemente encabecgadas por Rick Altman (2007), pesquisas sobre as praticas de exibicao nos
primeiros 30 anos do cinema revelam que, embora as atragées complementares fossem de toda
sorte, o filme era quase sempre acompanhado de algum tipo de som.

No entanto, boa parte da pesquisa existente nesse campo se concentra nesse universo so-
noro extrafilmico, que diz respeito mais a experiéncia da espectatorialidade na era silenciosa
e menos ao “som” intrafilmico. No cinema silencioso, o contetido sonoro da diegese é negado
somente ao espectador: os personagens falam, cantam e reagem a todo tipo de estimulo aural
(CHION, 1999). Mesmo que nés, espectadores, ndo o possamos ouvir, 0 som é um elemento
integrante da narrativa desses filmes, muitas vezes desencadeando reviravoltas dramaturgicas.
Ainda assim, talvez por conta do peso esmagador da imagem fotografica em movimento, pouco
se diz sobre o desafio da representacdo puramente visual, no cinema, de algo que néo se vé.

Ja em 1903, o apelo cinético da imagem cinematografica ndo era mais suficiente para atrair
o publico para as projec¢oes, que passaram a se interessar mais pelas narrativas dos filmes — nar-
rativas essas que frequentemente tiveram que ser garimpadas na literatura (BUCHANAN, 2012).
Apesar das diferengas entre essas midias, o cinema silencioso e a literatura compartilham da
mesma dificuldade: representar algo invisivel como o som. Ambos solicitam ao publico a criacao
mental de contetidos sonoros e desdobram-se, de maneiras diferentes, para transmitir a impres-
sdo de som sem poder de fato recorrer ao som em si. Isto se mostra de maneira particularmente
evidente nos temas musicais, que, curiosamente, abundam tanto na era muda quanto na litera-
tura.

Analisando nosso corpus filmico, pudemos notar alguns padrdes representacionais. A boca
aberta é compulsdria, sinal inegavel da corrente de ar egressiva que caracteriza o canto. Sao cos-
tumeiros os cendrios e situagdes que propiciem ou sugiram atividade musical, como o palco,
e é frequente também a presenca de instrumentos musicais. O canto ocasionalmente aparece
acompanhado de intertitulos, cujo conteido pode se referir vagamente ao ato de cantar, ou tra-
zer a musica de maneira literal, valendo-se até mesmo da notagdao musical.

O gestual também parece ser imprescindivel para caracterizar o canto silencioso. As maos,
os bracos e a face se contorcem para imbuir de misica aquela voz que sai dos ladbios abertos.
Procedimento andlogo se observa nas representacoes literdrias do canto, como as adjetivacoes
exacerbadas e metaforas melodramaticas que tentam por em palavras o indizivel. A proporcao
grandiosa desses gestos, o tremor da boca escancarada, condensam essa voz muda num excesso
de visualidade que permite que ougamos o que apenas podemos ver (GROVER-FRIEDLANDER,
1999).

A caixa magica de William Friese-Greene contra a cambota
da lanterna “Biophantic” de John Arthur Roebuck Rudge.

Guilherme Maggi Savioli (ECA-USP | Cinemateca Brasileira)

Em 1951 teve lugar no Reino Unido o “Festival of Britain” Encabecado pelo governo trabalhista
da época, a proposta era arealizacdo de um evento que elevasse a moral britanica em um cendrio
de contestacdao da hegemonia imperial no p6s-Segunda Guerra. Coincidindo com o centenario
da “Great Exhibition of the Works of Industry of All Nations’, de 1851 - considerado um evento
fundacional das “grandes exposigoes universais” -, o festival de 1951 se despiu do carater inter-
nacionalista e procurou encampar a celebracdo do modo de vida britanico. Assim como ocorre-
ra em outras exposicoes herdeiras da mesma tradi¢do, o cinema ganhou um lugar destaque no
evento. Para além da construcdo de uma sala especialmente dedicada a exibicdo de obras susci-
tadas pela tematica do festival, foi fundada uma cooperativa- a Festival Film Production - para a
realizacdo daquela que viria a ser a tinica produgao oficial do evento: A Caixa Mdgica (The Magic
Box, John Boulting, 1951). Adaptado da biografia escrita pela jornalista Muriel Forth (sob o pseu-
donimo de Ray Allister) lancada trés anos antes, o longa-metragem ficcional retrata a trajetéria
do fotdgrafo, inventor e pioneiro inglés da cinematografia William Friese-Greene (1855-1921).

Alinhado com a proposta espiritual da festividade, ainda que filtrado por um nuan¢ado tom
melancolico, o filme procura inserir a figura de Friese-Greene no pantedo dos precursores do
cinema, aquela altura disputado majoritariamente dentro da histografica cldssica entre Thomas
Edison e os Irméos Lumiere. O ponto de partida da comunicacdo é uma anélise do filme A Cai-
xa Mdgica evidenciando como, a partir de trés cenas especificas, ele reverbera igualmente trés
momentos distintos do discurso historiografico acerca do advento da cinematografia na segunda
metade do século XIX.

A primeira cena é o climax do filme, quando o protagonista compartilha com um tnico
individuo o seu logro em projetar imagens em movimento. Ecoando o tom geral da obra, verifi-
caremos como a base historiografica para tal construgao foi o trabalho do colecionador e histo-
riador inglés Wilfred Day, destacando a presenca e importancia de Friese-Greene nao s em seus
escritos, mas também na sua pratica colecionista de aparatos cinematogréficos. A segunda cena
analisada é o momento em que Friese-Greene se dispoe a produzir o préoprio suporte de base
plastica flexivel, mais adequado a captura e reprodugdao do movimento. A complexidade do ma-
nejo industrial desse processo (e a consequente implausibilidade dos eventos aqui retratados)
nos incita ao didlogo com uma linha historiografica estabelecida posteriormente ao lancamento
da obra, a qual procurou contestar a importancia e o pioneirismo atribuidos a Friese-Greene -
como contraponto a narrativa elegiaca de Day - a partir de uma proposta ndo mais centrada em
individuos e datas, mas sim numa contextualizacdo mais ampla acerca da evolucao dos aparatos
técnicos. Serdao abordados os trabalhos de Brian Coe, Stephen Herbert e Paul Spehr.

Por fim, a terceira cena analisada é o momento em que o protagonista e seu sdcio fazem
uma visita a William Fox Talbot. A encenacao do didlogo com o pioneiro da fotografia é um ense-
jo para cotejarmos a construcdo da figura de Friese-Greene com a recente proposta historiogra-
fica de Benoit Turquety que, ao abordar a invencao da cinematografia, propde a necessidade de
uma releitura do conceito de génese e evolucdo dos objetos técnicos, tal como estabelecido pelo
filésofo Gilbert Simondon.
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SESSAD 03

04 de dezembro . sala do 4° andar da Reitoria da Unifesp . 09h - 11h

Cinema no Maranhao: Festivais, Censura, Cineclubismo e
Superoitismo nas décadas de 1970 e 1980.

Leide Ana Oliveira Caldas (UFMA - IFMA)

Inserido na perspectiva de praticas culturais e didlogo entre histéria e cinema, no campo emer-
gente da Histdéria e Conexoes Atlanticas, este estudo contribui para a compreensao da histdria
“cis-atlantica’; que, segundo Armitage (2014), analisa localidades singulares dentro de um mun-
do atlantico, definindo suas singularidades como resultado da interacdo entre particularidades
locais e uma rede mais ampla de conexdes. O cinema, nesse contexto, é visto nao apenas como
um documento cultural que encena o passado e expressa o presente, mas também como uma
pratica cultural rica e complexa que interage com a historiografia e as tensdes sociais e politicas
de seu tempo, conforme discutido por Capelato et al. (2011). O Festival Guarnicé de Cinema,
realizado em Sao Luis do Maranhao, teve sua 472 edicdo em 2024, consolidando-se como um
dos eventos culturais mais longevos e significativos do pais. A histdéria desse festival reflete as
dindmicas sociais e culturais de uma geracao (Geracao de 1970) que, através do teatro, da mu-
sica e do cinema, inventou tradi¢cdes de cinema no contexto maranhense, conforme discutido
por Caldas (2016). A concepcao de “invencao da tradicao’; utilizada aqui, segue o entendimento
de Hobsbawm (1997), que enfatiza como praticas culturais podem ser moldadas para criar uma
continuidade com o passado recente. O surgimento do festival estd intimamente ligado ao movi-
mento do superoitismo, que se consolidou como uma forma de resisténcia e expressdo cultural
no Maranhao a partir da década de 1970. A primeira edicdo do evento, nomeada I Jornada Ma-
ranhense de Super 8, ocorreu em 1977. Essa iniciativa surgiu em resposta a falta de espaco local
para produgdes cinematograficas que nao se encaixavam na légica comercial dominante. Assim,
o festival emergiu como um espaco alternativo de exibicao e consumo, dando visibilidade a essas
produgoes superoitistas (amadoras).

O superoitismo no Maranhao pode ser entendido como uma forma de “inveng¢do” do cine-
ma local, uma pratica que permitiu a criagao de discursos e narrativas alternativas as oferecidas
pelo cinema comercial. A caAmera Super 8, ao ser utilizada como uma tética de bricolagem cine-
matogréfica, possibilitou que cineastas locais explorassem temas subterraneos e construissem
espacos de fala que resistiam as normativas culturais e politicas da época. Esse movimento nao
apenas inventou um novo cinema, mas também tensionou as relacdes entre as praticas cultu-
rais locais e a censura imposta pelo regime militar. Durante as décadas de 1970 e 1980, o Brasil
vivenciou um periodo de ditadura civil-militar que imp0s severas restricoes a liberdade de ex-
pressdo, impactando diretamente a producao cinematografica. No Maranhao, houve esforcos

significativos para criar filmes que refletissem a realidade local e as questdes sociais emergentes.
No entanto, essas produgoes frequentemente enfrentaram a censura prévia no festival local, que
vigiava a capacidade dos cineastas de abordar temas sensiveis.

Além disso, examinamos o impacto da censura sobre a producéo e exibicdo de filmes no
estado, bem como as estratégias de resisténcia adotadas pelos cineastas locais. A andlise das
préticas superoitistas no Maranhao revela a importancia dessas producoes nao apenas no con-
texto local, mas também em um didlogo mais amplo com as préticas cinematograficas do eixo
norte-nordeste e com as tradices transnacionais.

Regime militar e cinema amador: praticas de resisténcia da
juventude em Goias.

Lara Damiane de Oliveira Estevdo (UFG)

Em consonancia com a efervescéncia cultural que tomava conta do pais nos anos 1960, a ci-
nematografia goiana contou com um considerével aumento em meados da década. Para além
do cinema com intencdes profissionais, jovens estudantes, ligados a atividade cineclubista e a
politica estudantil, engajaram-se na realizacao de filmes amadores. Este trabalho analisa o filme
A fraude, realizado em Goiania e dirigido por Jocelan Melquiades de Jesus no ano de 1968, para
entender como a cultura, em especial o cinema, se somou as praticas de resisténcia da juventude
durante o regime militar.

A cultura enquanto locus de resisténcia ao Regime, foi um campo de formacgdo de iden-
tidades politicas de oposi¢ao (NAPOLITANO, 2017), especialmente entre os jovens. Em Goids,
festivais de musicas populares universitdrias, cineclubes e ocupacées do espaco publico com
manifestacoes, pichacoes, feiras literérias, entre outras atividades, eram parte do cotidiano de
uma juventude de classe média engajada na politica estudantil nos primeiros anos apés o golpe.

Antes de 1964, a atividade cineclubista espalhou-se pelo Brasil, como espaco de exibicdo e
formacéao de espectadores, bem como de estimulo a prética cinematografica na medida que no-
vos formatos de cameras leves tornaram-se de mais facil acesso. Os cineclubes impulsionaram
o cinema amador em vérios estados, fazendo emergir novas cinematografias - estimulados tam-
bém pela janela de exibicdo criada pelo Festival de Cinema Amador do Jornal do Brasil. Surgido
em 1965, “o festival recebeu muitos filmes que dariam imagem ao clima sufocante que passava
a tomar conta do pais” (FOSTER, 2021, p. 36). A fraude inscreve-se nesse contexto de produgao,
catalisando o imagindrio de um grupo de jovens estudantes sobre as politicas educacionais da
ditadura.

No ano de 1966 foi fundado em Goiania o cineclube Centro de Cultura Cinematogréfica
- com a sigla CCC, em alusdo ao Comando de Caca aos Comunistas. Jocelan, goiano que es-
tudava na Escola Superior de Cinema de Sao Luis, viaja para Goiania em 1968 junto de Carlos
Reichenbach para filmar A fraude, contando com um grupo de producao local de membros do
CCC. Estudantes universitarios e secundaristas da capital goiana, que ja estavam sob a mira e vi-
gilancia do regime desde o primeiro IPM instaurado para mapear as acdes subversivas no estado
de Goids - Wander Cairo Levy, Carlos Luciano, Jesus Aquino Jayme, dentre outros -, somam-se
a equipe.

A Fraude apreende a questdo universitaria durante o regime militar. Entre o estilo do cine-
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ma direto e a experimentacdo, o filme reflete a experiéncia das rebelides estudantis de 1967 e
1968, principalmente na dentncia aos acordos MEC-USAID, que para os estudantes demonstra-
vam a subserviéncia do regime ao imperialismo norte-americano (MOTTA, 2014). Utilizando-se
de recursos como a alegoria, o filme tematiza o subdesenvolvimento, tece criticas as politicas es-
tudantis do Regime e da vazao para o imagindrio de uma juventude de classe média escolarizada
que vé cada vez mais suas possibilidades de vida cerceadas pelas praticas do regime.

Entre pichos, acées panfletdrias e manifestacoes relampagos, os estudantes goianos en-
gajaram-se na ocupacdo de todos os meios possiveis de resisténcia ao Regime, a repressao e as
politicas estudantis da ditadura. O cinema, em Goias, além de espaco de sociabilidade da pro-
pria juventude, participou das movimentac¢oes nacionais que colocaram a cultura como lécus de
resisténcia e construcdo de identidades politicas.

Resisténcia e Rede de Solidariedade a partir do
filme Vocé Também Pode Dar Um Presunto Legal.

Lucas Nakazato Jacobina (UFMS)

Em 1970, o diretor Sergio Muniz comeca a produzir o filme Vocé Também Pode Dar Um Presunto
Legal. Porém, com a impossibilidade de terminar a obra nas circunstancias da perseguicao poli-
tica e tortura, promulgada pelo Ato Institucional - AI-5, Muniz parte para o autoexilio na Franca
e Itdlia iniciando uma rota clandestina de producdo cinematografica (Simis, 2006).

Na época foi recomendado ao diretor que nao exibisse seu filme por tratar de temas como
o financiamento de grandes empresas para as praticas de tortura e ainda propor reflexdes sobre
a ineficiéncia do Estado diante das acoes arbitrarias do Esquadrao da Morte. Ciente dos perigos
que envolvia a producao, e diante do cendrio de perseguicao e violéncia ditatorial, Muniz escon-
deu seu filme em pelicula em Cuba, processo que contou com a ajuda do cineasta Chris Marker
e do diretor da cinemateca cubana Alfredo Guevara, e guardou consigo uma cépia em VHS até a
primeira exibicao publica, que se deu em uma mostra universitéria organizada mais de 30 anos
depois, pela professora e pesquisadora Anita Simis em 2003 na Unesp - Campus de Araraqua-
ra, e posteriormente passa por uma reedicao que s6 foi finalizada em 2006 na edicédo pela qual
conhecemos atualmente. Assim sendo, somente décadas depois do golpe civil-militar, é que o
filme pode expor fatos histéricos sobre a ditadura civil-militar, quando finalmente a producao
veio a publico (Leandro, 2019).

Este percurso, sinaliza uma possibilidade, a de que o filme é um expoente do cinema brasi-
leiro na relacdo da rede de solidariedade, a mesma que foi construida entre cineastas chilenos e
europeus apos o golpe de estado de 1973 (Aguiar, 2011), um cendrio politico comum pertencente
aos pafses da América Latina, que sofreram com a chegada das ditaduras militares na segunda
metade do século XX.

Por meio da andlise filmica é possivel identificar na obra, trechos jornalisticos da época,
imagens clandestinas que mostram cenas da perpetracao, encenagoes teatrais, atores encenan-
do personagens reais que se incorporam como registros sobreviventes ao tempo, faz com que
Vocé Também Pode Dar um Presunto Legal assuma a perspectiva de documento histérico que
contribui para a reconstituicio da memoria coletiva da sociedade brasileira. A obra de Muniz
nos mostra um passado pouco conhecido da filmografia brasileira, uma luta de resisténcia atra-
vés dos registros visuais. Naquele periodo, cineastas ameacgados pela censura arriscaram as pro-

prias vidas em prol da sobrevivéncia de seus filmes, uma vez que poderiam ameacar a integrida-
de governamental, é como Georges Didi-Huberman diz em seu livro Images malgré tout - “uma
imagem surge amiide no momento em que a palavra parece falhar”.

Um Arquivo, Dois Oficios.

Maria Julia Bomilcar de Freitas Andrade (UNIFESP)

Como historiadores e documentaristas lidam com as lacunas, auséncias e falta de informacao
nos documentos com os quais trabalham? No caso de documentaristas ainda h4 uma camada a
mais de significado que seria o “fora de campo” Para me ajudar a entender essa questao apresen-
tei 0s arquivos pessoais relativos a Inés Etienne Romeu (1942-2015), inica sobrevivente da “Casa
da Morte” e ultima presa politica a ser libertada no Brasil em 1979, para duas cineastas, Beth For-
maggini e Flavia Castro, e uma historiadora, Janaina Teles. Esses arquivos foram o eixo de uma
discussao com elas acerca das questdes de seus oficios quando abordam registros do passado e
das possiveis relacdes entre o fazer cinematogréafico e o fazer historiografico. Um dos objetivos do
desenvolvimento dessa pesquisa ancorou-se no propésito de discutir a histéria da repressdo no
Brasil e as possibilidades de construcao da narrativa histérica e audiovisual considerando esse
estudo de caso e suas lacunas documentais. A trajetéria de Inés Etienne Romeu envolveu um
importante espaco de perpetracdo de violéncia, sobre o qual a prépria vitima elaborou registros.
Buscamos, assim, pensar também na contribuicao de Inés Etienne Romeu para o debate acerca
do aparato de repressao estatal da ditadura civil-militar no Brasil e discutir metodologias - no
campo cinematografico e no campo histérico - para o trabalho com seu arquivo pessoal.

O resultado de tal discussdo, com as mencionadas contribui¢cdes das trés profissionais en-
trevistadas, foi apresentado no curta-metragem Um arquivo, dois oficios e estd sintetizado num
ensaio apresentado para obtencdo do grau de Bacharel em Histéria na Universidade Federal de
Sao Paulo, em 2021. Nesta comunicacao, apresentamos os resultados desse duplo processo, des-
tacando a interdisciplinaridade entre o cinema e a histéria a partir do documento de arquivo,
que pode ser uma fonte estética interessante para cineastas e o foco principal de historiadores,
sem prejuizo para nenhuma das 4reas de atuacao.
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SESSAD 04

04 de dezembro . sala Grande Otelo . 11h30 - 13h

Mise-en-archives nos retratos fantasmas de Kleber
Mendonca Filho.

Julherme José Pires (UNIFESP, UEM)

Esta proposta de comunicacao aborda o carater arquivistico da obra do cineasta pernambucano
Kleber Mendonga Filho, com énfase em seu mais novo trabalho, Retratos fantasmas (2023). Reco-
nhecemos em Mendonga Filho uma atitude de reflexdo expressiva do tempo e do espaco, ao propor
um vislumbre sobre a coalescéncia das formas. Ele olha para os objetos, corpos vivos ou inanima-
dos, como arquivos, e reconhece neles a presenca eterna e retroativa da memdria. Em seus filmes,
o tempo nao € raso e a duracio nao se limita as relacdes dos quadros, mas propde devires abertos
e profundos que agem sobre a tela e o aparelho sonoro, evidenciando particularidades de sentido.
Assim, o fantasma da empregada negra em uma cena trivial de convivéncia em familia, em Aquarius
(2016), manifesta a presenca imaterial porém ativa da escravidao na tessitura social.

Retratos fantasmas (2023), por outro lado, é um retorno do artista ao género do documentario
e da meta-temaética cinema. Trata-se de um filme na linha das concep¢des tecnoestéticas que vi-
nha sendo trabalhada nos filmes anteriores. Diante disso, opera de modos inventivos e produz uma
espécie de mise-en-archives, onde cidade, edificios, ruas, sujeitos e atores sdo conduzidos por uma
montagem ironica e cheia de significados. Perguntamo-nos que tipo de montagem é essa e o que ela
diz a respeito do género documentario? Mendonca Filho néo estd preocupado em reportar como
o jornalista, mas a contar uma histdria a partir de uma perspectiva autoral, utilizando-se dos mais
variados instrumentos de recordacgdo. O fantasma na fotografia, a copiadora que se fecha sozinha,
a tela de cinema que se projeta sem comando, o assalto a casa do vizinho, o motorista de aplicati-
vo que se invisibiliza sdo exemplos fundamentais. Com esse filme, Mendonca Filho mostra que o
documentério é um género tanto quanto o suspense, a acao ou a comédia, e, portanto, um tipo de
ficcao - como todo arquivo.

As instrugdes nos meta-filmes de Mendonca Filho sdo muitas, e dizem respeito a memdria
do cinema, forma de expressdao que acumula memdarias das outras artes - considerando memo-
ria como a “sobrevivéncia das imagens passadas” (BERGSON, 2010, p. 69). Buscamos reconstituir
a mise-en-scene em Mendonca Filho, em que o tratamento se d4 por meio da no¢édo de arquivo:
“a estrutura técnica do arquivo arquivante determina também a estrutura do contetido arquivavel
em seu proprio surgimento e em sua relacdo com o futuro. O arquivamento tanto produz quanto
registra o evento” (DERRIDA, 2001, p. 29). Propomos que a mise-en-scéne é dotada de identidade,
como um arquivo capaz de ser uma imagem critica: “uma imagem em crise, uma imagem que cri-
tica a imagem [...] ela nos obriga a olha-la verdadeiramente” (DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 171). A
memoria tornada ttil (lembrancga) pela mise-en-scéne aparece codificada, e no caso de Mendonga
Filho pode ser considerada como espécie de anarquivamento (SELIGMANN-SILVA, 2014), ao reco-

lecionar ruinas e reconstitui-las de forma critica. Assim, o documentario nas maos desse cineasta se
torna uma apreciacao da histéria do Recife a partir de cartografias afetivas e do modo de conduzir a
forma cinematogréfica para além das categorias comerciais. Os quadros e seus movimentos, os per-
sonagens, as texturas das imagens, tudo indicia um modo de ver e de conduzir o espectador numa
encenacao que é, em ultima instancia, um arquivo pessoal.

Reconfigurar a histéria com imagens dialéticas:
apontamentos a partir da obra La Rabbia de Pier
Paolo Pasolini.

Matheus Silveira dos Santos (UNIFESP)

Este trabalho explora a ressonancia dos conceitos benjaminianos nas ideias de Pier Paolo Pasoli-
ni, com foco na nocao de imagem dialética como operadora para a critica de arte. Através da ana-
lise do livro Passagens, de Walter Benjamin, e do filme-ensaio La Rabbia, de Pasolini, busca-se
entender a relacdo entre a imagem cinematografica e a tentativa de salvar o passado. A imagem
dialética, elaborada nos “Cadernos N” do livro Passagens de Benjamin e reelaborada por Geor-
ges Didi-Huberman como imagem critica, serve como lente para examinar a obra de Pasolini.

A hipétese central deste trabalho é que a montagem heterogénea de acontecimentos histé-
ricos importantes, abordando a industrializacdo e a “mutacao antropolégica” que Pasolini iden-
tificou na Itdlia pds-rural, ressoa de forma dialética nos dias de hoje. A percepcao desse tempo
é crucial para compreender as origens de diversas catéstrofes e traumas contemporaneos. La
Rabbia, produzido em 1963, é um filme-ensaio que estabelece um didlogo critico com a histéria,
utilizando apenas montagem de imagens de arquivo.

La Rabbia realiza uma operacdo semelhante a tarefa do materialista histérico na filosofia
da histéria benjaminiana, enfatizando a importancia de estar com os vencidos. A montagem de
Pasolini, combinando imagens de arquivo, fotografias, pinturas, poemas e musicas, cria uma cri-
tica poética e politica da sociedade contemporanea, marcada por guerra, violéncia, alienacao,
consumismo e desigualdade. Pasolini utiliza a montagem como método epistemolégico da ima-
gem dialética, alinhando-se ao projeto das Passagens de Benjamin, que investiga a modernidade
através da andlise de imagens e objetos do espaco urbano do século XIX. Benjamin busca captar
“imagens dialéticas” que iluminam as contradicoes da historia, relacionando passado e presente,
sonho e realidade, progresso e decadéncia. A montagem permite criar essas imagens através da
justaposicdo de fragmentos heterogéneos, produzindo um choque e um pensamento critico no
espectador.

A atualidade de La Rabbia reside em seu apelo a raiva e a indignacdao frente as opressoes
persistentes. Pasolini nos convoca a olhar o presente com olhos criticos, usando o passado como
um aviso de incéndio para permanecermos atentos e combativos. A arte torna-se um instrumen-
to de despertar e resisténcia, essencial para combater a letargia ideoldgica. Através da montagem
dialética e da justaposicao de imagens contrastantes, Pasolini revela as contradi¢des da socieda-
de contemporanea e promove uma visao de resisténcia e redencdo urgente e necessaria.

Este trabalho se enquadra no eixo de pesquisa nimero 3. La Rabbia de Pasolini utiliza ma-
terial de arquivo, incluindo imagens de cinejornais, fotografias, pinturas, poemas e musicas, para
criar uma narrativa poético-documental que aborda o estado histérico, antropolégico, politico e
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estético do mundo contemporaneo. O filme, tirado de 90.000 metros de filme de arquivo do jor-
nal Mondo Libero, propde uma visao critica e pessoal dos eventos histéricos e das contradigoes
do mundo moderno. Essa abordagem ressoa com o conceito de imagens dialéticas de Benjamin,
que busca iluminar as contradi¢des da histéria através da justaposicao de fragmentos heteroge-
neos. Assim, a pesquisa investiga como os arquivos cinematograficos podem ser utilizados para
reconfigurar a experiéncia histérica e promover uma leitura alternativa dos eventos, destacando
a importancia dos arquivos na construcao de narrativas historicas criticas.

Umbral dos Séculos: Figuracdes da Histoéria
em Albert Serra.

Gabriel Di Pietro De Camillo (USP)

A presente proposta de comunicac¢ao consiste em apresentar um topico debatido em minha pes-
quisa de mestrado em andamento dedicada ao filme Histéria da minha morte (2013), do diretor
cataldo Albert Serra. A obra promove um encontro entre Giacomo Casanova, o libertino venezia-
no, e Dracula, o vampiro modelo, de modo a figurar o periodo de transicdo e suas tensoes entre
o final do século XVIII e o inicio do século XIX. O filme situa-se nessa zona liminar do esmaeci-
mento do Século das Luzes, representado por Casanova, e as brumas do periodo roméantico, aqui
encarnado na figura mitica do vampiro. A comunicagdo para o VII Coléquio Internacional de
Cinema e Historia privilegiard os segmentos da pesquisa em que Giacomo Casanova é caracte-
rizado como um observador privilegiado das entranhas da Europa do século XVIII, um membro
de sua elite intelectual e com livre transito entre as cortes do continente, destacando uma faceta
do veneziano que foi obscurecida pela popularidade de sua libertinagem.

Ademais, abordarei de que modo a obra cinematografica dialoga com as questoes picto-
ricas concernentes aos preceitos estéticos da pintura neocléssica, ensejando uma abordagem
comparatista com a Histéria da Arte. A visualidade da porcao do filme dedicada exclusivamen-
te a Casanova e seu cotidiano é predominantemente constituida por planos que apresentam
tendéncias lineares, principalmente verticalizadas, sobressaindo a clareza e a organizagdo do
espaco. Ha um senso de plasticidade operando nestas imagens bem dispostas, nas quais hd uma

distribuicdo homogénea da luz natural nos enquadramentos. As agoes delimitam-se a es-
pacos rigorosamente determinados pelas cameras, reforcados pela completa auséncia de movi-
mento do (e no) quadro. O esquema cromaético da secdao dedicada a Casanova - e, portanto, ao
século XVIII - apresenta tonalidades mais sébrias como verde, marrom, vermelho, usualmente
aplicadas de modo mais fechado, em consonédncia com a pintura da época de modo geral.

SESSAD 05

04 de dezembro . sala 0scarito . 11h30 - 13h

Alejandro Jodorowsky e a representacao da
cura no cinema.

Estevéo de Pinho Garcia (IFG)

Em um jardim, observamos caminhar um homem que aparenta ter mais de noventa anos de
idade. Ele se dirige até um lugar para sentar-se, tira o caderninho que estava embaixo do braco
e comeca a ler suas anotagoes. Trata-se de Alejandro Jodorowsky, diretor do filme e criador da
terapia que o filme aborda. Os seus olhos alternam-se entre a lente e o caderno quando diz: “A
psicandlise foi criada por Sigmund Freud, um médico neurologista e suas raizes cientificas. A
psicomagia foi criada por Alejandro Jodorowsky, um cineasta e diretor de teatro e suas raizes
artisticas. A psicandlise € uma terapia mediante palavras. A psicomagia é uma terapia mediante
atos. A psicandlise proibe ao terapeuta tocar em seus pacientes. A piscomagia recomenda ao
terapeuta tocar em seus consultantes. Essa forma de curar, mais além das palavras, me nasceu
h4 50 anos na forma de massagem iniciatica. Eis aqui uma das minhas primeiras massagens
inicidticas, mae e pai da psicomagia” Ao pronunciar essas palavras, Jodorowsky, ao mesmo tem-
po em que realiza um breve prélogo do que veremos ao longo da projecao, faz uma estratégica
distincdo entre a sua terapia e a psicandlise afastando-a inteiramente do campo da ciéncia e
localizando-a na esfera da arte e das manifestagoes artisticas. Posto que a psicomagia ndo é uma
ciéncia e que nado almeja ser explicada ou validada pela ciéncia é licito indicar suas origens den-
tro de um marco histérico - nasceu hé 50 anos - e sublinhar a forma que a antecedeu: a massa-
gem inicidtica. Em seguida, anuncia a préxima imagem, que serd um registro captado em video
de uma de suas primeiras massagens. Essa serd uma das poucas imagens de arquivo que serao
utilizadas ao longo do documentério. “Psicomagia” se concentrara, sobretudo, em imagens ge-
radas exclusivamente para o filme, isto é, em atos psicomdagicos captados pelas lentes da camera
no momento presente. Antes desse filme o acesso que tinhamos as informacoes sobre a terapia
estava restrito aos livros que o autor publicou ou a videos de entrevistas e conferéncias. Ao fazer
um mapeamento histérico das publicacoes sobre a psicomagia verificamos que a primeira é um
livro de entrevistas conduzidas pelo terapeuta Gilles Farcet em Paris em 1989 com o titulo La
tricherie sacrée. Em 1995, em Paris, é lancado Psicomagia: uma terapia panica, mais denso e com
volumoso material das correspondéncias dos pacientes. Posteriormente, publica na Espanha,
em 2001, sua autobiografia intitulada La danza de la realidad, em que aborda a psicomagia e
sua influéncia dos curandeiros populares mexicanos em diversos capitulos. De 14 para c4, além
de vermos a publicacdo de mais dois livros € possivel localizar um niimero expressivo de confe-
réncias e entrevistas sobre a psicomagia concedidas a televisao francesa, espanhola, mexicana e
chilena disponiveis no YouTube. Psicomagia, o filme, possibilita um novo acesso a terapia. Um
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acesso que nao se restringe as palavras, escritas ou faladas, de seu criador. Se a psicomagia, ao
contréario da psicandlise, € uma terapia feita por atos e nao por palavras, a melhor maneira de
conheceé-la é por meio dessa via. Nossa comunicagdo procuraré analisar essas questdes em torno
da representacdo da cura em imagens cotejando o filme com os diversos materiais de arquivo
disponiveis sobre a psicomagia. Jodorowsky integra aqui duas de suas facetas: a de cineasta e a
de terapeuta e, por meio desse documentdario, bem distante do didatismo, procura fazer do cine-
ma uma experiéncia psicomagica.

As relacoes entre homens e a natureza selvagem nos
Estados Unidos: uma analise de O Regresso, de Alejandro
Gonzalez Ifarritu.

Gustavo de Freitas Sivi (USP)

O presente trabalho parte da conclusao da pesquisa de mestrado e busca apresentar alguns re-
sultados obtidos na andlise do filme The Revenant (O regresso), escrito e dirigido por Alejandro
Gonzdlez Ifdrritu. A anédlise tem como objetivo mostrar que as representacoes da natureza em
cena sdo complexas e suas relacées com os homens naquele espago sao marcadas por dinamicas
de violéncia, exploragado e convivéncia. O filme se passa no ano de 1823 e narra a trajetdria real
do cacador e explorador Hugh Glass, que é abandonado por seus colegas de expedicado apos ser
atacado por um urso. O personagem parte para a natureza selvagem em busca de vinganca do
homem que o deixou para morrer e assassinou seu filho. Nessa jornada, o protagonista se depa-
ra com diversos tipos de pessoas que habitavam o Oeste norte-americano no inicio do século
XIX. Propoe-se, neste trabalho, realizar a discussao de algumas sequéncias e momentos que sdo
simbdlicos das relacoes colocadas entre homens e natureza através da matéria filmica. O filme
evidencia uma intrinseca relacdo entre natureza e homens que transitavam por aquele espaco,
pois diferentes formas de lidar com o espago e o mundo natural aparecem em tela ao longo da
jornada do protagonista. A partir dos processos de independéncia, mas ganhando for¢a no ini-
cio do século XIX, os norte-americanos passaram a realizar empresas de caca e a conquista no
“territério selvagem” a Oeste do pais, sendo a mais prolifica delas a caca de peles ao longo do
Rio Missouri. Esses processos deram origem a diversos conflitos com povos indigenas, assim
como com outros brancos interessados na caga e comércio de peles na regido, além da continua
exploracdo do territério e das espécies por interesse comercial. Hugh Glass foi parte desse mo-
vimento e um dos cacadores a integrar esse espaco. Assim, The Revenant se constitui como um
filme de representacdo histdrica visando reconstruir um passado de forma verossimil e recriar
uma narrativa filmica sobreposta a narrativa histdrica que inspira o filme em questao. Alejan-
dro Ifdrritu demonstra compreender como apresentar a historia, ao mesmo tempo que discute
questoes contempordneas da forma humana de existir no espaco natural, que no século XXI
se encontra em muitas partes ameacado por um processo de destruicdo. O diretor se utiliza de
diversos recursos imagéticos e draméticos para demonstrar como se deu o inicio do processo de
exploracdo da natureza com interesse em recursos materiais e lucro. Ele se utiliza da contrapo-
sicdo de imagens entre brancos e indigenas para demonstrar como existiram no espaco diver-
sas formas de lidar com esse meio ambiente. Além disso, compreende-se que retoma um olhar
para a histéria do meio ambiente, se tratando de uma complexificacdo das relagoes colocadas

tanto pela narrativa hegemonica da histéria norte-americana quanto pela consolidada narrativa
hollywoodiana dos filmes de faroeste. Dessa forma, o filme possui uma perspectiva que espelha
um enquadramento ecolégico do século XXI e que traz consigo uma reflexao critica sobre a narra-
tiva nacional dos Estados Unidos. Partindo das concepg¢des metodoldgicas propostas por Napoli-
tano, assim como por Morettin, buscou-se a discussdo da matéria filmica em seus diversos meios
e canais de composi¢ao, além do questionamento sobre a narrativa nacional norte-americana que
tem por base os estudos de Junqueira.

Pandemia, disrupcao da escola e resisténcias
ético-politicas nas experiéncias do trabalho em
Professoras (2024).

Eduardo Tulio Baggio (UNESPAR) & Juslaine Abreu Nogueira (UNESPAR)

A partir do processo de realizagao do filme Professoras (Juslaine Abreu-Nogueira e Eduardo Baggio,
2024, 71 min.), propomo-nos a comunicar como as experiéncias do trabalho de quatro docentes da
educacdo basica publica - Adélia, Ana Paula, Maria Carolina e Cristiane - foram concebidas como
narrativa filmica documental e de que maneira essa narrativa pretende representar um evento histd-
rico recente - a pandemia de covid 19 - que parece ter precipitado a primeira grande disrupc¢ao histé-
rica num dos pilares da escola desde a modernidade: o modelo desenhado por pedagogos do século
XVIII que sustentou as instituicoes escolares baseado na hierarquia e na responsabilidade do mestre
na conducao dos conhecimentos e das condutas (Narodowski; Campetella, 2020).

Em marco de 2020, o novo coronavirus imp6s um tempo paradoxal e limitrofe de suspensao e
de alucinacdo. A escola, o maior espaco de sociabilidade da modernidade, foi interrompida. Uma
outra experiéncia se fez presente: o ensino remoto. No Parand, seguindo os ecos experienciados no
periodo de emergéncia sanitéria e de isolamento social, o retorno ao regime presencial colocou o
trabalho docente na escola basica diante da aceleracao do imperativo de mergulhar nas redes ja
insinuadas da digitalizacdo da vida e pelas consequéncias do ensinar-aprender em modo tela.

De modo precursor, sob a forma do capitalismo tardio, as politicas educacionais do Parana
viralizaram e se desdobraram em plataformas de ensino e regimes virtuais de producao de indi-
ces e ranqueamentos na gestao escolar. Com esse contexto, uma pergunta serviu de base para a
realizacdo do documentério Professoras: como o cinema brasileiro se desafia a imaginar e a narrar
com trabalhadoras da educacdo basica os espagos-tempos escolares deste periodo inclemente?
Professoras intencionou colocar em cena as espacialidades e as temporalidades escolares: a) que
instituiram e significaram o ensino remoto; b) que imprimiram um cotidiano exposto pela espes-
sura das histérias de vida de cada crianga e jovem marcados por gradientes de desigualdades; c)
que sdo compostas das paisagens e dindmicas das ruas, dos bairros, da vida comunitdria. Foram
utilizados procedimentos filmicos que costuram entrevistas, encenacées, leituras de cartas escritas
pelas préprias professoras, materiais de arquivo, registros de ambientes, dispositivo de rememo-
racao e a opcao de montagem que acompanha uma personagem por vez em diferentes momentos
desde a pandemia.

Desse modo, Professoras constréi-se em: 1) cenas de uma escola sequelada, encapsulada por
tecnologias digitais, em que docentes nos historicizam os ordenamentos escolares que tém desti-
tuido a agéncia e a criagdo da acao docente (FOUCAULT, 2010); 2) cenas que miram as formas de
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resisténcia ético-politica no trabalho de docéncia como forca criativa, capaz de criar imaginérios
sociais insubmissos. A partir das suas formagoes, de suas indignacoes e de sua capacidade refle-
xiva, professoras problematizam a escola, recompondo-se pelas politicas do cuidado e pelo vin-
culo corpéreo com o social, comunitario e humano como eixo pedagégico. Uma docéncia que
bem poderia ser chamada “artistica”. Assim, o processo criativo de Professoras é mobilizado pela
poténcia de trabalhadoras da educacao que nos dizem que a grande questao nao esta nas telas
ou nas plataformas digitais, sendo em quem pensa e conduz os processos educativos e toma as
responsabilidades formativas, a transmissao e a construcdo de saberes e dos vinculos humanos.

SESSAD 06

04 de dezembro . sala do 4° andar da Reitoria da Unifesp. 11h30 - 13h

Plantar nas estrelas: o cinema revolucionario
mocambicano e os esbocos do porvir.

Karen Barros da Fonseca (PUC-Rio)

Plantar nas Estrelas é o titulo de um poema de Marcelino Santos, conhecido como Kalungano,
um dos fundadores da Frente de Libertacdo de Mogambique (FRELIMO), que d4a nome ao filme
realizado pelo cineasta brasileiro Geraldo Sarno em Mog¢ambique em 1979. Filmado em uma
aldeia no interior do pais, o curta documental, ao longo de seus dezoito minutos, traz registros
emblematicos do projeto de estruturacao politico-cultural da FRELIMO para a nacdo recém-in-
dependente, tais como a superacdo do analfabetismo e a unificacdo nacional a partir da ado-
¢do da lingua portuguesa; a implementacao das aldeias comunais como modelo de producao
agricola; a modernizacdo do campo; a propagacdo pedagogica dos ideais socialistas pelas as-
sembleias populares; e a consolidacdo da imagem do presidente Samora Machel como lider da
Nacdo, através da producdo audiovisual.

Objeto de extensa fortuna critica, o cinema do periodo revolucionario mogambicano tem
inicio nas pioneiras filmagens dos campos de batalha anticolonial em 1965, passando pela cria-
¢do de um departamento de imagem pela FRELIMO em 1969, até a institucionalizacdo de recur-
sos financeiros e de infraestrutura para a producao audiovisual no pais, apenas alguns meses
apos a independéncia, em 1975. Entre a organizacao de féruns internacionais de intercambio
cinematografico com paises do espectro politico socialista, o convite a cineastas estrangeiros
para filmarem no pais e a formacao técnica de cidadaos mocambicanos para a realizagao audio-
visual, forma-se o que Eshun e Gray (2011) identificam como uma cine-geografia particular - um
esforco governamental que aponta para o fato de que a producéo audiovisual em Mogambique

se tornara um eixo primordial da politica de construcido de identidade do novo pais. Quando
Joao Paulo Borges Coelho (2019) propoe a ideia de um Roteiro da Libertacao para caracterizar a
Revolugdao Mocambicana como “um corpus narrativo constituido por uma sequéncia de eventos
numa linha temporal, que operam como pontos de periodizacao’; onde, “sucintamente, a frente
ampla de libertacdo conseguiu unir as pequenas organizacdes nacionalistas que anteriormente
se digladiavam no ambiente anticolonial da didspora, com o objetivo de conseguir a indepen-
déncia do pais” -, é possivel identificar a centralidade do cinema nesse roteiro, na intersecao
entre os filmes e a cronologia histérica da descolonizacao e da revolucao.

A constituicdo do Estado-nacdo mocambicano passava entdo por esta construcdo de uma
narrativa propria do passado recente, mas como sustentar a narrativa da vitéria da revolucdo
frente aos desafios do presente que ja, desde 1977, sofria com os ataques das for¢as contrarias
organizadas na RENAMO? Para isto, ndo seria preciso construir também um projeto de futuro em
comum? A partir da construcdo de Reinhart Koselleck (2006) sobre a conceituacao dos tempos
histéricos, esta comunicacao propde uma andlise critica do filme de Sarno como objeto exem-
plar do projeto de identidade nacional mocambicana na pés-independéncia, como ferramenta
da integracao do futuro ao tempo do presente, na construcao de uma nova historicidade. Entre
citacoes de poesia revoluciondria e o registro documental de cenas cotidianas, identificaremos
as diferentes estratégias narrativas e estéticas na abordagem, tanto do passado, quanto do futuro,
como um campo de possibilidades infinitas no horizonte da nova sociedade mocambicana.

Trés imagens de Lumumba: os documentarios historicos
sobre o lider daindependéncia congolesa.

Gabriel F. Marinho (ESPM)

O breve governo de Patrice Lumumba (1925 - 1961) a frente do Congo esta imerso em significa-
dos politicos e histéricos. A répida escalada de acontecimentos, da independéncia com a Bélgica
até seu assassinato, é um retrato interessante tanto da Guerra Fria quanto das relacoes coloniais
na Africa p6s-1945. Desde entdo, a memoria desse lider passou por diversas fases, a depender do
momento histérico que era narrada. Lumumba j4 foi um gestor tirano, inconsequente e comu-
nista nas décadas imediatamente apds sua morte. J4 foi um lider bem intencionado, mas inébil
e incapaz de ler a realpolitik de seu contexto. Mais recentemente, uma figura sacralizada, sendo
uma voz que antecipava a agenda do panafricanismo.

Essas mudancas sdo marcadas por diferentes temporalidades, mas serd que também refle-
tem o pertencimento étnico-social de seus autores? Por isso, ao tentar investigar as representa-
¢oes de Lumumba em documentarios histéricos, nos interessa particularmente analisar como
realizadores afrodiaspéricos assumiram esse desafio.

Chamamos de desafio, inclusive, por uma questdo de producao. Afinal, essas obras sao no-
tabilizadas pelo uso do arquivo como matéria-prima narrativa. Os desafios de pesquisa aqui pos-
suem alguns aspectos singulares. E notavel a escassez de imagens produzidas, a descentralizagio
dos acervos (espalhadas por diferentes paises com os quais as nacoes africanas possufam um
passado colonial) e a nao-indexagao de corpos negros nesses espacos de conservac¢ao. Enfim, as
instituicoes de memoaria mobilizadas - cinematecas, arquivos publicos e cedocs - também refle-
tem um agenciamento colonial.
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A partir desse cendrio, esse trabalho busca analisar a construcdo da memoria do lider con-
golés em documentdrios histéricos de trés diferentes cineastas afrodiaspdricos. Primeiro, em
uma era pré-digital, investigamos Lumumba: a morte do poeta (1991), no qual o cineasta haitia-
no Raoul Peck percorreu esse caminho criando paralelos com a histéria pessoal de sua familia.
Nessa obra, Peck articulou arquivos de diferentes paises (Bélgica, Franca, Estados Unidos...),
mas, notadamente, nao foi ao Congo - que a época se chamava Zaire.

Em 2010, ja imerso no mundo digital, foi lancada a série televisiva belga Kongo: 50 years
of independence em trés episddios de 52 minutos cada. Produzida por entidades de diferentes
paises europeus, seu segundo episddio conta com a direcao do inglés afrodiaspdrico Daniel Cat-
tier e destaca justamente o periodo colonial do pais centro-africano até sua independéncia. Seu
olhar sobre o pais, que somente conhecia de estudo, explora principalmente a histéria oral e
uma articulacdo ndo-evidente com as imagens de cobertura, construindo associa¢des mais sim-
bdlicas.

Ja em 2018, Patrick Kabeya concluiu o longa-metragem canadense De Patrice a Lumumba,
uma narrativa que se utiliza da carta pessoal do lider politico para sua esposa, Pauline Opango,
como fio condutor do filme. Kabeya ja encontra um contexto diferente, com a possibilidade de
acesso remoto aos arquivos, possibilitando uma producao feita a toda a distancia.

O estudo comparado dessas narrativas revela diferentes graus de acesso aos acervos imagé-
ticos de Patrice Lumumba e de outros nomes que constituem a constelacdo de personagens do
processo de independéncia. Além disso, também aponta para a recorréncia de metéaforas visuais
pouco-usais a partir desses acessos limitados aos arquivos.

As revolucionarias curdas no cinema: reflexoes sobre os
filmes Filhas do Sol, Irmas separadas e Portal dos sonhos.

Juliana Santoros Miranda (PPGCOM/UAM)

As mulheres curdas, sobretudo de Rojava (regido autbnoma localizada no norte da Siria), se tor-
naram simbolo de resisténcia e luta feminina na midia. Temidas pelo Estado Islamico, passaram
a ser representadas em filmes como Filhas do sol (2018, de Eva Husson), Irmas separadas (2020,
de Daphne Charizani) e Portal dos sonhos (2023, de Negin Ahmadi), nos quais esta discussao se
baseia. Como arcabougo tedrico, abordo conceitos sobre o sul global, o cinema de fronteira, a
fabulacao e outras referéncias contra-hegemonicas.

Curdistao, Partido dos Trabalhadores do Curdistdo (PKK), Unidade de Defesa Feminina
Curda (YPJ), combate direto de mulheres ao Estado Islamico e confederalismo democratico nao
sdo temas tao recorrentes em producoes audiovisuais e cinematograficas em geral, ao menos em
obras que ndo sejam de um nicho especifico de interesse no tema. Porém, pelo carater interna-
cionalista da luta, cada vez mais pessoas em todo o mundo se solidarizam com a questado curda,
sendo o cinema uma das formas de aproximar o publico geral desta causa.

Os curdos, maior nacdo sem Estado do mundo, continuam existindo devido ao seu sistema
politico denominado confederalismo democratico. Entre os pilares dessa sociedade estdo a eco-
logia, a democracia direta e a igualdade de género. Por isso, as mulheres ocupam uma posicao
de suma importancia na organizacao social. Entretanto, j& pude observar certa idealizacao em
torno da figura da mulher curda no meio ocidental, cuja midia apresenta eventos relacionados a
populacao curda sob o viés do terrorismo ou de forma a objetificar os corpos femininos até mes-

mo como inspiragdes de moda, algo relevante para ser observado no encontro com o conceito
de orientalismo.

Edward Said define o orientalismo como “um modo de resolver o Oriente que esta baseado
no lugar especial ocupado pelo Oriente na experiéncia ocidental europeia” (SAID, 1990, p. 13).
Ou seja, a Europa e o mundo ocidental colonizado consideram o Oriente como uma “ideia, per-
sonalidade e experiéncia de contraste’, em viés de subordinacao, o que leva a definices como
a de exotismo e de encaixe do Outro como “primitivo, selvagem ou nativo” (SAID, 1990, p. 13).
Unindo essa questao ao cinema de fronteira, abordado por Andréa Franca (2003, p. 13), “com a
diluicdo das fronteiras nacionais, étnicas, culturais, privadas e ideoldgicas - e o surgimento de
outras fronteiras, mais camufladas e sutis - emergem os novos protagonistas das telas cinema-
togréfica e televisiva contemporaneas. Sdo os desamparados do presente. Refugiados, sobrevi-
ventes e desvalidos, imigrantes, estrangeiros em busca de melhores condicées de vida, deses-
perados que abandonam seu cadinho de terra e suas referéncias culturais. Trata-se de um tema
recorrente nas imagens cinematogréficas dos anos 1990: o nomadismo dos que procuram opor-
tunidade, a errancia dos que desejam ‘salvar suas almas, a perambulacao de individuos sem-te-
to, sem-préstimo, sem-documento, sem-patria.”

Busco avaliar como a situagdo das mulheres do Curdistao, a representatividade feminina
em diversos ambitos como a maternidade, a luta armada e a quebra de estere6tipo dos soldados
de guerra masculinos, o trabalho jornalistico desempenhado por mulheres em tais regides de
conflitos e a didspora do povo curdo foram representados nos filmes selecionados.
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Entre o quilombo e o urbano: Ganga Zumba e A grande
cidade, duas obras de Carlos Diegues
entre o golpe civil-militar.

Rafael Garcia Madalen Eiras (UFF)

A proposta analisa os filmes subsequentes de Carlos Diegues, Ganga Zumba (1963) e A Grande
Cidade (1966), que refletem as transformacgoes no Brasil apés o golpe civil-militar de 1964. O
Cinema Novo, na década de 1960, é caracterizado por uma efervescéncia cultural e um engaja-
mento critico, com uma tendéncia a representar um Brasil remoto e ensolarado, onde os confli-
tos politicos sao insinuados (RAMOS, 2000). Em Ganga Zumba, Diegues adota uma abordagem
progressista e revoluciondria ao narrar a fuga de escravos para o Quilombo dos Palmares. Em vez
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de apenas reproduzir os eventos histéricos, Diegues busca “resgatar a esséncia do fato histérico”
(BARBEDO, 2016, p. 183), transformando a narrativa em um simbolo de desalienacéo. No filme,
Antao, interpretado por Antonio Pitanga, expressa sua frustracao e desejo de mudanca: “Nao
adianta! A gente tem que fazer alguma coisa. Se fosse facil, ndo estariamos lutando como bichos.
Temos que lutar muito.” A cAmera o acompanha enquanto ele encara a lente e continua: “Lu-
tar! Assim nao pode ser! Lutar! Lutar! Muitos homens como nés nao querem ser tratados como
bichos. Precisamos fazer alguma coisa!” Diegues também participou de Cinco Vezes Favela, um
longa-metragem promovido pelo Centro Popular de Cultura (CPC), que tinha uma abordagem
didatica de esquerda e dinamica popular. Esse projeto gerou um racha entre o CPC e os cinema-
novistas que buscavam um cinema progressista para modernizar o cinema brasileiro e romper
com aslégicas do cinema clédssico e narrativo. Ganga Zumba reflete um engajamento politico evi-
dente, muitas vezes associado a didatica revolucionéria do CPC, em que a trajetdria do her6i em
busca de liberdade é lida sob uma perspectiva revolucionadria, ainda antes do golpe de 1964. No
entanto, com a ascensao do regime militar, surge um clima de pessimismo na producao artistica
brasileira evidenciado em A Grande Cidade. Nesta obra, a abordagem cepecista é enfraquecida e
a narrativa se torna mais sentimental e urbana. Os personagens, antes agentes de mudanca, sdo
engolidos pela cidade. O filme questiona “a transposi¢do de uma cultura rural para o universo
das grandes metropoles, em um momento em que o Brasil vivenciava seu maior éxodo rural”
(RAMOS, 2016, p. 213). Assim, apés 1964, os cinemanovistas passaram a adotar temas mais pes-
simistas e criticos. A obra de Carlos Diegues pode ser vista como uma rea¢ao aos primeiros anos
do regime militar no Brasil, quando o “Estado autoritario estava mais interessado em sua propria
blindagem do que em impedir completamente a manifestacao da opinido ptblica ou silenciar as
expressoes culturais da esquerda” (NAPOLITANO, 2014, p. 77-78). Embora o Cinema Novo tenha
continuado a oferecer criticas sociais, o engajamento das massas enfraqueceu. Essa mudanca é
evidente na primeira cena de A Grande Cidade, onde o personagem Calunga, interpretado por
Antonio Pitanga, também olha para a lente da cdmera, mas de forma diferente de Ganga Zumba.
Em vez de uma rebeldia direta, Calunga faz criticas ironicas e distantes aos hdbitos urbanos. Esse
contraste entre os dois filmes ilustra a transicdo na mentalidade e no engajamento da intelectu-
alidade artistica do pais, da perspectiva pré-golpe para um cendrio mais pessimista e censurado.
Os filmes revelam a mudanca do imagindrio brasileiro, antes centrado em uma perspectiva re-
gional e rural, em direcdo a um Brasil urbano e fragmentado pelo peso da censura.

Duas ou trés coisas sobre O homem do pau-brasil

Luiz Ancona (USP)

Esta comunicacdo apresenta resultados da minha pesquisa de doutorado desenvolvida no PPG
em Historia Social da USP sob orientacdo do professor Marcos Napolitano. Na tese, analiso o lon-
ga-metragem O homem do pau-brasil (Joaquim Pedro de Andrade, 1981), uma biografia sui ge-
neris de Oswald de Andrade. O filme foi coproduzido pela Embrafilme, fruto de um programa es-
pecial de financiamento de pesquisas para filmes histdricos, lancado pela empresa em 1977. No
longa, a biografia de Oswald é, a maneira oswaldiana, uma comédia erdtica. O filme subverte por
completo as expectativas em torno do género histérico-biogréafico e rompe com qualquer nocao
de fidelidade. A comecar pelo fato do biografado ser interpretado por dois atores, um homem

(Flavio Galvao) e uma mulher (Itala Nandi). A comunicacao sintetiza algumas conclusoes sobre
o filme, pensado a partir de trés dimensdes: sua significacdo, o discurso que ele constréi, iden-
tificado através da andlise estética; seu processo de produgao; e sua recepcao, as repercussoes
na critica e na imprensa, e a relacdo estabelecida com o grande ptblico. Ao conjugar essas trés
dimensoes, pensa-se o filme a partir de sua singularidade estética e, ao mesmo tempo, das am-
plas praticas sociais envolvidas em sua producdo e circulacao. Pensei também o filme inserido
em conjunturas de maior duracéo e, por isso, o inseri na obra de seu realizador e no conjunto de
debates que atravessaram o século XX em torno da tradicdo modernista - e, mais especificamen-
te, de Oswald de Andrade. No que diz respeito a andlise interna, O homem do pau-brasil nao s6
incorpora como endossa diversos procedimentos caros a obra de Oswald e a diferentes releituras
do seu legado. Ao mesmo tempo, o filme apresenta postura parddica, através da qual ele coloca
as personagens, € a si mesmo, sob suspeita, expondo limites e contradicdes da tradicdo moder-
nista - entendida em sua longa duracao, dos anos 1920 ao final dos anos 1970. Quanto a produ-
¢do, ela permite pensar as complexidades envolvidas na articulagdo entre o mecanismo estatal
de producgao cultural e cineastas de oposicao a ditadura, como era o caso de Joaquim Pedro. O
conturbado processo de producdo, marcado por falta de dinheiro e longas interrup¢oes, também
é indicativo de um cenario que comecava a se evidenciar: crise econ6mica e crises internas na
Embrafilme. A recepcao, por sua vez, foi marcada por fraca adesao do publico, acompanhada de
criticas na grande imprensa que acusavam o filme de hermetismo e de incomunicabilidade. O
fracasso comercial deve-se, por um lado, a escolhas da realizacdo e, por outro, a transformacoes
significativas no mercado brasileiro daquele momento. Dessa forma, a comunica¢do demonstra
como um unico objeto filmico pode suscitar uma série de questdes histdricas e historiograficas,
as quais ele ajuda a responder. Com isso, a andlise de O homem do pau-brasil, em suas trés di-
mensodes - producio, representacao e recepcao -, contribui tanto para a compreensao do lugar
ocupado por um filme e um cineasta na histéria do cinema nacional, quanto para a reflexao
sobre questoes caras a histéria cultural da ditadura militar no Brasil.

O sequestro do barroco na historiografia do cinema
brasileiro.

Luiz Carlos Oliveira Jr. (UFJF)

O barroco corresponde a um dos eixos de formacdo da histdria artistica e cultural do Brasil, ndo se
limitando aos séculos XVII e XVIII, mas constituindo um atributo crucial da vida cultural do pats,
a ponto de Haroldo de Campos o considerar “uma constante formal da sensibilidade brasileira” O
cinema partilha desse tropismo pelo barroco: de Glauber Rocha a Luiz Fernando Carvalho, de Jo-
aquim Pedro de Andrade a Djalma Limongi Baptista, passando por Ana Carolina, Carla Camurati,
Arthur Omar e tantos outros, hd uma imensa quantidade de cineastas brasileiros que, sobretudo a
partir dos anos 1960, revisitaram e deslocaram a tradicao barroca. Contudo, tdo conspicua quanto
a presenca marcante do barroco no cinema brasileiro é a falta de um estudo sistematico sobre o
tema. Tal debate ainda néo estd propriamente estabelecido - pelo menos nao da forma como se
desenvolveu na histdria da arte e nos estudos literdrios. Meu objetivo é justamente compreender
melhor a relacdo entre o cinema brasileiro e o vértice barroco da cultura latino-americana, espe-
culando sobre a relativa escassez do assunto em pesquisas histéricas passadas e atuais. O recor-
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te se concentrard no cinema brasileiro moderno, compreendido entre comeg¢o dos anos 1960 e
meados dos 1980, quando se verifica uma grande recorréncia de poéticas autorais calcadas em
figuracoes alegdricas, teatralidade ostensiva, superdosagem de signos, hipérboles draméticas,
tensoes estilisticas. Por analogia, tais caracteristicas se aproximam daquelas que os historiadores
da arte atribuem ao barroco: acimulo, excesso, exuberancia, pathos, dinamismo, instabilidade,
desproporcao, complexidade retérica. Embora o barroco tenha sido, nas palavras de Carlos Die-
gues, uma “tendéncia hegemonica” do cinema brasileiro no periodo aqui enfocado, o debate
histérico sobre seu contexto e filiacdes costuma dar mais énfase ao didlogo com o neorrealismo
italiano. O reduto da subjetividade exacerbada, tao préprio do barroco, foi posto de lado por uma
tradicdo historiografica que enalteceu o legado neorrealista em virtude de sua abordagem obje-
tiva da realidade social. Esse aspecto verista e socialmente compromissado, conquanto contra-
riado por muitos filmes travejados por impulsos liricos e visionarios, preponderou, por exemplo,
no discurso critico subjacente ao Cinema Novo, o que parcialmente se explica pelo modo como o
proprio idedrio cinemanovista se erigiu sobre um realismo humanista de extracdo zavattiniana.
A efracdo do barroco na genealogia do cinema brasileiro moderno talvez se deva a sua antiga
condenagado como formalismo afetado e gratuito, que ninguém ousaria invocar em defesa de um
cinema politicamente engajado. Ou talvez a glosa abundante sobre o neorrealismo tenha preen-
chido “satisfatoriamente” o lugar de um discurso sobre as origens, fazendo com que outras raizes
ou inspira¢des possiveis ficassem sem espaco no debate, assim permanecendo mesmo em revi-
soes historiograficas recentes.A despeito da inegével influéncia do neorrealismo italiano, o fato
é que o cinema brasileiro moderno foi buscar também no barroco, como fizera o modernismo
dos anos 1920, seu outro impulso de renovacao - e o tema nao se restringe ao cinema de Glauber
Rocha, em cujas anélises comumente desponta. Minha proposta é inserir o barroco num escopo
que excede o estudo de obras isoladas, a guisa de ressaltar, entre outras coisas, sua persistente
relevancia para uma reflexdo sobre o passado e o presente da historiografia do cinema brasileiro.
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Paginas da Vida e as contradicdes da transposicao do
Realismo Socialista para o cinema na URSS.

Nuno Camilo Balduce Lindoso (UFF)

Esse trabalho visa analisar o filme Pdginas da Vida (1948), filme dirigido por Boris Bar-
net e Aleksandr Macheret, de forma a discutir as contradicoes e limites na transposicdo
do Realismo Socialista, nascido no ambito do debate literario como modelo oficial do
regime soviético, para obras cinematograficas. Aparentemente alinhado as demandas da
cultura oficial soviética, o filme subverte, no regime das imagens, esses mesmos ditames
estéticos-ideolégicos. Lancado nos cinemas da Unido Soviética no ano de 1948, o filme
passou pouco tempo em cartaz ao se tornar alvo da campanha anti-cosmopolita (1948)
promovida por Andrei Zhdanov (1896-1948), este tiltimo o co-criador junto com Maksim
Gorki das regras do Realismo Socialista . O enredo conta a histéria da amizade de duas
soldadoras, e futuras engenheiras, durante vinte anos, passando pelos planos quinque-
nais, a Segunda Guerra Mundial e a reconstrucdo pés-guerra. O tema da emancipacao
feminina no socialismo e o triunfo da industrializacao da URSS é atravessada pelo me-
lodrama e insinuacdes de afeto homossexuais entre as duas personagens. Partindo da
leitura sobre o Realismo Socialista nas artes visuais por autores como Groys (2010) e
Petrov (2015) que rompem com a dicotomia estabelecida entre arte de vanguarda russa
e o Realismo Socialista, esse trabalho se assenta na perspectiva de que o melodrama, nao
como género, mas “forma narrativa” (P. Brooks, 1995), ndo sé ndao desapareceu como
esteve presente em filmes soviéticos do periodo stalinista de viés propagandista. Cine-
astas como Boris Barnet ndo sé nunca abandonaram como fizeram uso criativo em seus
filmes. O caso de Pdginas da Vida torna-se emblematico ao ser um projeto inicialmen-
te idealizado pelo ator e diretor Aleksandr Macheret, com Barnet entrando por imposi-
¢ao dos estidios, apds ter diversos projetos pessoais cancelados (Aleksandrova, 2019).
Mais do que uma excecao, a producao dos estudios Sverdlovsk, revela as contradicées da
transposicdo do modelo do Realismo Socialista para as artes visuais e, especificamente,
para o cinema.
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Entre o revolucionario e o religioso: um estudo do cinema
de Serguei Eisenstein.

Ana Beatriz Ferreira Marques (UFRJ)

O cinema soviético, revoluciondrio em sua esséncia, oferece uma perspectiva sobre a sétima arte
que reflete uma confluéncia entre sua narrativa e estética com o contexto politico da época. Nos
anos de 1920, esse contexto se caracteriza pelas diversas possibilidades do futuro revolucionério,
seja na visao de Lenin na primeira metade da década ou na de Stalin a partir da segunda meta-
de, quando assumiu o poder. No campo artistico, observa-se uma heterogeneidade nas ideias
relacionadas as expectativas do socialismo na Russia e nas outras republicas soviéticas. Essa
diversidade se manifesta tanto na abordagem Eisensteiniana do cinema, que promove a mon-
tagem intelectual com o intuito de permitir ao espectador uma interpretacdo prdpria através
da combinacao de imagens distintas — proposta que configura um cinema subjetivo — quanto
nas obras de Vertov e seu grupo Kino-Glaz, que visam transformar o cinema em uma arte mais
conectada com arealidade, o cotidiano e o objetivismo. Compreendendo essa heterogeneidade,
mas com foco especifico no cinema de Serguei Eisenstein, a presente anélise busca investigar as
representacgoes religiosas nos filmes A Greve (1925) e O Velho e o Novo (1929). O primeiro retrata
uma greve ficticia ocorrida em 1912, iniciada apds o suicidio de um trabalhador de uma fabrica,
injustamente acusado de roubo. Esse filme se insere em um contexto particular da Uniao Sovié-
tica, onde, trés anos antes, havia terminado a Guerra Civil e, em 1924, ocorreu a morte de Lenin.
Assim, o filme reflete um momento em que se buscava legitimar o poder bolchevique, enfraque-
cido pela perda de seu lider politico e, consequentemente, pelo enfraquecimento do simbolismo
da Revoluc¢ao Russa. O Velho e o Novo, por sua vez, narra a histéria de Marfa, uma camponesa
soviética que vive em profunda miséria devido, principalmente, ao controle dos kulaks sobre a
terra e o alimento. O filme é ambientado no inicio das reformas promovidas por Stalin, que in-
cluiam rdpida industrializagéo e coletivizacdo dos campos. A escolha das representacoes religio-
sas nesses filmes visa a um debate sobre a construcdo de uma cultura revoluciondria soviética,
fundamentada em um vocabulario de dicotomias (Fitzpatrick, 2017), no qual a religiao é asso-
ciada ao passado e, além disso, a um viés antirrevoluciondrio, enquanto o futuro deve ser cons-
truido a partir do surgimento de um novo homem, livre das amarras religiosas. Nesse sentido,
a pesquisa objetiva compreender como o cinema eisensteiniano constréi essas representacoes
— tanto narrativamente quanto esteticamente — por meio de um movimento que nega a reli-
gido, mas utiliza simbolos religiosos para a constru¢do do novo. Essa no¢do também é evidente,
por exemplo, no muralismo mexicano descrito por Serge Gruzinski (1994), onde, apesar de ser
criado como propaganda do socialismo, mantém relacoes diretas com a iconografia religiosa,
particularmente na representacao de temas como o martir. Dessa forma, é interessante obser-
var em um cinema anti-religioso um cuidado em reproduzir certas narrativas e estéticas ligadas
ao divino, seja através da criacdo de um maértir — com o objetivo de evocar emocao e construir
uma identidade coletiva — seja por meio de um mito “salvador” (Girardet, 1987). Para atingir os
objetivos da andlise, é necessario adotar uma metodologia que privilegie o estudo das imagens e
de seu contexto social e histdrico. Portanto, opta-se pelo método documentério e a interpretacdo
das imagens, de Ralf Bohnsack.

O cinema poético ucraniano da década de 1960: o caso
de Sombras dos ancestrais esquecidos, de Serguei
Paradjanov.

Driciele Glaucimara Custddio Ribeiro de Souza (USP)

Apés a morte de Idssif Stalin (1878-1953), seguida do famoso discurso de Nikita Kruschov
(1894-1971) no 20° Congresso do Partido, em 1956, denunciando os exageros politicos do ex-
-lider georgiano, a cena cultural soviética passou por um periodo de reavivamento e transfor-
macao. Nesse contexto de relativa liberalizacdo das praticas artisticas, que abriu caminho para
uma profusao de experiéncias estéticas em territério socialista, o estiidio Dovjenko, localizado
na capital da Ucrania, encontrou terreno propicio para renovacao formal de suas produgoes
cinematograficas. Em um momento de intenso apoio a nacionalizacdo dos quadros de traba-
lhadores da inddstria, foi, entretanto, Serguei Paradjanov (1924-1990), um cineasta originario
do Caucaso, o responsavel por revolucionar o tratamento estilistico das peliculas realizadas na
Pequena Russia. Fita que marca a virada nao apenas dos rumos do cinema ucraniano, mas da
propria filmografia de Paradjénov, Sombras dos ancestrais esquecidos - também conhecido no
Brasil como Os cavalos de fogo - ganhou as telas em 1965, remodelando os limites da cinema-
tografia nacional e inserindo-a entre as novas ondas do cinema mundial. O realizador, em ati-
vidade desde a década de 1950 e cujas realizacoes até entdo passavam despercebidas em Kiev,
recorreu a novela homoénima do escritor modernista Mikhail Kotsiubinski (1864-1913), para
recuperar as vicissitudes do imagindrio folclérico do pais, reconfigurando-o a partir de ousa-
das propostas de enquadramentos e movimentos de camera, bem como de figurino, mas so-
bretudo de encenacao. Concebido como um verdadeiro espetaculo visual, o longa-metragem
aposta no carater etnografico das letras de Kotsiubinski, valorizando o colorido das tradicoes
locais, muito embora dé a elas a sua propria roupagem. Situado nos Carpatos e ambientado
no século XIX, o filme, que narra a histéria do amor impossivel entre um casal hutsul - grupo
montanhés de etnia eslava espalhado entre as fronteiras da Ucrdnia e da Roménia -, rapida-
mente ganhou notoriedade internacional, circulando em grandes festivais como Mar del Plata,
Veneza e Locarno. Considerando a conjuntura de producdo de Sombras dos ancestrais esque-
cidos, o objetivo geral desta comunicacao é localizar o longa-metragem na histéria do cinema
ucraniano e soviético, dando énfase para isso ao que se convencionou chamar entre a critica
e estudiosos de “cinema poético” Fundamentada na andlise filmica, a presente pesquisa visa
a distinguir as caracteristicas particulares da pelicula em questao, a fim de balizar estilistica-
mente as diretrizes do movimento que se desenvolveu nas reputblicas soviéticas nao russas
entre as décadas de 1960 e 1970.
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A periferia encenada nos filmes de André Novais
Oliveira: uma analise de Ela volta na quinta (2015)
e Temporada (2018).

Angela Aparecida Teles (UFU)

Este trabalho apresenta resultados do projeto de pés-doutorado realizado junto ao Departamen-
to de Cinema, Radio e Televis a0 da Escola de Comunicacoes e Artes da (CTR-ECA/USP), sob a
supervisdo de Eduardo Victorio Morettin. O projeto investigou as producoes da Filmes de Plas-
tico, em particular os longas de ficcao, visando analisar a producao social de subjetividades e
imagindrios coletivos em espacos periféricos. Para esse trabalho, dois filmes de André Novais
Oliveira foram selecionados, Ela volta na quinta (2015) e Temporada (2018). A produgao cine-
matografica da Filmes de Plastico pertence a segunda geracdo do novissimo cinema brasileiro,
caracterizado como “um novo cenario de producao independente no cinema brasileiro, que co-
meca a se organizar no inicio dos anos 2000 e passa a ganhar reconhecimento publico no pais
no fim da primeira década do século XXI” (OLIVEIRA, 2014, p.6). Fazem parte deste cenario os
jovens criadores que atuam na forma de coletivos e com baixo or¢amento. Nesses coletivos as re-
lacoes de producao sdo mais colaborativas, menos hierarquizadas e apresentam-se pulverizadas
nas capitais de diversos estados brasileiros, como Ceard, Pernambuco e Minas Gerais. A analise
interna dos filmes de André Novais Oliveira e dos outros cineastas associados a essa produtora
(Gabriel Martins e Maurilio Martins) nos permite afirmar que além da forma de produgao ca-
racteristica do novissimo cinema brasileiro, foi possivel identificar uma estética caracteristica
desses cineastas que produz novos sentidos e imagindrios sobre a cidade de Contagem- MG,
municipio situado na regidao metropolitana de Belo Horizonte. Os filmes analisados encenam
histdrias de trabalhadores e trabalhadoras vivendo as lutas didrias para sobrevivéncia que en-
volvem problemas familiares, empregos precarios e redes de apoio. Esses dramas pessoais sdo
encenados num espaco comum, caracterizado como um coletivo maior, onde as trajetdrias sin-
gulares estdo ancoradas. Temporada narra a histéria de Juliana (Grace Pass6), uma mulher ne-
gra, que se muda do interior de Minas Gerais (Itatiina) para trabalhar como funciondria ptblica
no servico de combate as endemias. O narrador cinematogréfico (XAVIER, 2019) nos conduz
pelas ruas dos bairros de Contagem, através de planos abertos, de longos didlogos, ritmo lento e
observacgdo atenta e com um certo distanciamento. Acompanhamos as transformacdes sutis da
protagonista inserida naquele espaco de trabalho e de moradia improvisada. Ela volta na quin-
ta narra a histdria do casal Norberto e Maria José casados h4 trinta e oito anos. Trata-se de um
casal negro vivendo uma crise conjugal que afeta seus dois filhos, Renato e André. O diretor, sua
familia e sua namorada compdem o elenco. A utilizacdo de atores ndo profissionais embaralha

as fronteiras entre ficcdo e documentdrio. Os planos longos, a desdramatizacao, a encenagao de
tempos mortos, o uso constante do fora de quadro e da incorporacao de ruidos/sons ambiente
elaboram uma sensivel reflexdo sobre o cotidiano, o fluxo do tempo, sobre a memdria, e a fi-
nitude humana e dos relacionamentos. Contagem cinematografica é o espago do acolhimento,
das redes de sociabilidade; das trajetdrias singulares ancoradas nesse espaco comum. Os senti-
dos produzidos pela linguagem cinematogréfica para o cotidiano de trabalhadores de Contagem
produzem deslocamentos e questionam o imagindrio sobre a periferia caracterizado pela violén-
cia, pobreza e caréncia.

Entre a tradicao e o neoliberalismo: uma analise
sociologica do filme Casa Grande (Felipe Barbosa, 2014).

Hugo Cavalcanti Bispo (USP)

Esta comunicacao propde, através da analise filmica socioldgica da pelicula Casa Grande (Felipe
Barbosa, 2014), um estudo sobre os valores em confronto na sociedade brasileira no periodo de
transicdo entre os avancos sociais ocorridos entre 2003 e 2014 e a época em que a reacao con-
servadora comeca, sobretudo a partir de meados da década passada. O tema da investigacdo se
justifica porque a crise social e politica iniciada no pais tem aspectos ndo sé economicos, mas
também simbdlicos. J4 o cinema foi escolhido como objeto de andlise porque, seguindo a pers-
pectiva de Pierre Sorlin, a andlise da construcao filmica, isto é, da forma como o filme é contado,
permite desvendar aspectos da realidade nao apreensiveis por outros meios. Assim: “embora
inclua um texto e uma historia, [o filme] também opera em outro nivel inteiramente original: o
do encadeamento de imagens, e € isso que devemos investigar” (Sorlin, 1985, p.168). Portanto,
a andlise da forma como uma estéria é contada através de imagens torna-se fundamental para
entender os valores de determinado grupo que produz o filme: vé-se determinada realidade in-
terpretada e transformada de acordo com a visdo desse grupo (Sorlin, 1985, p.220 e 221). Casa
Grande foi escolhido por o filme: 1) ter sido lancado em 2014, no limiar do periodo de transicao
que me proponho a estudar 2) trazer como protagonista uma familia de classe média em crise
(afinal, a classe média teve papel de destaque para a guinada conservadora do pais); e 3) con-
frontar configuracoes sociais e valorativas “tradicionais” e reminiscentes do periodo colonial e
escravocrata com configuracdes novas, fruto das politicas publicas visando a reducdo da desi-
gualdade social, de modo a sugerir um potencial explosivo a partir disso. Nao h4 consenso na
literatura sobre como interpretar a representacao filmica dos valores coloniais: enquanto Ran-
dall (2024) aponta para uma continuidade dos valores coloniais, Ismail Xavier (2021) indica uma
ruptura. Meu argumento € que o filme revela nuances de um grupo social, a classe média, ainda
dividido entre esses dois esquemas valorativos. Assim, a andlise das imagens e sons mostra que o
personagem de Jean (o protagonista, filho do dono da Casa Grande da pelicula) representa uma
abertura para novos valores e novas relacdes entre as classes sociais, afinal ele se permite transi-
tar entre espacos sociais diferentes dos seus e se relacionar com pessoas desses espacos ao longo
da narrativa. Por outro lado, trata-se de uma abertura reticente, que ainda mostra apego aos
privilégios e costumes da tradi¢do colonial. Ademais, este estudo inova ao explicar o contexto de
novas configuracgoes sociais constituido pelo filme (que Xavier chama de forma pouco precisa de
“tempo presente”) a luz de mudancas introduzidas pelo neoliberalismo na sociedade brasileira.
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Como discute Brown (2019), embora nao destrua as hierarquias sociais, ao estimular a com-
peticdo e fazer os individuos se verem como “empresas de si’; o neoliberalismo intensifica um
processo de enfraquecimento de valores rigidos que outrora serviam de base para a justificacao
dessas mesmas hierarquias. Logo, argumenta ela, a0 mesmo tempo em que o processo neolibe-
ral de acirramento da concorréncia possibilita a entrada de minorias antes excluidas do processo
politico e econémico, como as camadas populares (com as quais Jean se relacionara no filme),
também gera ressentimento nos grupos que tiveram os privilégios reduzidos em funcéao disso.

Um olhar para a familia negra em Marte um: a mae e o pai.

\lanessa de Freitas Sousa (UNESPAR)

Essa comunicacao se propoe a olhar uma representacdo de familia negra, em especial o pai e a
mae, em Marte Um (2022), segundo longa-metragem de Gabriel Martins, cofundador da Filmes
de Plastico, produtora mineira originada em 2009 e, atualmente, sediada em Belo Horizonte. No
enredo do filme, encontramos uma familia de classe média baixa, negra, da periferia de uma
grande cidade. Os Martins, mesmo sobrenome do realizador do filme - Gabriel Martins, lutam
com a vida enquanto conciliam seus sonhos e suas expectativas diante do mundo: Tércia (Re-
jane Faria), a mae, como muitas maes brasileiras, ganha a vida como diarista, sofre de ansieda-
de e tenta cuidar da familia. Wellington (Carlos Francisco), o pai, porteiro, zelador e alcoolista,
deposita todas as suas esperancas na carreira de seu filho mais novo, Deivinho (Cicero Lucas),
desejando que o menino venha a ser um jogador de futebol. Deivinho, por sua vez, sob pressdo
para agradar o pai, segue um caminho diferente de seus sonhos secretos de estudar astrofisica
e colonizar Marte. Ja Eunice (Camilla Damiao), a filha mais velha, a primeira da familia a cursar
universidade, deseja uma vida melhor no centro da cidade com sua namorada. Nesse caminho,
para desenvolver uma anélise sobre a representacdo de uma familia negra neste filme, podemos
comecar examinando como as dinamicas das rela¢des fraternais, paternais e conjugais sao repre-
sentadas na obra cinematogréfica. Para esse trabalho, no entanto, escolhemos olhar em especial
para a mée e o pai da familia Martins. Serao, assim, destacados momentos-chave que ilustram
essas relacoes, para explorar como elas se entrelacam com os conflitos intrinsecos as diferentes
geracoes e as complexidades sociais. Além disso, pretendemos examinar como a familia Martins
é apresentada na narrativa, destacando seus membros e seus papéis na dinamica familiar, e dis-
cutir como esses elementos contribuem para a interpretacao dos conceitos de familia na obra.
Para isso, usaremos tedricas como: Angela Davis (2018), bell hooks (2019; 2023), Lélia Gonzalez
(2020). Assim, Wellington seria um pai bastante provedor e um trabalhador cuja subjetividade
estd também calcada nos ideais capitalistas principalmente pela necessidade de colocar comida
na mesa. Tércia é uma personagem cheia de tons e nuances, assim como Wellington, ela também
é bastante complexa. Sua subjetividade é construida pela sua profissdo, diarista, pelos papéis
que ocupa como mae e esposa, mas também como mulher negra. Uma de suas caracteristicas é a
fé, Tércia ¢ uma mulher de fé e supersticdo. Vé-la trazer essa dindmica para a familia confere-lhe
ainda mais profundidade. Entendemos, pois, que apesar de a manutencado da familia nuclear
estar a servico de um estado hegemonico — sobretudo — para a perpetuacdo da divisdo sexista
do trabalho e das funcdes na sociedade, ela ainda é, muitas vezes negada para populacao negra.
Negacdo que advém tanto pelo fato de a populagédo carcerdria ser em sua maioria negra e jovem,

quanto pela perpetuacao de esteredtipos que colocam as pessoas negras sozinhas e sem afeto.
Nesse contexto, olhar para a familia Martins é uma chance de repensar essa representacdo. Con-
forme aponta bell hooks (2019b), os filmes tém um poder tinico de moldar as percepcoes e ideias
coletivas sobre grupos étnicos, incluindo a negritude. Assim, quando olhamos para a familia de
Marte um (2022), sabemos que, ao menos nessa ficcao a representagao da-nos a chance de nos
reconhecer.
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SESSAD 10

05 de dezembro . sala Grande Otelo. 03h - 11h

O uso postumo de materiais de arquivo nos filmes-ensaio A
paixao de JL e Inconfissoes.

Ana Paula de Aquino Caixeta (UNICAMP)

A paixdo de JL (Carlos Nader, 2015) e Inconfissoes (Ana Galizia, 2018) sao filmes-ensaio que pro-
pdem um tratamento reflexivo das mortes dos artistas José Leonilson e Luiz Roberto Galizia, res-
pectivamente. As obras se apropriam de diferentes materiais de arquivo dos falecidos, desde as
obras de artes produzidas por eles até fotografias intimas, para pensar as nuances dessas perdas
que ocorreram em decorréncia do HIV. Por tais premissas, essa comunicagdo parte da seguinte
problematica: de que forma esses filmes-ensaio lutuosos se apropriam postumamente dos ma-
teriais de arquivo dos falecidos? Parte-se da hipétese de que, a partir da estética fragmentaria
e da montagem entre blocos (Weinrichter, 2007) do ensaio cinematografico, esses filmes criam
choques e lacunas entre esses materiais de arquivo e outras materialidades filmicas diversas.
Por tal articulacdo, os ensaistas se inscrevem subjetivamente e tecem um pensamento rizomati-
co (Deleuze; Guattari, 2009) capaz de acolher as complexidades enunciativas, deslocamentos e
rupturas envoltas no processo de elaboracdao de uma perda. Considera-se também que é depois
da morte de alguém que a sua imagem se torna mais requisitada e, ao mesmo tempo, menos
nitida, pois “nunca a imagem de um falecido se imobiliza” (Halbwachs, 1990, p. 74). A vista desse
carater metamorfico inerente a imagem da pessoa falecida, ponderamos que nesses filmes-en-
saio ha uma dupla ressignificacdo dos materiais de arquivo apropriados. Uma que ocorre logo
apds a morte e outra que se da a partir da montagem e estabelece relacdes dialégicas com outros
materiais de composicdo. Apesar das premissas em comum que foram citadas anteriormente,
as obras configuram resultados estético-formais bastante dispares. As formas de enunciacao
das mortes e a maneira como abordam questdes referentes ao HIV também se diferem. Em In-
confiss6es ha uma recusa de que a morte decrete um fim definitivo ndo sé para o corpo fisico,
mas também para as memdrias sexuais e afetivas de Luiz Roberto. Por isto a fabulagao (Deleuze,
2018) surge como uma forma de intervencao para unir partes de uma vida que foram forcadas
a serem vividas separadamente por conta de preceitos morais. A ensaista e sobrinha do artista,
Ana Galizia, recorre a estratégias retdricas que reforcam um sentido de continuidade e exaltam
as vivéncias registradas nos arquivos pessoais do tio.

Ja em A paixdo de JL, o ensaista Carlos Nader ndo se ampara necessariamente nas fabu-
lacdes, mas na construcao de um corpo pictérico a partir do acervo artistico deixado por José
Leonilson, tornando-o intercessor do discurso (Teixeira, 2023). A voz do artista plastico gravada
em fitas-didrios se ancora nas suas obras, algo que se reforca pela auséncia de imagens fisicas
de Leonilson. No decorrer do filme o grao da voz - a sua especificidade segundo Barthes (2012)

- é gradualmente comprometido, tornando audivel o corpo debilitado pela doenca. O filme pro-
gressivamente anuncia a morte de Leonilson em um movimento que recria a sua obra que leva
os dizeres “morro pela boca/ vivo pelos olhos” O procedimento metodolégico adotado por esta
comunicac¢do serd o da anélise filmica comparativa, em que tanto as similaridades quanto as
divergéncias entre obras serdo ponderadas.

Um passado sensivel: o arquivo nos filmes de Yervant
Gianikian e Angela Ricci Lucchi.

Alexandre Gouin (UFRJ)

O gesto do reemprego possui longa trajetéria no cinema, podendo considerar-se de que se en-
contra inscrito no dmago do processo cinematografico, salientado pelo caréter reprodutivel
deste tltimo. E na época da primeira guerra Mundial que surgem os entdo chamados “filmes
compostos’, filmes exclusivamente realizados a partir de imagens preexistentes. A eclosdo do
novo género é aclamada pela critica da época, que valoriza o carater inigualével das imagens de
atualidades em testemunhar do evento registrado. Toda uma tradicdo de documentérios reali-
zados com imagens de arquivos, ainda dominante na producdo contemporanea de documen-
tarios “histéricos’, se inscreve na linha herdeira desse novo género, mas se inscreve talvez ainda
mais na linha herdeira de um cinema de propaganda. Com efeito, ainda que as imagens cons-
tituem um dos elementos principais da composicao desses filmes, é unicamente o seu estatuto
de verossimilhanca que é geralmente explorado pelos cineastas, prevalecendo um comentdrio
elaborado de anteméo - inicialmente por cartelas, depois em voz off — ilustrado pelas imagens
e autenticado pelo “efeito de real” destas ultimas. O valor de material histérico das imagens se
encontra negado por esses filmes, que pretendem transmitir algo da histéria, mas se asseme-
lham a um discurso positivista. Certos cineastas desenvolveram outras abordagens do material
de arquivo. As margens das producdes hegemonicas, eles buscam estabelecer as bases de uma
outra relagdo com o arquivo filmico: atentos a riqueza das imagens para além dos personagens e
eventos possivelmente registrados, os cineastas definem os documentos como ponto de partida
de suas obras, abordados numa perspectiva critica e interrogados a respeito dos seus possiveis
significados evidentes ou subjacentes. E o caso dos cineastas italianos Yervant Gianikian (1942)
e Angela Ricci Lucchi (1942-2018), que ao longo de mais de 40 anos de colaboracao, tiveram uma
densa e rica producdo de filmes com imagem de arquivo. A reapropriacdo das imagens pelos
cineastas se configura através de um olhar atento e vigilante sobre o material, e de uma préatica
de montagem minuciosa. Esse projeto se inicia com a cAmera analitica, um aparelho constituido
como um dispositivo de revelacao, cujo propdsito é de dar a ver aquilo que se encontra presente
nas imagens, evidenciando e até subvertendo os discursos e olhares que as fundamentam. A
montagem dos artistas oferece assim ao espectador uma outra percepcao destas imagens, co-
locando em relevo aquilo que um visionamento “em estado bruto” nio teria sido capaz de re-
velar. Olhares fugitivos, gestos “an6dinos’, sdo salientados pela camera analitica que refilma os
filmes fotograma por fotograma acrescentando suas técnicas: reenquadramento, ampliacao de
detalhes, alteracdo de velocidade. Esse trabalho sobre a dimensao figurativa das imagens, assim
como sobre a prépria materialidade da pelicula, com o uso de negativos e o carater saliente dos
filmes em decomposicdo, sdo outros tantos processos que tém como resultado a producdo de
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efeitos de presenca. Se a dimensao histdrica dos filmes é evidente, o trabalho dos cineastas se
atém menos a histéria em si, entendida como narrativa ou conhecimento do passado, do que
a um passado agora tornado sensivel. Ao criar as condi¢des de um contato entre espectador e
passado, os cineastas valorizam, mais que um viés interpretativo do passado, uma abordagem
sensorial dos arquivos, integrados na experiéncia presente do espectador.

Arquivos da catastrofe e visibilidade da historia em 23rd
Psalm Branch (1967), de Stan Brakhage.

Fernanda Andrade Fachin (USP) e Lucas Manuel Mazuquieri Reis (USP)

Este trabalho tem por objetivo analisar como o filme 23rd Psalm Branch (1967), de Stan Brakha-
ge, trabalha dindmicas de visibilidade da histéria a partir da reapropriacao de materiais de ar-
quivo, apontando para a recorréncia da guerra como catdstrofe que, mesmo distante, invade o
cotidiano de forma traumatica. 23rd Psalm foi o primeiro filme em que Brakhage operou com
materiais de arquivo, sendo um dos poucos trabalhos em sua obra que recorre a compilagao. O
cineasta, reconhecido naquele momento por suas experimentagdes com os “home movies’, re-
alizou a obra como um dos ramos (“Branch”) da estrutura arbérea da série Songs (BRAKHAGE,
2001), que consistia em 25 filmes de diferentes duragoes feitos em 8mm, dando inicio a expe-
rimentagdo de Brakhage com a bitola dos filmes amadores da época por exceléncia (SITNEY,
2002). Segundo o cineasta, o filme consistiria em uma “reflexao sobre a visdo de uma crianga
sobre as imagens da guerra’; tendo como principal objetivo “tornar visivel a causa da guerra”
(BRAKHAGE, 2001, p. 23). A obra teria nascido de suas memorias dos cinejornais que traziam
aos cinemas as noticias da guerra durante sua infancia (BRAKHAGE, 2017), memorias essas que
se sobrepdem no filme a um acontecimento que assombrava o presente de sua feitura: a invasao
do Vietna pelos Estados Unidos, cujas imagens adentravam o espaco doméstico de Brakhage
através da televisao (JAMES, 2005). Assim, o filme se compoe de imagens compiladas de cine-
jornais da Segunda Guerra Mundial, que o cineasta contrapde, em intervalos e movimentos, as
imagens de sua vida familiar e social, operando com intervencdes ritmicas que incluem também
cartelas escritas a mao e palavras inscritas na propria pelicula. Neste jogo, a morte e a guerra sdo
temas que se repetem constantemente, em um retorno entrecortado, despido de continuidade,
onde cada corte é a reafirmac¢do do choque e o contraponto a contemplacdo das imagens. O ma-
terial de arquivo é sempre recuperado de forma entrecortada, com sua visibilidade sendo limi-
tada por diferentes intervencoes (planos rapidos desorientadores, flicagens, viragens coloridas,
multiplicacdo das janelas na tela, interven¢oes na pelicula que recobrem as imagens de padroes
de manchas) buscando recompor na superficie da pelicula a préopria experiéncia traumatica de
imagens do passado que irrompem no presente e fragmentam a percepc¢ao de realidade. Essare-
lacdo com a imagem traumadtica nos permite interpretar porque, a certa altura do filme, Brakha-
ge afirma por escrito que aquela obra é um “tributo a Sigmund Freud’, cujo conceito de repeticao
ligado a pulsdao de morte esta diretamente conectado a experiéncia da guerra. Ao mesmo tempo,
o filme parece colocar em questdo a prépria visibilidade da histéria: como seria possivel apre-
sentar no presente as imagens insuportaveis desse passado traumatico respeitando o que hé de
irrepresentavel nessa experiéncia? E, ainda mais, como relacionar o retorno dessas imagens do
passado as consideracdes sobre a situacao do presente enunciativo, reconhecendo na guerra do

Vietna ecos da Segunda Guerra? Para refletir sobre essas questdes recuperaremos aqui elabo-
ragoes tedricas sobre a leitura benjaminiana da histéria como trauma e catastrofe (SELIGMAN-
N-SILVA, 2003) e sobre as possibilidades e impossibilidades de ler a histéria nos seus arquivos
visuais (DIDI-HUBERMAN, 2020), refletindo sobre as potencialidades de figuragao da histéria
no cinema experimental de compilacdo (SJOBERG, 2001).

Decolonialidade e disputas pelas memoérias a partir do filme
O caseiro (2016), de Jonathas de Andrade

Luisa Estanislau Soares de Almeida (UNILA) e Tereza Maria Spyer Dulci (UFOP | UNILA)

Este trabalho pretende abordar, a partir dos aportes teérico-metodoldgicos do Giro Decolonial e
da abordagem interseccional (Name; Spyer, 2023), a obra O caseiro (2016, 8’), do alagoano Jona-
thas de Andrade, um dos mais celebrados artistas visuais de sua geracdo e inserido no que Paiva
(2022) considera a virada decolonial na arte contemporanea brasileira. Nesta obra, o artista se
apropria do documentério O mestre de Apipucos (1959, 7°40”), do cineasta fluminense Joaquim
Pedro de Andrade.

Dentro da perspectiva da arte decolonial, procuramos tratar as disputas pelas memorias.
Sob esse recorte, temos investigado artistas visuais que trabalham com a apropriacdo/interven-
¢ao de arquivos filmicos “histéricos” - especificamente considerados aqui como aqueles arqui-
vos datados até a redemocratizagao, apés o fim do periodo da ditadura civil-militar (1964-1985).
Um exemplo é a anélise da obra O Brasil (2014, 18’56”), do paulistano Jaime Lauriano.

O Mestre de Apipucos, obra de estreia de Joaquim Pedro, mostra um dia na vida do intelec-
tual pernambucano Gilberto Freyre. Ja na versao/reencenacao de Jonathas, a tela é dividida e o
mestre compartilha a projecao com o personagem ficticio caseiro, que ocupa os mesmos espa-
cos da casa de Apipucos, bairro de Recife (O caseiro, 2016). No filme de Joaquim Pedro, hé par-
ticipacdo de Madalena, a esposa de Freyre, e de Manuel e Bia, apresentados como empregados
do casal. Na versao de Jonathas, o caseiro ocupa a casa vazia, contracenando virtualmente com o
filme de 1959. O espelhamento das cenas, em duas telas simultaneas, cria uma espécie de diptico
digital, colocando lado a lado o passado e o presente, “agucando o contraste entre as histdrias e
os lugares socioecondmicos de ambos os personagens” (Pinacoteca de Sao Paulo, 2022, p.128).
Possibilitando, ao menos reflexdes sobre raca/branquitude, classe, género/masculinidade e tra-
balho.

As disputas pelas memdrias em O caseiro sdo, a nosso ver, literais. De forma conco-
mitante, Jonathas estabelece um didlogo com duas figuras histéricas e dois tempos histd-
ricos - Gilberto Freyre (escritor-modernista) e Joaquim Pedro de Andrade (diretor-cine-
manovista). Ao fazer isso, ele nos da a possibilidade de investigar uma obra que contém
pelo menos quatro pontos de vista (o seu, o do caseiro, o de Joaquim Pedro e o de Freyre).
A complexidade desse arranjo (ficcional e documental) multiplos de “vozes” (mascu-
linas) e temporalidades também motivou a nossa escolha, pois estabeleceu uma atra-
cao (ndo sem tensdo, claro) quase imediata, uma vontade de dialogar com estas imagens.
O caseiro nos permite, portanto, um “encontro” entre grandes figuras a partir do marco decolo-
nial e da abordagem interseccional. Enquanto Jonathas de Andrade é um dos principais nomes
da cena artistica contemporanea, Joaquim Pedro de Andrade é uma das principais referéncias
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do Cinema Novo. Gilberto Freyre, por sua vez, é considerado um dos mais relevantes intérpretes
do Brasil.

Espera-se que este trabalho contribua para a compreensio do atual momento
de producdao de obras audiovisuais (feitas por artistas visuais) que partem de um
desejo de reparagdo/reelaboracdo da histéria brasileira, bem como refletir sobre o
lugar ocupado por essa linguagem na pesquisa histérica (Morettin; Napolitano, 2019).

SESSAD 11

05 de dezembro . sala Grande 0scarito. 09h - 11h

O filme documental em debate: mostras, festivais e a
formacao da filmoteca da Fundacao Joaquim Nabuco.

Arthur Gustavo Lira do Nascimento (USP)

Esta comunicacdo tem por finalidade analisar o filme documental brasileiro em mos-
tras e festivais realizados pelo Instituto Joaquim Nabuco de Pesquisas Sociais (IJNPS). En-
tre 1974 e 1980, o IJNPS promoveu trés edicoes da Mostra e Simpo6sio do Filme Documen-
tal Brasileiro e quatro edicées do Festival de Cinema Super-8 do Recife. Durante esse pe-
riodo, o filme documental, aliado a pesquisa social, teve destaque no orgao federal.
As producdes e debates em torno do audiovisual fizeram surgir dentro da instituicdo uma politica
de producao e preservacao do filme documental, e outras peliculas que dialogassem com as cién-
cias sociais. Esse movimento resultou na criacdo de um setor cinematografico no érgao, instituido
oficialmente durante a transformacao do IJNPS em Fundagao Joaquim Nabuco (Fundaj), em 1980.
Em toda sua histéria, o IJJNPS assumiu um importante papel no apoio e financiamento as pro-
ducoes cinematograficas que convergiam com a proposta da pesquisa social produzida pela
casa. O IJNPS foi um espaco de circulacdo de criticos e cinegrafistas, entre os quais Jomard Mu-
niz de Brito, Geneton Moraes Neto, Rucker Vieira, Fernando Monteiro e Fernando Spencer.
Alguns desses personagens assumiram cargos na propria instituicdo, tornando-se fi-
guras importantes na formacdo de um setor cinematografico. Rucker Vieira foi fotdgra-
fo e cinegrafista do IJNPS, Fernando Monteiro trabalhou como auxiliar-técnico e Fer-
nando Spencer tornou-se coordenador do setor de cinema do 6rgdo entre 1980 e 2000.
NossoprincipalobjetivoérefletircomoofilmedocumentalentraemdiscussdoeaimportanciadoIJNPS/
Fundaj para o pensar e fazer documentarios no Brasil, reverberando na idealiza¢ao de sua filmoteca.
Com referéncia nas propostas da pesquisadora Izabel Melo (2016), compreendemos que “cinema é
mais que filme’; expondo assim aimportancia das mostras, simpdsios, festivais e daformagao de acer-
vosnarelagdo cinema e histdria. A construcao de um setor cinematografico no IJNPS/Fundaj ocorreu

dentrodeumespacgodedisputas quebuscaramlegitimararelevanciado audiovisual a pesquisasocial.
A partir das discussoes promovidas pelas mostras e festivais, foi criada a “Diretriz Ge-
ral para Area Cinematografica” (1981). O documento objetivou aperfeicoar a norma ad-
ministrativa sobre o setor, regulamentando as atividades voltadas a aquisicdo, conserva-
¢do, utilizacdo e, eventualmente, producao de peliculas cinematogréficas em sua filmoteca.
A diretriz foi constituida em seis eixos: 1) critérios de aquisi¢ao; 2) tipos de filmes; 3) normas
para aquisicao; 4) conservacao; 5) utilizagao e emprego das peliculas; e 6) producao. A filmoteca
da Fundaj tinha por objetivo “(...) documentar e divulgar as produgdes do cinema brasileiro, em
particular a producdo regional, bem como produzir e coproduzir filmes de autores e temas li-
gados ao Norte/Nordeste do Brasil” (Diario de Pernambuco, Recife, 7 fev. 1984, Secao B, p.1).
E possivel observar, dentre os parametros estabelecidos pelo documento e os primeiros fil-
mes que compuseram seu acervo, a influéncia da propria trajetéria e atencdo dada pelo 6r-
gdo federal ao cinema documental na construcio de uma imagem sociolégica do Nor-
deste. Denotando, assim, uma dimensdo de politica institucional para o audiovisual.
Analisamos aqui filmes, festivais, personagens e debates em seus significados para a relagao Histéria
e documentdrio, resultado de uma intensa producao que se estabeleceu no Brasil dos anos 70 e 80.

A Mostra Internacional de Cinema de Sao Paulo como objeto

de pesquisa histoérica.

Emerson Dylan Gomes Ribeiro (UNIFESP)

Nos ultimos anos, cresceu consideravelmente o niimero de pesquisas académicas que tém como
objeto festivais de cinema. Em didlogo com uma também recente producéo europeia, encabe-
cada pelo trabalho de Marijke de Valck (2007), os festivais foram reconhecidos como objetos de
estudo para diversas dreas, por fornecerem informacées e interpretacdes sobre a circularidade
de filmes, apreciagdo por parte do publico e sociabilidade; além de ancorar discussoes tedricas
sobre cinefilia, curadoria e relacdo entre arte e mercado. Frutos dessa ampliacdo de investiga-
¢oes foram as recentes publicacdes de dois dossiés na Revista Brasileira de Estudos de Cinema
e Audiovisual (MELO; MAGER; MATTOS, 2021) e a organizacao do grupo Festivais de cinema e
audiovisual: historia, politicas e préticas (CNPq). No campo historiografico, os festivais brasilei-
ros também despontaram como objeto de investigacdo. A Mostra Internacional de Cinema de
Sao Paulo é um exemplo, que vem sendo estudado através de pesquisas que originaram uma
dissertacdao de mestrado em Hist6ria (DYLAN, 2021) e a producao de dois artigos publicados em
revistas académicas (DYLAN, 2019; DYLAN; FERLA, 2021). As pesquisas desenvolvidas sobre
este que é considerado um dos principais festivais de cinema do pais foram realizadas através
de uma vasta pesquisa de arquivo, a partir do acervo das primeiras edicdes da Mostra disponivel
no Centro de Pesquisa do Museu de Arte de Sao Paulo (MASP) e de outras instituicdes. Os re-
sultados produziram uma gama de interpretacoes sobre o evento, inserindo-o como um festival
de resisténcia cultural em meio ao regime militar brasileiro, um produtor de uma sociabilidade
cinéfila na capital paulista e um catalizador territorial do circuito de exibicdo do chamado cine-
ma alternativo, ou cinema de arte, a partir da década de 1970. Para a realizacao destes trabalhos,
foram utilizados diversos meios, como andalise documental, levantamento de filmes exibidos
nos primeiros sete anos da Mostra e, ainda, a producdo de mapas através do Sistemas de Infor-
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magoes Geogréficas (SIG), o que inseriu a abordagem sobre um festival de cinema no campo
do georreferenciamento, cuja “capacidade de integracao de distintas tipologias documentais”
(FERLA, 2011) é alvo de crescente - e também recente - interesse nas ciéncias humanas.

Sobre a diversidade deste objeto histérico se debruca esta apresentacdo. Com este panora-
ma, intenta-se fazer uma reflexdo sobre os avancos teérico-metodoldgicos do estudo da Mostra
Internacional de Cinema, comentando sobre a trajetéria de andlise do evento por parte do pes-
quisador, em didlogo com a heterogeneidade que marca o estudo de festivais de cinema no Brasil.

Mostras Etnograficas na Cinemateca do MAM/RJ
(1975-1978).

Juliana Muylaert Mager (UFF)

Esta proposta de trabalho tem como objetivo analisar a trajetéria da Mostra de Cinema Etno-
gréfico realizada na Cinemateca do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, entre 1975 e
1978 - periodo em que a instituicao esteve sob a direcao de Cosme Alves Neto (Nurniez, 2022).
Organizada por meio da cooperagdo entre arquivos filmicos, cineclubes e centros acadé-
micos da drea de Ciéncias Sociais, e do suporte de drgdos e instituicdes da area da cultura e
turismo, as mostras etnograficas do MAM contavam com diferentes atividades no progra-
ma, como exibicdes de filmes na sala da cinemateca, debates e exposicoes artisticas. Cada
edicdo era estruturada em torno de um tema ligado a “brasilidade” e a cultura popular, a sa-
ber: o indio brasileiro em 1975, o folclore brasileiro em 1976, as religides populares em 1977,
e as migracoes internas no Brasil, em 1978. O evento nao realizava competicoes, valorizando
a exibicao de filmes - inéditos ou ndo - e a criacdo de espacos de discussdo, com a participa-
¢do de cineastas e cientistas sociais, em mesas-redondas, palestras e debates apos as sessoes.
Para a realizacdo das mostras, a Cinemateca do MAM/R] estabeleceu intercambios com dife-
rentes instituicoes e eventos nacionais, com destaque para a Mostra Etnogréfica do Grupo de
Estudos Cinematograficos da Bahia, em atividade desde 1973 (Melo, 2022). Para o transito dos
filmes, foi fundamental a relacdo da instituicdo carioca com arquivos audiovisuais nacionais e
internacionais. Essa rede de contatos com extensao internacional possibilitou a vinda do cineas-
ta francés Jean Rouch para a primeira edicdo em 1975.

Entre os primeiros eventos audiovisuais dedicados ao cinema etnogréfico no Brasil, a Mos-
tra do MAM/R]J antecede a consolidacao da Antropologia Visual no pais e ocorre de forma para-
lela ao processo de formacdo de um subcircuito de festivais etnogréficos a nivel internacional.
Encerrada ap6s quatro edicbes, apresenta uma trajetéria de descontinuidade comum a muitos
festivais latino-americanos do mesmo periodo (Peirano, 2020; Mager, 2022).

Parte de pesquisa de p6s-doutorado em andamento desenvolvida no LABHOI/UFF com
apoio da FAPER]J, o trabalho oferece um primeiro esboco das quatro edi¢ées do evento procu-
rando apresentar suas principais caracteristicas, considerando o perfil, recorte curatorial e os
principais agentes envolvidos em sua realiza¢cdo, bem como a insercdo na programacao da Ci-
nemateca do MAM/R]J. Refletindo sobre as condicdes de arquivamento e acesso aos acervos de
festivais “menores” (Peirano, 2020) e suas possiveis repercussoes historiograficas, procuramos
pensar o lugar dessas mostras cariocas na histdria dos festivais audiovisuais - em especial daque-
les conectados a antropologia visual.

Come back, Tereza: a “reaparicao” de um filme no
horizonte do cinema brasileiro.

|zabel de Fatima Cruz Melo (UNEBJUSP)

Uma néga chamada Tereza (1970), de Fernando Coni Campos, emerge para nds
em junho de 2023, na programacdo da Mostra Histérica da 182 edicdo do Cine-
op, como uma espécie de “ilustre desconhecido’, porque mesmo em um evento fre-
quentado majoritariamente por pesquisadores do cinema e audiovisual, as pesso-
as em quase sua totalidade o desconheciam ou mesmo qualquer mencdo relativa a ele.
O filme é um longa-metragem ficcional que tem como mote a visita de um casal afri-
cano ao Brasil, por conta do Festival Internacional da Cancdo, no qual o musico Jorge
Ben é o favorito. Entretanto, uma quadrilha tem um plano para roubar o prémio, usan-
do de um sésia do cantor, Pedro Paulo, raptado para substitui-lo. No decorrer do filme a
trama é descoberta, a quadrilha é presa e Jorge Ben retoma a sua carreira normalmente.
Como uma das convidadas a debaté-lo tive um contato prévio com o filme, que me instigou a
tentar compreendé-lo mais profundamente. Entretanto, esta busca trouxe mais questdes do que
necessariamente respostas, pois o que a primeira vista parece apenas mais um filme de comédia
traz alguns pontos que consideramos merecer aten¢ao tanto no préprio longa quanto na relacao
com o seu contexto de producio, atravessado por diversos percal¢cos desde o set, passando por
remontagens realizadas a revelia do diretor, além dos cortes impostos pela censura. Do ponto
de vista da histéria do cinema brasileiro, Coni Campos é tido como uma figura singular, que
apesar ter proximidade tanto com os cineastas pertencentes ao Cinema Novo, quanto ao Ci-
nema Marginal, ndo poderia ser vinculado diretamente a nenhum dos dois movimentos, aos
quais fazia diversas criticas, constituindo uma trajet6ria mais individual, no sentido da autoria,
em busca do que ele mesmo classificou como cinema de poesia. (CAMPOS,1991, p.42) Embora
tenha sido um cineasta e roteirista proficuo, nos causa certa estranheza que haja pouca pro-
ducao académica a respeito das suas obras. No que diz respeito a Uma néga chamada Tereza
(1970), essa auséncia se alarga ainda mais, especialmente se considerarmos que o protagonista
do filme é Jorge Ben, aquela altura nacionalmente reconhecido como um musico de sucesso.
Sabemos que apesar da impressiao totalizante da narrativa histérica, na verda-
de, a sua escrita é vestigial. Vestigios estes que nos chegam ao presente como sobre-
viventes de um tempo cujos interesses e questdes ndo necessariamente se conju-
gam estritamente com as questdes contemporaneas, embora em geral sejam elas,
por vias diversas, as motivadoras dos retornos de algumas obras, tais como este filme.
Deste modo, considerando as mostras e festivais como instancias de debate e legitimac¢do no in-
terior do campo cinematografico, que tanto podem reiterar perspectivas candnicas, quanto po-
dem inaugurar novas perspectivas, aqui emerge mais uma pergunta: por que os filmes de Coni
Campos tém retornado? Sob qual enquadramento? Nesta perspectiva, consideramos que hé ou-
tros efeitos nao intencionados ou vislumbrados pela curadoria, mas que sdo mobilizadores para
esta pesquisa, pois na medida em que um filme como este emerge da opacidade, abrem-se novas
possibilidades de releitura e reescrita da histéria do cinema brasileiro, e isso ndo se da apenas
acrescentando o nome do filme e da ficha técnica nos livros e artigos, mas, sobretudo, como
sublinha Julia Kratjde (2023), questionando as linearidades, filiacoes e organizacoes evolutivas,
que muitas vezes ignoram as “intermiténcias e descontinuidades da histéria”.
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SESSAQ 12

05 de dezembro . sala do 4° andar da Reitoria da Unifesp. 09h - 11h

Revisao da fortuna critica a Amazonas,
o0 maior rio do mundo.

Gustavo Soranz (UNESP) e Savio Luis Stoco (UFPA)

Em outubro de 2023 o Festival de Cinema Silencioso de Pordenone, na Itélia, exibiu uma cépia
recém-descoberta do filme Amazonas, o maior rio do mundo, de Silvino Santos, realizado entre
1918 e 1920 e considerado desaparecido antes mesmo da estreia no Brasil. A localizagdo do filme
chamou a atencao de circulos especializados mundo afora e despertou certo debate no Brasil,
que pode ser resumido em dois eixos de interesse: i) a questao do pioneirismo do filme - seja no
contexto do cinema brasileiro ou mesmo do cinema documentéario mundial e ii) uma critica de
orientacdo decolonial de que o filme seria um objeto alinhado ao processo colonial da época, que
promoveu violéncias contra os povos indigenas da regido. Nesse sentido, centralizou-se o caso
do povo Witoto nas esta¢des de producdo do caucho de Julio Cézar Arana no inicio do século XX,
0 que gerou a primeira denuncia de maus-tratos e genocidio aceita em um tribunal internacio-
nal, promovida por Roger Casement, que investigou os eventos na regido do Putumayo em 1910.
Amazonas, o maior rio do mundo foi exibido no Teatro Amazonas, em Manaus, em de-
zembro de 2023. Nesta ocasido, Vanda Witoto, lideranca indigena que vive na cidade, as-
sistiu ao filme, que, entre diversas atividades econdmicas e areas naturais da regido ama-
zOnica, registrou o povo Witoto no Alto Solimdes. Ela sentiu-se impelida a se incluir no
debate nacional publicando dois textos, um no jornal O Globo (antes de poder assistir
ao filme) e outro na Revista Piaui. Para ela, o filme e seu cineasta sao cimplices do geno-
cidio do seu povo, perpetrado pelo colonialismo e pela exploracdo comercial da regido.
Essa critica da ativista ao filme nos remeteu a algumas criticas ja elaboradas em relacao ao fil-
me Nanook do Norte (1922), de Robert Flaherty, um caso que ja foi objeto de diferentes ava-
liacbes em campos disciplinares distintos. Frequentemente saudado como filme prototipico do
documentdrio classico, foi alvo de revisdes criticas que buscaram reavalid-lo sob novas pers-
pectivas. Em particular, destacamos a leitura de Fatimah Tobing Rony (1996), uma das intro-
dutoras da critica p6s-colonial nos estudos de cinema, para quem o filme preserva a nature-
za exploratodria e predatéria do colonialismo, promovendo uma ‘taxidermia’ da cultura repre-
sentada no filme. Essa visao foi refutada por outros autores, particularmente Jay Ruby (2000),
que escrevendo de um dominio disciplinar especifico, a antropologia visual, buscou enfatizar
que Rony estaria promovendo uma critica “politicamente correta e um espancamento su-
perficial de Flaherty” (Ruby, 2000, p. 69). Anna Grimshaw (2014), uma pesquisadora oriun-
da também do campo da antropologia visual, promoveu uma revisdo das criticas a Nanook

do Norte, assinalando que o comentario de Ruby em relacdo a Rony destaca “a sensacdo de
certa previsibilidade nas respostas ao trabalho de Flaherty e uma tendéncia a ignorar ou tor-
nar ndo problemadticos diferentes tipos de evidéncias oferecidas dentro do proéprio trabalho.”
Inspirados por esse processo de revisao das criticas a Nanook, pretendemos refletir sobre as cri-
ticas elaboradas por Vanda Witoto e outros autores ao filme Amazonas, o maior rio do mundo,
tomando-as como guias para avaliar o filme por sua fatura filmica particular ao passo que bus-
camos situa-lo em relagdo ao contexto histérico por ela sinalizado, contribuindo para o debate
sobre o papel de Silvino Santos no caso e, mais amplamente, sobre qual pode ser o papel do
cinema em relagao aos eventos historicos.

Mudas, mas nao silenciadas: narrativas
feministas no primeiro cinema (1895-1927).

Barbara de Pina Cabral (USP)

Esta comunicacao propde investigar a histéria do cinema mudo, com foco nas primeiras ci-
neastas, cuja relevancia foi frequentemente negligenciada pela historiografia tradicional. O
objetivo é mapear essas cineastas, identificar suas localizagoes geogréficas e trajetérias, e ana-
lisar as estéticas e discursos de suas produgdes ao longo do tempo. O intuito € compreender
o que poderia ser definido como um “cinema feminista” nas primeiras décadas do século XX.
O estudo se baseia nas obras de trés diretoras de diferentes continentes e contextos geopoliticos:
Alice Guy Blaché (Franca), Lois Weber (Estados Unidos) e Tazuko Sakane (Japao). A sele¢ao des-
sas cineastas permite uma andlise comparativa entre diferentes contextos culturais e historicos.
O corpus provisério fundamenta-se nos artigos e levantamentos do Women Film Pioneers Project
da Universidade de Columbia, que tem sido essencial para a recuperacdo das contribuicées des-
sas mulheres ao cinema.

A andlise filmica abordard nao sé os aspectos estéticos, mas também a maneira como esses
filmes dialogam com as questoes de género da época. Conforme apontado por Perrot (1995), a
historiografia tradicional excluiu as mulheres da narrativa histdrica, resultando em uma lacuna
significativa na representacao das experiéncias femininas. No cinema, essa exclusao se refletiu
tanto nos papéis das personagens femininas quanto na auséncia de mulheres nos processos de
producéo cinematografica (RANCIERE, 2005; MULVEY, 1977; LAURETIS, 1994).

Este artigo também pretende examinar as repercussoes dessas produgdes a época de sua
criacdo. Para tanto, serd realizada uma anaélise critica do estado da critica cinematografica con-
temporanea, buscando entender como as obras dessas cineastas foram recebidas e de que ma-
neira influenciaram a estética e a linguagem do cinema atual.

Os objetivos incluem: a) analisar as intersegoes entre montagem cinematografica e relato
histérico; b) compreender o conceito de discurso feminista na época e localidade dessas cine-
astas; c) descrever padroes estéticos recorrentes nas obras dessas cineastas, como ntiimero de
protagonismos femininos e meios de producao; e d) analisar como as imagens criadas por essas
cineastas se relacionam com a estética e a linguagem do cinema atual.

A metodologia adotada envolve quatro processos distintos: a) delineamento do percurso
histérico do cinema feito por mulheres, incluindo revisao bibliografica e mapeamento de cineas-
tas; b) balango quantitativo para descrever as relagoes entre representagao e representatividade;
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c) andlises filmicas focadas em desvios relacionados aos papéis de género; e d) pesquisa sobre o
estado da critica contemporéanea aos filmes analisados.

Este estudo é fundamentado em uma perspectiva critica da nova histéria, conforme Burke
(1992), que questiona a visao tradicional e objetiva dos fatos histéricos, propondo uma aborda-
gem mais subjetiva e inclusiva. A nova histdria, ao valorizar narrativas marginalizadas, encontra
ressondncia com a teoria feminista, que busca desestabilizar a perspectiva falocéntrica domi-
nante na historiografia e nas representacgoes culturais (SCOTT, 2005; CAMERON, 1990).

Ao recuperar essas histérias, o estudo contribui para uma compreensiao mais ampla e inclu-
siva da historia do cinema, destacando a importancia das mulheres como agentes histéricos na
construcdo dessa arte.

As Amazonas do cinema paraense.

Alexandra Castro Conceigéo (UNICAMP)

A presente pesquisa investiga a participacao feminina na histéria do cinema no Par4, destacando
a trajetdria das primeiras cineastas e suas obras desde a década de 1970 até os anos 2010. Ela re-
vela as dificuldades em localizar informacoes sobre essas pioneiras, evidenciando o apagamento
histérico de suas contribuicdes, um reflexo da falta de documentacgao e do reconhecimento nos
registros oficiais do cinema paraense.

Sob a 6tica das perspectivas interseccionais e decoloniais, o estudo problematiza a invisibili-
dade dessas cineastas, vinculando-a as dindmicas de poder patriarcais que prevalecem no campo
cinematografico. O cinema paraense, representando um microcosmo da sociedade brasileira, re-
flete as estruturas de raga, classe e género que marginalizam as mulheres, em especial aquelas que
atuam em contextos desafiadores como o da Amazonia.

A andlise aprofunda-se em como essas cineastas ndo apenas desafiaram as normas im-
postas por uma sociedade patriarcal, mas também reconstruiram narrativas visuais que confe-
rem visibilidade a grupos historicamente marginalizados. As cineastas identificadas neste estu-
do oferecem representagcdes que rompem com as imagens hegemodnicas da Amazonia e de suas
populacoes, utilizando o cinema como uma ferramenta de resisténcia cultural e decolonial.
Além disso, a pesquisa examina o papel das novas tecnologias, como as cameras DSLR, e a criacao
de cursos de cinema que contribuiram para o aumento do nimero de mulheres cineastas no Para.
Apesar desse crescimento, a luta contra a invisibilizacdo e pela obtencao de reconhecimento con-
tinua sendo uma questao central, destacando a necessidade de continuar documentando e anali-
sando as contribuicées dessas mulheres com base em uma ética que contemple as intersecgoes de
género, raca e classe.

Nesse sentido, ndo apenas resgata as memorias dessas cineastas, mas também faz uma critica
contundente ao apagamento sistematico de suas obras, sublinhando a importancia de narrativas
audiovisuais que incluam perspectivas marginalizadas. Reafirma-se, assim, o cinema como um
espaco de luta e resisténcia, em que a producado audiovisual se torna um ato de visibilizacao e afir-
macao das identidades subalternizadas.

Este estudo serve como um convite para a reavaliacdo das narrativas dominantes e para a
promocio de um cinema verdadeiramente inclusivo, que reflita a diversidade de experiéncias e
vozes que compodem a sociedade paraense e, por extensao, a brasileira. Ao valorizar essas cineastas

e suas producdes, a pesquisa contribui para a construcao de uma historiografia cinematografica
que seja mais plural e que reconheca a importancia das narrativas nao-hegemaonicas na constru-
¢do do imaginario coletivo.

SESSAOD 13

05 de dezembro . sala Grande Otelo . 11h30 - 13h

Retomar estudos e trajetérias de pioneiras do cinema
brasileiro para buscar lacos entre mulheres.

Marina Cavalcanti Tedesco (UFF) e Livia Maria Gongalves Cabrera (UFF)

Provocadas pelo artigo Placing Women in History: Definitions and Challenges, de Gerda Lerner,
publicado na revista Feminist Studies, em 1975, nessa comunicacao retornaremos as trajetorias de
trés nomes pioneiros na cinematografia brasileira: Carmen Santos, Cléo de Verberena e Gilda de
Abreu. De que modo podemos procurar expandir os estudos destas trés personagens que, dentre
as mulheres das primeiras décadas do cinema brasileiro, figuram entre as mais citadas pela histo-
riografia - e sobre as quais mais temos informacdes, ainda que escassas?

Lerner reflete criticamente sobre duas abordagens comuns na histéria das mulheres. A pri-
meira € o que ela chama de “histéria compensatéria” (Lerner, 1975, p. 5), que considera apenas a
histéria das mulheres notéaveis, deixando de lado as condi¢oes das mulheres como um todo. A se-
gunda é a “histéria das contribuicoes” (Lerner, 1975, p. 5), em que a atividade feminina é uma con-
tribuicdo, é encaixada na histéria masculina. Cientes da impossibilidade de fugirmos totalmente
dessas abordagens, e sem a intengdo de desconsiderar a importancia dos que vao em tais direcoes,
temos como objetivo explorar a trajetoria das trés pioneiras acima citadas as aproximando, pro-
curando vestigios de seus encontros, dos modos como uma pode ter se tornado exemplo para a
outra e fornecido algum tipo de suporte (mesmo que simbélico) que facilitasse o caminhar em um
mundo de homens. Para escaparmos em parte das abordagens compensatorias e da contribuicao,
buscaremos refletir sobre os impactos da presenca feminina na cinematografia brasileira tomando
como perspectiva outras mulheres.

No Brasil, desde o final dos anos 1970 vemos pesquisas sobre os trabalhos exercidos por mulhe-
res no campo do cinema. Porém, nos tltimos dez anos o volume de conhecimento produzido sobre
o tema se intensificou. Hoje, lacos entre pesquisadoras se solidificam, e como nunca antes se abre
a possibilidade de relacionar as atividades dessas mulheres pioneiras no momento em que foram
exercidas.

Sabemos da dificuldade de deixar de lado as abordagens compensatorias e das contribuicoes,
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ja que, enquanto investigadoras, somos formadas por elas. Carmen Santos, Cléo de Verberena
e Gilda de Abreu foram “mulheres notaveis” e exerceram suas atividades ao lado de muitos ho-
mens, colaborando, exercendo parcerias, dando suporte as suas carreiras. Os registros histéricos
sobreviventes e construidos durante as décadas tém como foco esses homens e nos trazem infor-
magoes que ndao podem deixar de ser consideradas (ja que muitas vezes s6 contamos com isso).
No entanto, procuraremos nao perder de vista a reflexdo sobre a repeticdo da histéria ao abor-
dar as atividades dessas trés pioneiras. Como elas foram tratadas como excec¢des a medida que
se enxergava uma utilidade de suas atividades no desenvolvimento historiografico, tornando-se
coadjuvantes, um apoio do masculino.

Pensando no conceito de tomada e retomada proposto pela historiadora Sylvie Lindeperg
(2010), retomaremos pesquisas para reavaliar e pensar Carmen Santos, Cléo de Verberena e Gilda
de Abreu a partir desse eixo pouco explorado, procurando esse impacto do trabalho de mulheres
em outras mulheres, as armadilhas e especificidades da construcao da histéria das mulheres.

O lugar de Maria Beatriz Nascimento na historiografia do
cinema brasileiro.

Mariana Queen Nwabasili (USP)

Por que sustentar um lugar para a historiadora, poetisa e militante negra Maria Beatriz Nasci-
mento (1942-1995) na historiografia do cinema brasileiro? Como fazé-lo, uma vez que ela pro-
duziu poucos textos sobre filmes? A partir de seus textos e atuacées junto ao cinema, é possivel
deduzir um projeto cinematografico que ela teria defendido ou almejado?

Com base nessas perguntas, propomos uma comunicacao na qual serdo apresentados fatos
e fontes histdricas que demonstram que Maria Beatriz Nascimento foi uma pensadora complexa
do cinema brasileiro frente aos debates instaurados no campo e para além dele nas décadas de
1970 e 1980. Afinal, com o artigo “A senzala vista da casa-grande” - texto critico ao filme Xica da
Silva (Cacé Diegues, 1976) publicado no jornal Opinido em 1976 -, era “como se parte da cultura
popular surgisse na figura de Beatriz Nascimento para reclamar ao realizador a representacdo do
povo negro” (ADAMATTI, 2016, p. 10).

A década que abrange o periodo de publicacdo do artigo foi marcada pela profusao de acoes
do movimento negro no pais, pelo aumento de realiza¢des cinematograficas feitas por realizado-
res negros e pela disseminagdo de um inaugural feminismo interseccional e negro brasileiros por
pensadoras como Thereza Santos, Lélia Gonzalez e a propria Maria Beatriz Nascimento (SOBRI-
NHO, 2020). Partindo de perspectivas alinhadas a Histéria Nova que entendem que fontes his-
téricas sdo “escritos de todos os tipos, documentos figurados, [...] documentos orais etc [...] uma
fotografia, um filme” (LE GOFF, 1998, p. 28), analisaremos os seguintes documentos que, a nosso
ver, demonstram, de forma ampliada para além do suporte textual escrito, o pensamento de Nas-
cimento sobre e junto ao cinema brasileiro: seus artigos “A senzala vista da casa-grande” (1976)
e “A senzala vista da casa-grande: merchandising e a contracultura no cinema nacional” (1978);
a entrevista que fez (junto com Angela Ness) com o cineasta Z6zimo Bulbul, em abril de 1988
(CARVALHO, 2005); sua participacdo no Seminério Cinema e Descolonizacao, produzido pela
SECNEB em Janeiro de 1981, atestada em artigo homonimo do semindrio publicado por Ismail
Xavier na Revista Filme e Cultura namero 40, de 1982; suas participacdes e/ou aparicdes nos fil-
mes Ori (Raquel Gerber, 1989); Quilombo (Caca Diegues, 1984) e Abolicdo (Z6zimo Bulbul, 1988).

A comunicacdo é um desdobramento de nossa atual pesquisa de doutorado desenvolvida
na ECA-USP, que tem como hipétese a percepgdo de que o cinema brasileiro feito por mulheres
e homens negros e brancos mobilizador de temas relativos a raca, género e classe é mais indeter-
minado do que foi e é reconhecido por receptores criticos que alinham e alinharam lugar social,
identidade, ideologia e olhar filmico. Porém, as associacdes publicas e comumente feitas entre
essas instancias sao explicaveis e verificiveis conforme debates e anseios politicos social e histo-
ricamente situados.

Considerando reconhecidos escritos de Jean-Claude Bernardet (2007) sobre a relacao entre a classe
dos cineastas modernos e os discursos de seus filmes, e partir da andlise das fontes histéricas acima men-
cionadas, Maria Beatriz Nascimento é entendida e defendida como precursora da publicizacdo dessas
associacoes desde uma perspectiva interseccional e dialética - ou seja, assumindo uma politizagdo e um
simultdneo nio essencialismo dos lugares sociais dos cineastas - no Brasil das décadas de 1970 e 1980.

O histérico fica histdrico: a construcao de uma mulher
brasileira dos anos 1970 e 1980 na trilogia de Ana Carolina.

Luana de Almeida (UNIFESP)

Propomos um trabalho que tem como objetivo analisar a trilogia da condi¢do feminina de Ana
Carolina, composta pelos filmes Mar de rosas, Das tripas coragdo e Sonho de valsa. O objetivo
principal da pesquisa sera compreender como o cinema de Ana Carolina realizou em tela a cons-
tucdo de uma mulher brasileira das décadas de 1970 e 1980, levando em consideragao o contexto
séciopolitico da ditadura e o movimento feminista que ressurgia no Brasil a época. Busca-se
estabelecer conexdes entre essa construcgao e a intengdo de construir uma “nova mulher” que
dialoga com questdes do movimento feminista emergente no pais e com movimentos sociais
que tinham como mote a transformacao, a acdo dos seres humanos para mudar a histéria, em
um processo de construcao de um “homem novo”. Nesse sentido, a analise filmica da trilogia sera
conduzida utilizando o fend6meno de transposicao, conforme proposto por Sorlin (1985), e bus-
cara realizar uma conexao entre os escritos de Piault, Antropologia e cinema (2018) e Deleuze, A
imagem-tempo (2005).
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SESSAD 14

05 de dezembro . sala 0scarito . 11h30 - 13h

A Star is Born: Mapeando as Relacdes de Poder, Identidade
e Capital em Hollywood.

Matheus Camargo Jardim (USP)

Este trabalho propde uma analise das diferentes versoes do filme A Star is Born, abordando como
o cinema de Hollywood constréi, perpetua e negocia identidades culturais ao longo do tempo. O
estudo enfoca as interseccoes de raga, classe e género na representacdo das personagens prin-
cipais, especialmente na figura da aspirante a estrela, cuja ascensao é mediada por mecanismos
de poder e dominacao tipicos da industria cultural estadunidense.

A anélise parte da ideia de que a trajetdria das protagonistas de A Star is Born reflete ndo
apenas as dindmicas internas da industria cinematografica, mas também o impacto do imperia-
lismo cultural dos EUA, conforme teorias propostas por Fredric Jameson e outros pensadores
criticos. Em cada versdo do filme, observam-se mudancas nas representacées de género, raca e
classe que correspondem as transformacoes politicas e sociais da época, revelando as tensoes
entre a inovacao estética e a reproducao de discursos hegemonicos.

Através de uma leitura critica que dialoga com as perspectivas histéricas, este trabalho exa-
mina como Hollywood, ao moldar a imagem de suas estrelas, exerce um papel crucial na expor-
tacdo de valores culturais que reforcam a supremacia cultural ocidental. A trajetéria das perso-
nagens femininas, que navegam entre a submissdo e a emancipacao, evidencia como a industria
cinematografica é simultaneamente um espaco de resisténcia e de reproducao das estruturas
coloniais e patriarcais.

Ao longo do estudo, sdo explorados os elementos narrativos e estéticos que compdem as
representacoes da ascensao ao estrelato, com especial aten¢ao a maneira como estas narrativas
incorporam e respondem as criticas sociais, a0 mesmo tempo em que as neutralizam através da
mercantilizacdo das mesmas. A anélise também investiga a relagdo entre as transformacoes tec-
nolégicas e a intensificacdo da dinamica de consumo cultural, que contribui para a construcao
de uma cultura de massa globalizada e profundamente americanizada.

Este trabalho visa, portanto, ndo apenas entender como A Star is Born reflete as dindmicas
internas da industria cultural, mas também discutir como essas representacoes contribuem para
a perpetuacao de narrativas de dominacdo cultural. Ao trazer a tona as contradicdes e as ambiva-
léncias presentes nas diferentes versdes do filme, a pesquisa busca ampliar a compreensio sobre
o papel do cinema na formacao de identidades e na disseminacao de discursos hegemonicos,
propondo uma leitura critica e histérica que desafie as percepcdes tradicionais sobre o glamour
e o sucesso no contexto hollywoodiano.

O roteiro como objeto intermidiatico no estudo de
adaptacao.

Fernanda S. R. Santos (USP)

A partir da ideia do roteiro cinematografico como objeto revelador de processos de producao ci-
nematogréafica, especialmente no campo da adaptacao filmica (BOOZER, 2008; SHERRY, 2016),
este trabalho apresentara estudos de caso da pesquisa “Hollywood e a dramaturgia teatral mo-
derna: trocas intermidiaticas e o dissenso no melodrama familiar dos anos 1950, nos quais tra-
tamentos de roteiro e documentos adjacentes trazem novos debates tanto sobre a filmografia em
andlise, quanto a respeito das relacoes de producao travadas na Hollywood dos anos 1950. Serao
apresentados os resultados da interpretacao de materiais de fonte priméaria das adaptacoes filmi-
cas de Death of a Salesman (Laszl6 Benedek, 1951), Come Back, Little Sheba (Daniel Mann, 1952)
e A Raisin in the Sun (Daniel Petrie, 1961).

A pesquisa pretende lancar um novo olhar para a relacado entre o teatro moderno estaduni-
dense e algumas de suas adaptacdes para o cinema em Hollywood, entre o final dos anos 1940
e o inicio dos 1960, tomando o roteiro como objeto intermidiatico fundamental desse processo.
Apoiando-se na ideia da intermidialidade como historiografia (NAGIB, 2014), defendemos um
roteiro moderno capaz de definir a forma filmica e o contetido cultural - para além de seu carater
puramente de enredo ou de guia adaptativo -, diante de um tensionamento interno entre forma
teatral e forma filmica.

Nesta exposicao, apresentaremos resultados, bem como o processo de lida com materiais de
arquivos dos acervos da Columbia University (NY), Billy Rose Theatre Division (NY), Harry Ran-
som Center (TX) e Margaret Herrick Library (CA). O acesso a esses arquivos fez parte do estagio in-
ternacional realizado pela BEPE da FAPESP aolongo do anoletivo de 2022 e 2023. Foram coletadas
quase duas mil paginas entre tratamentos de roteiros, memorando de estudio, cartas, entradas em
didriosematériasdejornais. Aandlise dasversoesderoteiros junto comosmemorando dereunioes
entre os produtores e cartas trocadas com os agentes do “Producers Code” - instancia autorregula-
téria da Hollywood de entdo - nos mostram como o processo de adaptacao e roteirizagdo depen-
de de uma série de negociacoes que vao além de uma simples ideia de “adequagao” ao cinema da
época, ou “fidelidade” a fonte de origem, como é comumente abordado nos estudos de adaptacao.
Podemos destacar, por exemplo, como o processo de roteirizacao da peca de Arthur Miller abriu
um precedente inédito na relacdo com o PCA, em relacao a autorizacdo do uso de linguajar coti-
diano, incluindo xingamentos. Ou entao, como Lorraine Hansberry, a dramaturga e roteirista de
A Raisin in the Sun, foi impedida de intensificar os “assuntos raciais” no roteiro de sua pega, pois
eles “politizariam” demais o roteiro, e como isso marca transformacoes na sua escrita para a tela.
Ou ainda, como a roteirizacao de Ketti Frings da peca Come Back, Little Sheba, de William Inge,
levou para o filme um olhar feminino em uma relacdo escopofilica sobre o corpo masculino. Vale
lembrar que o roteiro, naquele momento, era cheio de indicacdes de mise-en-scene, posiciona-
mento de camera e montagem, o que também evidencia como escolhas tradicionalmente vin-
culadas a direcdo estavam, em verdade, no roteiro e sob um complexo processo de negociacao
dentro do sistema de estiidios daquele periodo.
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Cassinos, crimes e corporativismo: como o cinema
“gangster” conta a histéria de uma economia em
decadéncia.

Giulia Abatti Kasper Silva (UFPR)

O dinheiro da méfia norte-americana, inicialmente obtido através de atividades ilicitas, foi gra-
dualmente legalizado por meio da compra de negdcios licitos, integrando-se ao capitalismo tar-
dio dos Estados Unidos ao longo do século XX. Essa transformacao, acompanhada da criacado de
filmes como O Poderoso Chefédo (1976), Era Uma Vez na América (1984) e Os Bons Companheiros
(1990), reconfigurou a imagem do gangster norte-americano, destacando suas aspiracoes de al-
cancar o American Dream e revelando o vinculo entre mafiosos, milicias e o setor empresarial.
O poder do crime organizado na cultura popular e comercial se exemplifica pela criacdo de em-
presas como a MCA (Music Corporation of America), usada para lavar dinheiro, que se tornou
uma das maiores e mais lucrativas produtoras de filmes entre as décadas de 1920 e 1990. Nesse
contexto, Las Vegas emerge como um exemplo do desenvolvimento do capitalismo nos Estados
Unidos, onde a légica comercial da mafia se entrelaga com a ascensao das grandes corporacoes.
Essa dinamica é retratada no filme Casino (1995), de Martin Scorsese, que explora a ascensao
e queda de um cassino em Las Vegas, simbolizando a transicdo da influéncia mafiosa para um
capitalismo burocratico e hierarquico, destinado a mesma perda de controle sobre si mesmo. O
filme destaca as transformacdes econdmicas superficiais que moldaram nao apenas Las Vegas,
mas os Estados Unidos como um todo. No longa-metragem, enquanto a imagem da cidade se
torna reflexo de uma légica comercial e turistica, as articulagdes politicas da mafia e seu eventual
esfacelamento demonstram como as téticas agressivas e expansionistas, que fundaram a filo-
sofia de avanco norte-americana, se mantém, contando a histéria de um processo econdémico
que inevitavelmente encontra seu proprio desmonte e é soterrado por uma nova imagem, com
novos mecanismos de defesa. E possivel ver, através do filme, como a méfia afetou o desenvolvi-
mento economico do pais, estabelecendo relacdes entre o crime, a cultura e a economia - mais
importante, também demonstra como a busca por controle através da “livre competicao” entre
corporagoes gera uma politica de violéncia e dominacdo, uma vez que “competicao” implica em
uma eventual “conquista” de um sob os outros - assim como observamos no regime imperialista
usado nas diplomacias internacionais. Em todos os filmes mencionados, a linha entre o crime e
a legitimidade se torna indefinida a medida que a histéria avanga, o questionamento colocado
parece sempre tangenciar perguntas que podem ser aplicadas ao capitalismo contemporaneo:
Até que ponto préaticas de controle e forca sdo fundamentais para esse sistema? E, é possivel que
ele se mantenha vivo quando poucos comecam a “vencer”?

SESSAD 15

05 de dezembro . sala do 4° andar da Reitoria da Unifesp . 11h30 - 13h

Cinema negro baiano contemporaneo: analisando praticas
e narrativas contracoloniais.

Alex Santana Franga (UESC)

A producao cinematogréfica de profissionais negros e negras no Brasil tem crescido exponen-
cialmente nas ultimas décadas, o que tem redesenhado o cendrio da cinematografia nacional he-
gemonica ainda marcada por segregacoes, apagamentos e esteredtipos. Concebendo o cinema
negro como um lugar de existéncia e reterritorializando as lacunas do contexto do audiovisual
brasileiro, os cineastas negros e as cineastas negras tém cada vez mais inserido este corpo duran-
te tanto tempo ausente ou estereotipado (através da representacao de pessoas negras em obras
produzidas por pessoas nao-negras) substituindo por um corpo presente e/ou ressignificando
este corpo estereotipado. Os filmes produzidos neste contexto, de um lado, tém oferecido novas
formas de abordagem e outras narrativas das experiéncias das populacdes negro-brasileiras; de
outro, evidenciam, a partir das posicoes que estes agentes ocupam no campo, intensas disputas
internas, diante das relacdes de poder que configuram o mercado cinematogréfico brasileiro em
diversos ambitos. No intuito de ressaltar, mais especificamente, o protagonismo da Bahia e dos
seus profissionais e producoes filmicas, a proposta deste trabalho é analisar, a partir da atua-
¢do profissional de alguns cineastas baianos e da andlise de alguns filmes de curta-metragem
baianos, algumas praticas e narrativas consideradas contracolonais. Cunhado pelo quilombola,
poeta e escritor Antonio Bispo dos Santos, a contracolonialidade, mais do que uma teoria, esta
centrada na prética e na vivéncia e tem o propdsito de questionar a hegemonia de uma cultura
eurocentrada, por isso, ela serd o principal eixo de abordagem neste trabalho, que também con-
templa outras dreas do conhecimento, em uma perspectiva transdisciplinar. O método de ané-
lise seré o analitico-comparativo, analisando iniciativas e produ¢des cinematogréficas contem-
poréaneas dentro de um recorte temporal delimitado. Nesse primeiro momento sdo destacadas a
memoria, a oralidade e a corporeidade, a partir de filmes baianos de curta-metragem, a exemplo
de Orun Aiye: a cria¢do do mundo (2015), dirigido por Cintia Maria e Jamile Coelho. As primeiras
consideragoes endossam a tese de que as narrativas e trajetorias de cineastas negros/as da Bahia
contribuem significativamente para a renovacao do cinema brasileiro, em diversos segmentos,
como temadticas e estilos. Através de novos modos de enunciacdo, novas estratégias inclusivas
dentro dos cinemas negros brasileiros, esses e essas profissionais retomam seus lugares de enun-
ciacao (no caso do cinema, a imagem assume este lugar discursivo) e trazem nas suas imagens a
percepcao simbdlica, afetiva, humana de corpos, narrativas e vivéncias negras, em ruptura com
a perspectiva do colonizador e com as representacdes essencializadoras.
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O cinema de Glenda Nicacio e Ary Rosa e a configuracao
de um polo cinematografico em Cachoeira.

Cleonice Elias da Silva (USP - UEMG)

Café com Canela (2017) é o primeiro longa-metragem de Glenda Nicécio e Ary Rosa. Ele alcan-
¢ou uma boa repercussdo, sendo exibido em alguns circuitos comerciais de cinema e estd no
catalogo da Amazon Prime. Ambientada em Cachoeira, no Estado da Bahia, a histéria tem como
centralidade a jovem e enérgica Violeta e Margarida, uma ex-professora que nao superou a mor-
te de seu filho, e, desde entdo, vive uma tristeza profunda. Ele fala de perdas, dor, superacao,
empatia e apresenta as duas personagens citadas através de uma abordagem que se distancia
de alguns esteredtipos recorrentes nas representacoes das mulheres negras. Em sintese, mostra
como uma relacdo empdtica e afetuosa entre mulheres pode ser transformadora, assim como o
filme de Viviane Ferreira.

Ilha (2018), outro filme longa-metragem da dupla, tem uma proposta ousada e pode ser
considerado uma metalinguagem do fazer cinematogréfico. O jovem Emerson, que sonha em
ser cineasta, sequestra Henrique Santos, um cineasta baiano famoso e premiado, obrigando-o
a fazer um filme sobre sua vida. A histéria se passa em uma ilha e, aos poucos, através das cenas
criadas por Emerson, vamos conhecendo seu passado. Os dois jovens acabam ficando préximos
e tém uma relacdo amorosa. O caréter regional, de acordo com o dito em outro momento, tam-
bém estd muito presente nesse filme.

Até o Fim (2020) é o terceiro longa-metragem dirigido pela cineasta. Ele traz a relacao de
trés irmas que se encontram apds quinze anos, no momento em que o pai estd prestes a falecer.
Geralda foi a tinica que permaneceu na cidade de Cachoeira, Rose e Bel foram embora ainda
jovens. Bel tornou-se uma produtora de cinema famosa, premiada com um Oscar, e Rose é uma
cabeleireira alegre e despachada. A partir do encontro no quiosque de Geralda, os conflitos entre
as irmas vao vindo a tona da mesma forma que os lacos afetivos que ainda as une. Mais ao final
da trama, junta-se as trés mulheres Vilmar, uma mulher trans, filha de Geralda que abandonou
a familia quando tinha apenas 12 anos. Geralda, uma mulher mais conservadora e amarga, se
comparada com as irmas, reluta um pouco em aceitar a identidade de género da moca. Obra,
que em linhas gerais, posiciona-se contra a invisibilidade das mulheres negras/pretas no audio-
visual nacional.

Os filmes apresentados correspondem a uma producéo do cinema independente na regido
de Cachoeira, no Reconcavo Baiano. Ela esta ganhando espago no cenéario do audiovisual con-
temporaneo, e, do nosso ponto de vista, diz respeito a um polo promissor de producao cine-
matogréfica na regido do Nordeste. Eles compdem parte do corpus documental da pesquisa de
pés-doutorado “As cineastas negras no cinema contemporaneo brasileiro: cinemas de autoria
pelas perspectivas de género e raca’, iniciada neste ano e realizada no DIVERSITAS da USP.

Esta proposta de comunicagdo tem como objetivo analisar a produ¢do mencionada con-
siderando os meios de fomento que viabilizam a realiza¢dao dessas obras, assim como seus ele-
mentos estéticos e narrativos e a configuracao de novas perspectivas de representatividade das
pessoas negras/pretas, sobretudo as mulheres, contribuindo com o rompimento de estigmas e
imagindrios negativos associados a questao racial em nosso pais.

Rehumanizando corpos, vidas e almas: Travessia (2017)
como visualidade dignificante.

Bianca Brites Mello (PUCRS)

A proposta deste trabalho visa articular elementos interpretativos por meio da andlise filmica
do curta-metragem Travessia (2017), o qual foi produzido pela diretora e cineasta negra e bra-
sileira Safira Moreira. O curta-metragem ¢ inspirado em uma iniciativa autbnoma da diretora
de ressignificar a memoria da populagdo negra interconectando a sua trajetdria intima com os
processos coletivos da didspora africana no Brasil. O curta sintetiza a historicidade da populacao
negra desde os tempos coloniais a busca por reparacao e reconexao com a “poténcia vital” que
é “ser” em vida. Nesse sentido, a construcao de visualidade em Travessia centra-se na “contacio
de histéria” de um lugar novo sobre um tema e arquivo imagético elaborado por uma perspec-
tiva colonial (MOREIRA, 2021). As fotografias e o contexto familiar da vida de Safira fundem-se
em um relato visual dignificante que re-cria a historia, as subjetividades a partir dos enquadra-
mentos com as familias negras que condensam a coletividade negra, que é transpassada pela
experiéncia do racismo, do legado colonial e da luta por direitos e novas formas de habitar e ser
no mundo. De tal modo, o aporte tedrico ao qual se sustenta especialmente por autores negros,
como Silvio Almeida (2019), Alex Ratts (2019), somado as contribui¢des de Paul Gilroy (2000) e
Achille Mbembe (2017). Segue-se a linha de raciocinio de modo que se aglutine corpo, espaco e
identidade como possibilidades que podem ser recriadas. Isso é possivel pois o corpo ocupa es-
paco como enunciador de sentidos e se pdem em movimento ao longo da didspora de modo que,
embora haja memdrias de dor, as centelhas de vida, vitalidade, alegria e esperanca possibilitam
nao s6 um “escape’; mas mudangas que conjuram novos significados pela experiéncia (RATTS,
2006, p. 69). Com efeito, a metodologia provém de elementos especificos que compoem a andlise
de filmes, tais como planos, sequéncias, enquadramentos, didlogos, imagens e montagem. Aten-
ta-se, também, as relacdes simbolicas do campo cultural, sécio-histérico com a interpretacao
propriamente dita das imagens e sons em movimento, que possuem uma implicacao fulcral para
a narrativa audiovisual do curta-metragem (MARTIN, 1990; MIZOERE 2011; GARDIES, 2011).
Outrossim, urge fazer as devidas pontes para inseri-lo no debate acerca da proposta estratégica
do “Cinema Negro” como tema-conceito (FREITAS, 2018; CANDANDA, 2022), tendo como re-
feréncia o manuscrito “Dogma Feijoada: O Cinema Negro Brasileiro’, de autoria de Jeferson De
(2005). Nesse interim, a necessidade e mobilizacao para articular uma nova forma de represen-
tar a populacdo negra no audiovisual para além dos esteredtipos negativos, papeis humilhantes
ou inexistentes na maioria das peliculas constituem as principais premissas do “Cinema Negro”.
E inegével o quanto o paradigma de inferioridade com base nos dispositivos de poder perpetra-
dos pelo racismo e que vem se refazendo desde os meados dos anos 70, com Zézimo Bulbul figu-
rando como precursor de uma outra forma de visualidade afro. Assim, vale-se enfaticamente de
observacdes preponderantes que Safira Moreira tece para a elaboracdo metodoldgica, de modo
que pondera o quanto a insercao do “olhar politico” é intrinseco para restabelecer a ligacdo das
fotografias as quais tornam-se aproximadas da dimensao espiritual, ritualizando-as na forma de
imagem-presenca e organizando-as em uma narrativa audiovisual.
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SESSAD 16

05 de dezembro. sala Grande Otelo . 19h - 16h30

As religides de matriz africana como pauta do
telejornalismo da TV Tupi nos anos de 1960.

Tania da Costa Garcia (UNESP)

O samba, inicialmente perseguido e silenciado, tornou-se, gracas as escolas de samba e aos meios
de comunicacdo de massa, musica popular brasileira e patrimoénio da cultura nacional. Tendo sua
origem nos batuques e dancas dos rituais religiosos de matriz africana - vale lembrar que muitos
dos lideres das escolas de samba eram também pai de santo -, no processo de inclusdo/exclusao
desse universo simbdlico afro-diaspoéricos as representacées do nacional, parece ter havido uma
dissociacdo programadtica entre o ritual e sua formas de expressao, musica e danca, e a religiosida-
de propriamente dita.

Em que pese o crescimento exponencial das religides afro-brasileiras nos anos de 1960 e 1970,
respondendo as transformacdes materiais e culturais decorrentes da intensificacdo dos movimen-
tos migratorios, industrializacdo e urbanizacao, o tratamento dispensado pela midia jornalistica,
impressa ou televisiva, a tais manifestacoes, deixa transparecer um estranhamento, transfigurado
em preconceito ou exotismo.

Na presente proposta de comunicacao elegemos trés roteiros de locucéo recortados de di-
ferentes telejornais da TV Tupi, entre 1962-1964, que trazem como noticias acontecimentos re-
lacionados a estes rituais religiosos. Nosso objetivo é analisar os distintos enfoques e narrativas,
dispensados ao tema, conforme o telejornal. No primeiro roteiro, veiculado pelo Diario de Sao
Paulo na TV, o assunto é abordado como noticia policial; no segundo, apresentado pelo Repdrter
Esso, o evento ganha destaque no calendério religioso dos cultos afro-brasileiros; e, finalmente,
no terceiro, na Revista Feminina, como encenacao teatral realizada pelo grupo de Teatro Popular
Brasileiro, coordenado por Solano Trindade.

A literatura especializada costuma delimitar a primeira metade do século XX como o periodo
de maior repressao as religioes de matriz africana, afirmando ser a segunda, incluindo os anos de
ditadura, marcada pela convivéncia pacifica. O que nao impediu que nas paginas da imprensa
escrita ou do telejornalismo dos anos de 1960 sobrevivessem diferentes camadas desta intoleran-
cia, manifestada de modo explicito, na criminalizacdo de seus praticantes associados a feiticaria,
curandeirismo ou charlatanismo; ou de modo tacito, através da folclorizagdo dos rituais, apresen-
tados como espetaculo de musica e danca, esvaziado de seu carater religioso. Tais formas de apro-
priacédo, alinhadas ao conservadorismo dos setores dominantes, implicou no apagamento de lega-
dos culturais, muitas vezes centrais para a perpetuacao da memoria e do passado destes grupos,
subsumidos no discurso da mesticagem.

Culturas juvenis e estigmas sociais: representacoes e
visibilidades em telerreportagens da TV Tupi nos anos 60.

Rosana de Lima Soares (USP)

O projeto temdtico “Audiovisual, histdria e preservacao: o lugar dos cinejornais e das telerrepor-
tagens brasileiros na constru¢ao da meméria (1946-74)” examinard, no periodo democratico e da
ditadura civil-militar no Brasil, as representacoes de eventos histéricos e grupos sociais, 0 imagina-
rio e os discursos culturais e politicos delas recorrentes, a partir da colecio Cine Jornal Informativo
(1946-54), dos cinejornais do Fundo Atlantida (1955-74) e do Fundo Canal 100 (1959-1974), e das
telerreportagens exibidas pela TV Tupi (Fundo Tupi, 1950-1974), documentagao pertencente ao
acervo da Cinemateca Brasileira. Sdo dois os eixos de investigacdo do Projeto Temético: audiovisu-
al e histdria; e preservacdo audiovisual, dimensao implicada pelo corpus a ser analisado, e as aces
que envolvem sua recuperacao e acesso. Como parte da pesquisa, o subprojeto “Critica de midia
e estigmas sociais: representacoes da juventude em narrativas audiovisuais” estd voltado a analise
de telerreportagens relacionadas as representacdes da juventude e das visibilidades juvenis veicu-
ladas em telejornais da TV Tupi de Sao Paulo entre 1962 e 1974. Pretende-se, assim, empreender
uma andlise critica desses materiais, investigando as politicas da representacao, os regimes de vi-
sibilidade e as estratégias de reconhecimento dos jovens em narrativas audiovisuais, notadamente
em relacdo aos estigmas sociais a eles associados em torno de questoes de género, raga e classe
social. A pesquisa se faz de modo transdisciplinar desde suas bases, incluindo os campos da hist6-
ria e da comunicacao, estabelecendo como centrais as seguintes categorias analiticas: narrativa e
discurso; estigmas sociais e juventudes; documentdrio e reportagem. Ainda que néo esteja voltada
a andlise comparativa entre cinejornais e telerreportagens, o estudo considera as inter-relacées
entre cinema e televisdo no periodo demarcado, reconhecendo a importancia de estabelecer pa-
rametros analiticos nos quais compreender uma cultura audiovisual mais ampla, na qual as teler-
reportagens dialogam com formas presentes em material impresso, sonoro e visual. Tendo como
objeto empirico as edicoes dos telejornais da TV Tupi integrantes do “Acervo Audiovisual Jornalis-
tico da TV Tupi” e disponiveis por meio do Banco de Contetdos Culturais da Cinemateca Brasileira
(http://www.bcc.org.br/), as telerreportagens apresentam uma multiplicidade de acontecimentos
significativos e de grande repercussao, incluindo os que interessam a temaética especifica desta
comunicacao. A partir da catalogacao no acervo, destacam-se os seguintes eixos teméticos, que
serdo observados no momento das anélises: escolas/movimento estudantil; estudantes/greve; es-
tudantes/ocupacao; estudantes/passeata; estudantes/protestos; estudantes/protestos e violéncia;
estudantes/USP. As categorias e eixos inserem-se em um protocolo metodolégico mais amplo que
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Apontamentos sobre o programa Acao Super8, a politica
cultural e a expansao dos meios televisuais, durante a
vigéncia da Ditatura Militar no pais, na segunda metade da
década de 1970, no Brasil.

Flavio Rogerio Rocha (UFPR)

Esta proposta pretende discutir como o programa Ag¢do Super8, o tinico programa de televisao de-
dicado ao cinema Super8 durante a década de 1970 e inicio dos anos 1980, participou da tentativa
de implementar esse formato cinematografico como uma opg¢ao vidvel comercialmente no merca-
do audiovisual da época, seja na publicidade, televisao ou cinema. Mesmo o Super8 enfrentando
resisténcia, sendo considerado um formato amador e restrito ao ambiente doméstico, associado
ao “cidaddao médio” da crescente sociedade de consumo impulsionada pelo “milagre econémico”
dos anos 1970.

O Acao Supers8 fazia parte das atividades de Abrao Berman, sécio da empresa GRIFE (Grupo
dos Realizadores Independentes de Filmes Experimentais). A GRIFE promovia varias a¢coes em prol
do Super8, como uma escola para formacao de cineastas, uma galeria de arte, um departamento co-
mercial para a producao de filmes institucionais e os Super Festivais Nacionais do filme Super8mm,
realizados entre 1973 e 1983, que se tornaram um dos principais festivais dedicados a esse formato.

O Super8 era uma evolucdo do antigo formato 8mm, com perfuracées menores na pelicula,
0 que aumentava o espac¢o para o quadro da imagem. Lancado em 1965, o Super8 rapidamente
ganhou popularidade, especialmente na década de 1970, devido ao seu baixo custo e a liberdade
para pesquisa e experimentacao. Artistas plasticos, musicos, poetas e aspirantes a cineastas ado-
taram o Super8 como ferramenta para expressar seus pensamentos e posicionamentos politicos.
Isso gerou uma efervescéncia em torno das produgoes, levando a formacao de circuitos alterna-
tivos de exibicdo e ao uso de espacos em festivais dedicados ao cinema 35mm e 16mm em todo o
pais. Os realizadores de filmes Super8 criaram seus préprios canais de comunicacdo, como colu-
nas em jornais e revistas especializadas, cineclubes e espacos em programas de TV.

Um desses espacos privilegiados foi o A¢do Super8, veiculado entre 1975 e 1981 pela TV Cul-
tura de Sao Paulo, alcancando a capital e cidades proximas. O programa, que durava cerca de 30
minutos e era transmitido nos finais de semana, incluia entrevistas com realizadores, exibicao de
trechos ou filmes na integra, agenda de eventos, respostas a cartas de telespectadores, dicas de
“como filmar melhor” e cobertura de festivais de Super8 pelo pais.

A andlise sobre a influéncia do A¢do Super8 e das outras agoes do GRIFE na viabilidade co-
mercial do Super8 passa por dois grandes contextos: o Plano Nacional de Cultura, que buscava
intervir no campo cultural, incluindo o cinema, e a modernizacdo dos meios de comunicacio,
especialmente a expansao da televisdo visando a “integracao nacional” Ambas as politicas foram
implementadas pela Ditadura Civil-Militar, que usava a cultura e os meios de comunicacao para
alcangar uma hegemonia ideoldgica.

Desta forma, queremos investigar de que maneira o A¢do Super8 e as agdes do GRIFE im-
pactaram no cendario audiovisual da época, como o programa se tornou um meio de comunicagao
entre os superoitistas e como repercutiu entre realizadores, empresas do setor cinematogréfico,
instituicoes estatais de fomento a cultura e na sociedade civil organizada - como cineclubes e en-
tidades da classe artistica.

SESSAD 17

05 de dezembro . sala 0scarito . 15h - 16h30

A solidao urbana na tela: proposta de analise de dois filmes
latino-americanos dos anos 1960.

Fabian Rodrigo Magioli Nufiez (UFF)

Ao estudarmos a cidade no cinema latino-americano do inicio dos anos 1960, nos encontramos
com uma aparente contradicdo. Tomando como referéncia a divisao das trés trilogias de filmes
cinemanovistas proposta por Ferndo Ramos, ao pensar a histéria do Cinema Novo brasileiro, a
chamada “trilogia do sertao’, formada por Vidas secas (1964), de Nelson Pereira dos Santos, Os fuzis
(1964), de Ruy Guerra e Deus e diabo na terra do sol (1964), de Glauber Rocha, se caracteriza por
retratar o ambiente rural como o espaco maximo das contradicoes sociais, lugar por exceléncia
do arcaico, que deve ser superado pela revolucdo. A cidade é praticamente inexistente e encarada
mais como um lugar de promissao e redencao. Como exemplo, citamos a sequéncia final de Vidas
seca, quando Sinha Vitéria contesta Fabiano, no momento em este afirma que, em breve, os me-
ninos tomarao corpo e irao vaquejar. Ela tem outros planos: “(...) havemos de parar numa cidade
grande. Vai ser tanta coisa pra gente vé com esses olhos que s6 conhece desgraca. Os meninos
vao para a escola. Aprender tudo. Ter saber. Fazer conta na ponta do lapis, que nem ‘seu’ Tomas”.
Ao som do chiado de carro de boi, vemos a familia de retirantes se afastando da camera, em cuja
imagem se sobrepoe as seguintes palavras de Graciliano Ramos: “O sertdo mandaria para a cidade
homens fortes, brutos, como Fabiano, Sinhd Vitéria e os dois meninos”.

Diametralmente oposta é a abordagem da cidade pelo Nuevo Cine argentino. Sdo justamente
as contradicoes do ambiente urbano que aparecem em seus filmes. A capital Buenos Aires é retra-
tada, em geral, como um lugar angustiante, mon4tono, melancdlico e opressivo. Logo, os espagos
publicos e privados da capital sao os principais cendrios onde os personagens desses filmes fre-
quentam, seja de modo individual, coletivo ou em casal, tecendo o retrato de uma geracgao dividida
entre a discordancia com os valores morais tradicionais e a ndo plenitude da realizacao de seus
desejos.

Por que filmes latino-americanos que sdo contemporaneos, obras dos anos 1960, possuem
visoes tao distintas da cidade? Por que a primeira fase do Cinema Novo brasileiro e o Nuevo Cine
argentino sao tio divergentes quando se trata da abordagem do ambiente urbano? Ndo temos uma
resposta cabal para essa questdo. O que podemos afirmar sdo algumas hipdteses, sobretudo, de or-
dem conjuntural. Por outro lado, temos consciéncia de que o cinema brasileiro dos anos 1960 nao
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se resume ao Cinema Novo, assim como tampouco o cinema argentino dessa década se circuns-
creve ao Nuevo Cine. Logo, talvez uma aproximacgado entre ambas cinematografias em relacdo a
abordagem do espago urbano se dé em uma andlise comparativa com outros filmes, para além
desses movimentos e nao circunscritos ao inicio da década.

Desse modo, propomos uma andlise entre La nube, episédio do longa argentino Tres veces
Ana (1961), de David José Kohon, e o curta brasileiro Morte branca (1968), de José Américo Ri-
beiro. Ambos filmes abordam a solidao na cidade grande, do urbanita solitario entre a multidao,
um tema caro no imaginario sobre o espago urbano, ja presente na literatura do século XIX em
autores como Poe, Baudelaire e Dostoievski, por exemplo. Como proposta teérico-metodoldgi-
ca, partiremos do conceito de “arena cultural” de Morse e das reflexoes de Gorelik sobre Buenos
Aires em didlogo com o seu conceito de “cidade latino-americana”.

Cidade e favela no documentario engajado latino-
americano: um estudo de dois casos.

André Lima Monfrini (PPGMPA/ECA-USP)

A presente comunicacdo analisa dois curtas-metragens documentais realizados no Chile e na Ar-
gentina no final dos anos 1950, ambos centrados em temadticas que envolvem a cidade e questdes
urbanas. A andlise comparatista visa descrever o discurso social e politico formulado pelo docu-
mentarismo engajado nestes dois paises. Las Callampas (Rafael Sdnchez, 1958) retrata a empreita-
da da populacgédo de La Aguada, uma callampa (favela) de Santiago. Um incéndio havia consumido
o bairro onde vivia este grupo de moradores. Eles ocupam entédo outra porcao de terra com o ob-
jetivo de refazer suas vidas em novo territério. O filme destaca a atuacao do grupo catdlico Hogar
em Cristo como mediador da acdo coletiva e comunitdria. Apés a ocupacao, o trabalho missionério
religioso, junto aos moradores, ergue casas populares que dardo origem a um bairro novo, La Vic-
toria. Sanchéz foi a figura mais proeminente do documentarismo de base universitaria que mar-
cou o cendrio chileno no periodo 1957-1973 (Corro et al, 2007). Foi também fundador do Instituto
Filmico de la Universidad Catélica de Chile (1956), importante centro de formacao e difusao do
cinema moderno naquele pafs.

No mesmo ano, na Argentina, David J. Kohon realizou Buenos Aires. Filme de viés mais ex-
perimental, afinado a tradicao das cities symphonies, da conta de uma Buenos Aires fraturada em
dois universos fisicos e simbdlicos. A cidade formal, infraestruturada, inspirada nas cidades eu-
ropeias do século XIX, convive - evidencia o filme - com o fendmeno de consolidacao das villas
miserias (outro nome para favela). Espago das habitagdes autoconstruidas, é nesses bairros que
se acomodam as populacoes trabalhadoras. Buenos Aires foi recentemente discutido por Adrian
Gorelik (2021) e Fabian Nuanez (2023), que interpretam o filme como obra de balan¢o do processo
de modernizacdo vivido pelo pais naquele momento. A fratura social posta na tela, argumentam,
indica ndo a existéncia de “dois paises’; mas de um mesmo modelo de desenvolvimento tendo a
vida urbana como motor e o Estado nacional como esteio.

Na América Latina, no Brasil inclusive, o documentario moderno despontou no horizonte
histérico num momento de intensa urbanizacdo. Gorelik, ja citado, trabalha a ideia da “cidade
latino americana como figura de imaginacgao politica e social” (2022), ou seja, um territdrio fisico
e simbdlico que se afigura por todo o continente durante a vigéncia das variadas vertentes nacio-
nais-desenvolvimentistas (1950-1970). Os dois filmes analisados, relevantes em seus respectivos

contextos cinematogréficos, indicam uma sensibilidade do cinema documental em registrar (ja
nos anos 1950) certa dialética da modernizacdo que se expressa na consolidacao das favelas na
paisagem urbana latino-americana. Estudos como o de Gorelik e Valladares (2005) demonstram
que, nesse periodo, as ciéncias sociais e a vida intelectual no continente se ocuparam de pensar
a integracdo das populacdes marginalizadas a cidade formal, “erradicando favelas” ou produ-
zindo alternativas urbanisticas. A comunicagao ira situar como estes filmes apontam formas do
documentdrio engajado interagir com os fendmenos urbanos, colocando mais ou menos em xe-
que esquemas de uma modernizacdo positiva. Em Las Callampas, o projeto politico-cultural é
humanista, pedagoégico e atravessado pelo imaginario da democracia crista. Em Buenos Aires, o
retrato é o de uma metrépole incapaz de espelhar a contento o desenvolvimento nacional.

Inquietacoes de Sara Goémez: De Cierta Manera e a
contestacao no cinema cubano

Leonam Quitéria Gomes Monteiro (UERJ)

Este trabalho tem como objetivo analisar de que maneira os diretores produziram reflexdes iden-
titarias e criticas acerca dos rumos da Revolucdo Cubana, entre 1971 e 1976, periodo que ficou co-
nhecido como Quinquenio Gris. No inicio dos anos 70, a relacdo entre os intelectuais e o governo
revoluciondrio mudou intensamente e se intensificou uma maior cobranca do carater revolucio-
nario do artista e suas producdes, acarretando um cerceamento maior ao campo cultural, baseado
nas novas diretrizes e parametros que se institucionalizaram com a nova politica cultural oficial.

O Primeiro Congresso Nacional de Educacao e Cultura reafirmou a importancia da educacao
e seu fortalecimento para a criagdo do homem novo, ou seja, a educacao de novos homens para
uma nova sociedade revoluciondria, pautada pela formacao ideoldgica. Os meios de comunicagdo
também figuraram entre as novas orientagoes apresentadas e debatidas pelo Congresso. Reafir-
mou-se o radio, a televisao, o cinema e a imprensa como instrumentos capazes de agirem para a
disseminacdo e da conscientiza¢cdo dos novos valores revoluciondrios. Durante esses cincos anos,
o meio cultural sofreu um endurecimento das possibilidades criativas, e o espago de perspectiva
das produgoes foi mais burocratico e dogmético e a politica cultural passou a ser determinada por
parametros ou modelos.

Em vista disso, pretendemos deter nosso olhar para os intelectuais/diretores no campo ci-
nematografico, de forma a compreender quais imagens/temas os filmes produziram? Como os
discursos dos filmes foram articulados com as discussdes do seu mundo de produgdo? Quais refle-
x0es foram empreendidas sobre o papel do intelectual na revolucdo? Que identidades estavam em
disputas sobre o projeto de sociedade em Cuba?

Para realizar o objetivo desse trabalho, voltamos nosso olhar para De Cierta Manera (1974),
filme de Sara Gémez. A diretora foi a primeira mulher e negra a realizar uma longa-metragem de
ficcao no Instituto Cubano de Arte e Industria Cinematogréficos (ICAIC). Utilizando-se de uma
construcdo narrativa que mescla o uso do regime ficcional e documental, Sara Gémez aborda de
forma interseccional as relacdes entre raga, género e classe, a partir de um casal de protagonista:
Yolanda, professora de pele clara, revolucionaria e oriunda de uma classe superior e Mario, um
trabalhador de fabrica de pele escura e pobre, que estdo passando por um processo de desconstru-
¢do, destruicdo de suas identidades. Esse encontro produz um choque entre a nova mentalidade
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revoluciondria e a antiga, onde o machismo e racismo ainda persistem. Além disso, a diretora
apresenta as contradicoes mentais, que ainda existem no cendrio atual, mas também se pergun-
ta qual o papel da revolucao na condicdo sociopolitica daqueles individuos.

Chaco Boreal: um protagonista do cinema paraguaio entre
o evangelho e o agronegocio.

Andréa C. Scansani (UFSC)

O territorio ladeado pelos rios Paraguai e Pilcomayo, conhecido como Chaco Paraguaio ou Cha-
co Boreal, passa por mutacgdes irreversiveis. Chamado de “inferno verde” por colonizadores
menonitas, ainda em 1928, a regido abriga o segundo sistema florestal continuo mais extenso e
diverso da América do Sul, depois da Amazodnia com a qual faz fronteira. Sobre essa importante
regiao se sobrepdem todo tipo de disputas politicas, econémicas, sociais, culturais e, por que nao
dizer, animicas.

Marcado por grandes guerras, como a sanguinolenta Guerra da Triplice Alianca (1864-
1870) e pela Guerra do Chaco (1932-1935), o Paraguai padece de uma constante reconfiguracao
territorial atrelada a interesses transnacionais. Quer seja pela distribuicao de propriedades a es-
trangeiros, como justificativa de reparacdo das dividas de guerra, ou por favores oferecidos pela
ditadura de Alfredo Stroessner a seus correligionarios, a questao da terra no Paraguai continua a
ser o epicentro de litigios contemporaneos. Aqui podemos citar a relativamente recente coloni-
zacao de terras e almas por comunidades cristas (Salesianos, Menonitas, New Tribes Mission), a
controversa alcunha transfronteirica da Republica da Soja ou a construcao do Corredor Biocea-
nico, cujo palco principal é o Chaco Boreal.

E dentro desse cenério que muitos filmes contemporaneos paraguaios vao desenhar suas
producdes. Entre documentarios e ficgoes feitos por cineastas indigenas e urbanos, mulheres e
homens, encontramos uma gama diversificada de filmes como Réquien por um soldado (Galia
Giménez, 2002), El impenetrable e Chaco (Daniele Incalcaterra e Fausta Quatrini, 2012 e 2017,
respectivamente), Ujirei (Mateo Sobode Chiqueno, 2017), La redencion (Hérib Godoy, 2017),
Apenas el sol (Arami Ullon, 2020), Boreal (Federico Adorno, 2022) ou Eami (Paz Encina, 2022).
Sao filmes que retomam aspectos histéricos, como a Guerra do Chaco, ou os massacres indigenas
dos anos 1970 e 1990, como também refletem sobre as intimeras facetas dos conflitos animicos e
ambientais a partir da evangelizacdo da populacéo local e o avanco desenfreado do agronegécio.

Isso posto, esta apresentacao propde um didlogo entre o cinema contemporaneo paraguaio
e a histdéria da ocupacao territorial do Chaco Boreal como modo de examinar mais de perto as
nuances que compodem as realidades latino-americanas.

SESSAD 18

05 de dezembro . sala do 4°andar da Reitoria da Unifesp . 15h - 16h30

Desde as Terras Baixas as grandes telas: O caminho do
Xama no cinema latino-americano recente.

Juliano Gongalves da Silva

Entre o sonho e o transe/éxtase através de uso de drogas psicodélicas os povos amerindios cons-
tatam esses espagos como fundamentais e ddao importancia ao ator politico que media esses
mundos em suas existéncias cosmopoliticas e identitdrias amerindias das terras baixas. Confi-
gurando elementos presentes em sociedades contra o estado, existe hoje uma série de pesquisas
que identificam o uso dos psicodélicos como elementos essenciais na formacao dessas socieda-
des, e que por sua presenca e uso incluem a percepcao ampliada da existéncia humana em sua
totalidade integrada holisticamente com todos os espiritos e elementos da natureza. Intelectuais
indigenas como David Kopenawa Yanomami, e Ailton Krenak entre outros tem alertado profeti-
camente sobre o risco eminente de queda do Mundo... Essa converge com a crise de Emergéncia
Climaética e o colapso ecolédgico do planeta, resultado de nefastas acdes da civilizacdo branca.
Nessa comunicagao partindo dessas constatagdes pretendo analisar a agao dos personagens que
sd0 ou buscam se tornar e ter o poder de xama nosfilmes O abrago da Serpente (Ciro Guerra, Co-
l6mbia. 2015) e Terra Vermelha (Mauro Bechis, Brasil. 2008).

Contranarrativas indigenas em Santa Catarina: trés
documentarios contemporaneos sobre o povo Laklané/
Xokleng.

Mauricio Biscaia Vieiga (UDESC)

O presente trabalho, parte de pesquisa de doutorado em andamento, tem como objetos de anali-
se trés documentdrios de curta-metragem produzidos na tltima década pelos e sobre os Laklang,
também conhecidos como Xokleng, um dos trés povos indigenas aldeados em Santa Catarina,
mais precisamente no Vale do Itajai. Sdo eles: 76 Dén Txi Kabel - Aqueles que contam historias
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(2014), Laklanao/Xokleng: Os drfdos do Vale (2018) e Vanh goé to Laklana (2022), todos produzidos
a partir de parcerias entre indigenas e ndo-indigenas. A narrativa histérica hegemonica na regiao
costuma atribuir o desenvolvimento do estado catarinense a um suposto espirito empreendedor
e de dedicacao ao trabalho de imigrantes europeus, especialmente alemaes, que ali chegaram
a partir da segunda metade do século XIX. Esta narrativa, contudo, foi construida tendo como
uma de suas bases uma ideia colonialista sobre um “outro” selvagem, em oposi¢cao ao “bravo
imigrante” que teria trazido o progresso, silenciando a respeito das violéncias cometidas contra
os povos indigenas que ali habitavam: primeiramente um explicito projeto de genocidio, segui-
do pelo etnocidio apds a chamada “pacificagdao” pelo antigo Servico de Prote¢do ao Indio (SPI),
em 1914, e, por fim, a construcdo de uma barragem de contencéo de cheias dentro do territério
indigena, feita durante a Ditadura Militar sem medidas compensatdrias a comunidade, tornan-
do suas terras improdutivas e propensas a frequentes alagamentos, estando eles, até hoje, em
luta pela demarcacao de novas terras. Com base nisso, busco analisar, além dos contextos de
producao dos filmes em questao, como os mesmos trazem uma contranarrativa a histoéria hege-
monica, de modo que a prépria comunidade indigena assume o protagonismo, apropriando-se
e contando a histdria da colonizacao sob o seu ponto de vista, e com uma perspectiva decolonial.
Os trés filmes fazem amplo uso de histéria oral, sendo a histéria narrada pela voz e olhar dos
indigenas entrevistados, podendo-se perceber o quanto sdo um povo coletivamente marcado
por memorias traumadticas, mas que buscam neste passado de violéncia a for¢a para continuar
resistindo e lutando por seus direitos. Além disso, os trés documentarios se utilizam de amplo
acervo imagético, produzido pelo olhar do colonizador, de modo a integrar tais imagens com os
relatos orais sobre a histéria, numa perspectiva de “prova” ou de “testemunho” sobre o passado.
Ali constam, por exemplo, além de vérias fotografias do inicio do século XX, também cenas do
primeiro filme a trazer imagens do povo Laklang, a época chamados de bugres ou botocudos,
filmado em 1928 por um aventureiro alemdo que viajava pela regido, retratando-os ora como
selvagens, ora como infantilizados. Uma questao a ser pensada, a partir da analise filmica, é so-
bre como, quase cem anos depois, os Lakland interpretam estas imagens nos trés filmes, e como
as relacionam com suas lutas na contemporaneidade. Como metodologia de andlise, utilizo as
ferramentas propostas por Napolitano, buscando focar em seus elementos narrativos e estéticos,
e como os mesmos sdo utilizados para se construir um significado e uma interpretacao histérica.
Além disso, busco também dialogar com autores do campo decolonial, analisando se, para além
de sua contranarrativa, os filmes também se apropriam de uma linguagem estética decolonial ou
contra-hegemonica.

“UYRA - A RETOMADA DA FLORESTA: representacao
feminina transgénero em trés temporalidades”

Marcos Corréa (UFSCAR)

O presente trabalho realiza analise filmica do documentario Uyra - a retomada da floresta (Di-
recao Juliana Curi, 2022). O filme narra a histéria de Uyra Sodoma em uma jornada educati-
va com jovens ribeirinhos da Amazonia. Sodoma é uma educadora, artista visual, indigena e
transgénero, possui formacao em Biologia e utiliza da linguagem cientifica para ambientar seus
trabalhos nas linguagens da fotografia, performance e audiovisual. O objetivo desta pesquisa
consiste em examinar a articulacdo entre género, performance e temporalidade no filme em evi-
déncia. Nossa investigacdo parte das questoes: o género determina como acontecem as praticas
performativas? Quais e quantas temporalidades tangenciam as performances e narrativa do fil-
me? Nossa pesquisa evidencia que - no caso do filme analisado - género e performance estao
intrinsecamente relacionados. Além disso, podemos relacionar trés temporalidades a narrativa
em questao.

Para embasar teoricamente nossa investigacdo, recorremos aos conceitos de género
(BUTLER, 2018), performance (COHEN, 2002; FISCHER-LICHTE, 2005) e temporalidade espi-
ralar (MARTINS, 2021). Nossa pesquisa também se ampara na analise filmica, tendo como refe-
réncia Ismail Xavier (2007).

O filme Uyra - A Retomada da Floresta é constituido por uma narrativa complexa, marcada
por discursos distintos e temporalidades diversas. Protagonizado por uma artista visual indigena
e transgénero que desenvolve trabalhos amparados pelo conhecimento cientifico da biologia e
configurados pelas linguagens da performance, fotografia e audiovisual, o filme traz em seu cer-
ne uma narrativa que precisa ser entendida em seu contexto de aprofundamento histérico para
que se apreenda a quantidade de informacdes e de camadas de significados possiveis. Nossa
investigacdo permite observar trés diferentes tipos de discurso como constituintes da narrati-
va: o discurso cientifico, o discurso de preservacdo ambiental e cosmovisao indigena e o dis-
curso em defesa da populacdo LGBTQIA+ da periferia, somados a linguagem da performance.
A narrativa possui ainda trés temporalidades diferentes que coabitam a histéria contada; ja os
elementos imagéticos, sonoros e de montagem produzem uma dicotomia entre os ambientes
urbanos e os ambientes de natureza. Tal dicotomia permeia a narrativa e deixa claro que as pra-
ticas urbanas estdo dissociadas de valores ancestrais dos povos originérios. Assim como em todo
o texto do filme, as performances ratificam a ideia de que os seres humanos (em especial os
urbanos) sao “corresponsaveis” pela poluicao dos rios, florestas, e cabe a eles mudanca de com-
portamento para que assim haja um futuro possivel.

Quanto a jornada de Sodoma, percebemos que, no inicio da narrativa, a performer mer-
gulha sem roupas em um rio, enquanto narra sobre um futuro inimagindvel. Em um segundo
momento, percorre pelo menos trés grupos distintos de comunidades com jovens e criancas,
promovendo debates e atividades formativas. No encerramento, Sodoma emerge - dessa vez,
vestida de folhas - e narra sobre as vozes de seus ancestrais que a acompanham e constituem
uma parte do seu fazer artistico. H4 transformacao e a personagem, que iniciou como humana
durante o filme, transforma-se e se torna “planta-gente’, encerrando a narrativa de forma dife-
rente.
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SESSAD 19

06 de dezembro . sala Grande Otelo. 03h - 11h

A historicidade do mundo do trabalho no cinema realista de

Ken Loach: as imagens geracionais como representacao das

metamorfoses do trabalho entre 2001 e 2024.
Cintia Medina (USP)

Marcada pela representacgado das transformacoes do mundo do trabalho na contemporaneidade,
a cinematografia de Ken Loach nos oferece um objeto estético notoriamente dotado de historici-
dade. Tal assertiva encontra-se lastreada tanto em sua representacao acerca do aprofundamento
das sucessivas crises capitalistas e suas medidas contratendenciais em desfavor de crescentes
franjas de trabalhadores ao redor do globo quanto em relacdo aos métodos de producao e dis-
tribui¢cdo empregados pelo diretor e sua equipe cinematografica, os quais prezam pela busca de
fontes e eventos histéricos para a escrita e montagem de seus roteiros. Portanto, é nessa dina-
mica social apreendida por Loach que o mundo do trabalho se torna elemento de sua estética
realista, a qual encontra-se ancorada na tradicdo da narrativa épico-dramatica. Nesse sentido,
a proposta desta discussdo € analisar de que maneira o realismo loachiano representa as meta-
morfoses do trabalho na contemporaneidade; de que forma ele tece esse evento histérico através
do que denominamos de imagens geracionais, as quais representam um permanente embate
entre personagens arquetipicos de distintos momentos histéricos do desenvolvimento da or-
ganizacdo do mundo do trabalho e de sua sociabilidade ao longo das ultimas décadas. Apre-
sentadas em formas estilisticas contraditdrias, essas imagens constroem uma representacido da
historicidade do trabalho em permanente rearranjo contratendencial face as sucessivas crises de
acumulacdo capitalista, as quais impactam diretamente os modos de vida de diversas franjas de
trabalhadores de baixa e média renda. Para tal discussao, nosso objeto de andlise é composto por
cinco filmes dirigidos por Loach entre 2001 e 2024, nomeadamente: Os Ferrovidrios (2001), Mun-
do Livre (2007), Eu, Daniel Blake (2016), Vocé ndo estava aqui (2019) e O ultimo pub (2023). Sao
filmes que tecem uma linha organica e continua da historicidade do trabalho contemporaneo.
Juntos esses filmes sintetizam uma representacao histdrica dessas transformacées no mundo do
trabalho, isto é, de uma condicao de solidariedade forjada na luta trabalhista por direitos sociais,
estabelecida no passado sob um contexto fordista-keynesiano, para outra condicio presente de
fragmentacdo e precarizagdo do trabalho sem direitos laborais. Esta dltima, por sua vez, assen-
tada em um desenvolvido regime monopolista-financeiro, encontra-se marcada pela transfe-
réncia geografica de complexos fabris outrora pujantes, por sucessivas privatizacoes do erario,
por fluxos em massa de trabalhadores imigrantes mal remunerados e pela crescente pauperiza-
¢ao de trabalhadores e familias de renda média. Assim, mantendo-se fiel a tradicdao da narrativa
épico-dramética, cujo foco encontra-se nas acdes humanas realizadas conforme as condicgoes
histéricas que oferecem possibilidades e limites de sua efetivacdo, Loach constréi estetizacoes

dessa historicidade do trabalho explorando diversas pluralidades de canais que potencializam
a sua narrativa via construcdo de imagens geracionais, utilizando-se da forca critica do humor
seco da regiao dos trabalhadores de Yorkshire, da memdria fotogréafica, do movimento de came-
ra, passando pelo jazz e blues para representar essas mudancas na histéria do trabalho - esta, por
sua vez, tdo marcada por lutas, resisténcias, vitorias e derrotas dos trabalhadores e suas familias
em meio as sucessivas crises econdmicas deflagradas, as quais tém alterado historicamente as
formas de sociabilidade do mundo do trabalho.

Michelangelo Antonioni e Jia Zhangke: possibilidades da
representacao historica da China.

Luiz Eduardo Kogut (UFPR)

Em 1972, o diretor italiano Michelangelo Antonioni foi convidado pelo Partido Comunista Chi-
nés (PCC) para realizar um documentério no pais sobre a Revolucdo Cultural. As filmagens du-
raram 22 dias e deram fruto a um extenso documentario. Antonioni tem um foco em filmar o dia
a dia comum das pessoas durante o periodo histérico conhecido pelas suas convulsdes sociais
e atrito politico. Ele parece se ater mais a simplicidade da vida comum de um pais majoritaria-
mente rural e pobre.

O filme de forma bem conhecida foi rechacado pelo PCC e foi banido na China, sé sendo
exibido no pais em 2004. O partido via como inaceitdvel a postura do diretor de escolher filmar
a simplicidade, pois viam como uma maneira de virar a camera para longe do que de fato foi
desenvolvido no pais do periodo. O problema seria nao o que foi filmado, mas o que deixou de
ser: Antonioni teria se interessado mais pelo lado bucélico da vida do que no desenvolvimento
do pais (SORACE, 2019).

Portanto, a questao de Antonioni na China vai além de um problema ideoldgico: as criticas
ao documentdrio nao era apenas a um contetido indesejado, mas também a todo um projeto
estético que ndo era aquele da Revolucao Cultural, toda uma visao de forma de representacdo do
mundo que fugia do previsto pelo partido. No lugar das glérias do desenvolvimento e o roman-
tismo revoluciondrio, proprios a estética maoista, o diretor moderno entrega um documentario
lento e interessado nas minucias da rotina.

Da mesma maneira, o escritor Yu Hua, em seu livro de memorias, China in Ten Words, co-
menta a vida durante a Revolugdo Cultural, que comeca de forma agitada com diversas convul-
soes politicas, mas que “muda de idioma” na metade dos anos 70, se aproximando aos filmes
de arte modernistas europeus: “o ritmo de nossas vidas tinha muito em comum com as cenas
prolongadas e estéticas, e os longos pans e planos do cinema de arte” (p. 48).

Yu Hua néo cita, mas a menc¢do a um cinema europeu modernista dificilmente foge de An-
tonioni, ainda mais com cita¢des aos longos planos e os movimentos pan. A jun¢do de sua me-
moéria afetiva a adocao da estética do cinema europeu nessa construcao de sua escrita é um sin-
toma da propria jornada de Chung Kuo, que passou a ser bem aceito no territdrio chinés devido
a forma que descrevia o periodo da Revolucdo Cultural (XIANG, 2013).

A partir dessa primeira possibilidade de didlogo entre momentos histdricos e suas represen-
tagdes, proponho explorar as relacoes que essa forma de representacao histdrica cria com uma
outra proposta de retratar o periodo da década de 70 na China: o filme Plataforma, langado em
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2000, dirigido por Jia Zhangke. O filme se alonga entre o fim da década de 70 e os anos 80 acompa-
nhando uma trupe artistica que vivencia as mudancas politicas, culturais e sociais do pais no pe-
riodo de transicao entre o fim da Revolucao Cultural e as reformas econdémicas de Deng Xiaoping.

Plataforma, assim como Antonioni o fez com o idealismo revolucionério, retira o verniz
trdgico comum as representagoes da Revolucao Cultural na ficcao para propor uma observacao
lenta da rotina, repensando o tempo histérico a partir de outras formas de representacdo. Esse
trabalho visa analisar em conjunto ambos os filmes para melhor compreender a forma que essa
representacao histérica se cruza com os horizontes estéticos e como estes representam formas
distintas de pensar o tempo histérico.

Espaco filmico-historico no filme Zona de Interesse.

Carlos Eduardo Japiassu de Queiroz (UFS)
Maria de Lourdes Carneiro da Cunha Nobrega (UNICAP)

Este artigo tem como intuito realizar uma andlise de alguns espacos filmicos apresentados no fil-
me Zona de interesse (2023), dirigido pelo cineasta inglés Jonathan Glazer, tendo como objetivo
principal demonstrar a ambiguidade ético-estética expressa audiovisualmente em algumas se-
quéncias da narrativa do filme. Metodologicamente a andlise se d4 de forma comparativa através
da pesquisa e compreensao historico - cultural que fundamenta as bases conceituais da cons-
trucdo destes recortes de espaco criado para a trama, como, por exemplo ,0 espaco do jardim da
casa. Os estudos partem da hipétese de que se por um lado o jardim se constitui um espacgo idi-
lico, amparado pelas praticas paisagisticas e higienistas Romanticas, advindas dos séculos XVIII
e XIX, por outro é também um elemento de representatividade do “romantismo hipdcrita” do re-
gime alemao do III Reich. Para elaboracao da andlise, autores como Berlin (2022,), Argan (1992)
e Panzini (2013) auxiliam na compreensdao do Romantismo destacado na analise filmica, bem
como na compreensdo conceitual do espaco filmico do jardim criado para o filme, resultante de
préticas deturpadas advindas dos ideais romanticos e utilizadas pelo regime nazista. Tedricos
como Couquelin (2007) e Bernardo (2011), auxiliam na anéalise morfolégica dos espagos, cujas
subdivisdes integram a narrativa do filme e expdem a hipdtese sugerida

Memoria, diplomacia e imagem: uma trajetoria audiovisual
de Sérgio Vieira de Mello.

Daniel De Lucca (UNILAB)

Representante de destaque da ONU na mediacao e administracdo de conflitos no fim do século
XX, considerado por muitos virtual sucessor de Kofi Annan na Secretaria-Geral das Nacdes Unidas

e figura que contribuiu indiretamente para impulsionar aimagem diplomatica do Brasil como um
global player qualificado no inicio do novo milénio, Sérgio Vieira de Mello transformou-se num
personagem icone das relagoes internacionais para além do campo especializado. Seu assassina-
to, ocorrido em 2003, num tragico atentado terrorista quando atuava como representante especial
do secretdrio geral da ONU em Bagd4, durante a segunda invasao dos EUA ao Iraque, favoreceu
a producao de um imagindrio a respeito de seu perfil como um martir, um diplomata-heréi que
deu sua vida em busca da paz mundial. Esta comunicacdo problematiza esta representagdo mo-
numental presente na trajetéria audiovisual de Sérgio Vieira de Mello elaborada apés sua morte.
Para tal 4 filmes serao analisados: A caminho de Bagdd (2004), O Legado de um herdi brasileiro
(2019), e as duas producoes homonimas: Sérgio - um documentério financiado pela HBO (2009)
e uma ficcao histérica com o selo da Netflix (2019). Por meio de uma “leitura de contraponto”
(SAID, 1995) discutir-se-4 a constru¢ao audiovisual do diplomata, da prépria organizacao inter-
nacional que ele representava (ONU) e dos territérios estrangeiros em que atuou.

Esta comunicacdo considera que a producao audiovisual, assim como os museus, as fun-
dacdes e os arquivos, podem integrar estratégias e contra-estratégias de legitimacdo e institu-
cionalizacao de trajetdrias diplomaticas como um patrimonio a ser valorizado e preservado. Os
filmes atuam na formacao e fixagao de uma memaéria puiblica, neste caso, do perfil transnacional
a respeito do diplomata brasileiro. Entretanto, a producéo filmica sobre Sérgio Vieira de Mello
nao deixa de privilegiar certas perspectivas, invisibilizando contradicoes e silenciando conflitos
vividos, com o objetivo de oferecer uma narrativa coerente capaz de exaltar os ideais de paz,
justica e direitos humanos, ajustados aos principios da ONU e que foram associados ao préprio
processo de imortalizagdo do diplomata brasileiro.

SESSAD 20

06 de dezembro . sala 0scarito. 09h - 11h

Dialogos de exilio: correspondéncia inédita entre Fernando
Pino Solanas e Octavio Getino.

André Queiroz (UFF) e Paulo Victor de Oliveira Costa (UFF)

A partir do cruzamento de 5 cartas escritas, até o presente inéditas, entre os meses de abril e se-
tembro de 1977; 3 de Fernando Pino Solanas, em Paris e 2 de Octavio Getino - sendo a segunda
delas também por Susana Velleggia, em Lima - pretendemos destacar uma série de temas que
obsediavam os dois principais referentes do Grupo Cine Liberacion nos primeiros anos de exilio.

Sejam as dificuldades de cunho privado; como as que envolviam a familia e as criancas
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- compatibilizar as raras demandas de trabalho que implicavam, por vezes, deslocamentos ter-
ritoriais de um pais a outro com a necessidade de fixar residéncia; criar lagos sociais; investir
em estratégias de sedimentacdo que viabilizassem a compreensao dos tracos culturais do pais
de asilo (Franga, Peru), a aprendizagem da lingua francesa (familia Solanas), aspectos impres-
cindiveis a conformacao subjetiva das criancas - os filhos do exilio. Tal problematica atravessa a
conversacao.

No que tange ao estado de desenvolvimento de trabalho, Pino Solanas estava envolvido
com a escrita do roteiro de La Razdén Pura (um de seus projetos inacabados) no qual evocava o
tema da ciéncia materializada na trama narrativa pelo percurso de dois personagens; o debate
mais amplo do colonialismo da esquerda liberal europeia sobre o Terceiro Mundo; e a estrutu-
ra histérico-politica de dominacao economica, ideoldgica, cultural e cientifica. Solanas constréi
dois personagens que encarnam, cada qual, uma das vertentes do desenvolvimento cientifico.
Solanas explicita em suas cartas que se trata de apostar em um desenvolvimento tecno-cientifico
de cunho nacional-popular. Nestas cartas que atravessam o Atlantico, se pode perceber os esfor-
cos entre Solanas e Getino para resgatar a cumplicidade criativa e metodoldgica que caracteriza-
ram os anos 1966-1975 do Grupo Cine Liberacién. Solanas se mostra empenhado em conseguir
os meios para que Getino e familia possam ir morar em Paris. Solanas, inclusive, acena com a
funcdo que Getino passaria a ocupar em La Razdén Pura.

Podemos perceber, claramente, certa dinamica autocritica, no que tange ao processo de
producao, distribuicao, exibicao dos filmes, da parte dos dois realizadores. Solanas segue as vol-
tas com o rechaco de setores da esquerda europeia (intelectuais, artistas, militincia politica)
para com o peronismo combatente e revolucionario que ele reivindica; consciente deste estado
de coisas, busca formas de comercializa¢ao dos filmes produzidos pelo Grupo Cine Liberaciéon
e o alargamento de fronteiras narrativo-temadticas para a empreitada em curso. Getino descreve
o processo de criacdo de um filme em média metragem, em Lima; as dificuldades e as alternati-
vas que se lhe foram conformando. Nessa esteira analitica, Getino pauta a tripla hélice que deve
atravessar o processo de producao filmica: a quem nos dirigimos; o que queremos transmitir; o
como fazé-lo, que segundo Getino, deriva diretamente da reflexdo ensejada nas duas primeiras
questdes-vetores. E o que lhes toca apostar.

Imprescindivel destacar que a recuperacao destas cartas pelo trabalho de investigacdo junto ao
arquivo pessoal/particular de Fernando Pino Solanas, durante nosso estagio de trabalho em Buenos
Aires junto ao Instituto Gino Germani/Universidad de Buenos Aires, assim como de inimeros outros
documentos absolutamente inéditos, apenas se nos fez possivel pela gentileza de Angela Correa e
Victoria Solanas - que nos tem franqueado o acesso a integralidade dos arquivos da familia Solanas

Domingo no golpe: entre o registro historico e as imagens
de vigilancia.

Julia Gongalves Declié Fagioli (PUC Minas | UFJF)

Como abordar imagens recentes, com ampla circulacéo, reproduzidas a exaustdo pelas emisso-
ras de televisao, e, ainda, imagens que despertam paixdes, as mais diversas, nos espectadores
que as encontram? Trata-se das imagens de vigilancia retomadas no filme Domingo no golpe
(2024), de Giselle Beiguelman e Lucas Bambozzi. Através de Domingo no golpe é possivel discutir

nao apenas os acontecimentos filmados pelas cameras de vigilancia, mas compreender o estatu-
to dessas imagens, seu contexto e os procedimentos de montagem adotados pelos realizadores.
As imagens e a maneira como sao retomadas, enquanto arquivos, no filme, contribuem para a
compreensao dos acontecimentos. Porém, além de descrevé-las e analisa-las, seria importante
um passo atras, num esfor¢o de responder a algumas questdes: o que é uma imagem de vigilan-
cia? Como ela se torna um arquivo? O que podemos aprender com elas?

Hé uma ldgica da vigilancia na sociedade contemporanea que, segundo Fernanda Bruno
(2013) - baseando-se em Michel Foucault -, obedece a um triplice regime de legitimacao: se-
guranca, visibilidade e eficicia. As imagens das cameras de vigilancia sdo registradas em modo
continuo, e o resultado esperado é a disciplina, ja4 que as pessoas que por ali transitam, geral-
mente, tétm consciéncia de que estdo sendo filmadas. Assim, haveria uma autorregulacdo do
comportamento, um receio de ser visto fazendo algo proibido, ou constrangedor. Entretanto, ndo
é isso que vemos nas imagens registradas em 08 de janeiro, quando as pessoas destroem o pa-
trimonio publico e cometem crimes, algumas mascaradas e outras sem qualquer preocupagao.
Pelo contrario, esse segundo grupo, na verdade, faz selfies e videos com o celular. Para Giselle
Beiguelman, “ha uma espécie de frenesi da destruicao que implicitamente supoe que o que é
publico é de ‘ninguém’ e, sendo assim, vocé pode ir 14 e fazer o que vocé quiser” (2024, s/p.).

As imagens de vigilancia sdo produzidas sem um sujeito por trds da camera. As cameras sao
posicionadas a partir de critérios espaciais, e ndo subjetivos. Assim, as pessoas passeiam entre o
campo e o fora de campo, muitas vezes sem percebé-las. E afinal, o que acontece quando essas
imagens se tornam arquivos? A historiadora Sylvie Lindeperg (2010) afirma que muitas vezes as
imagens s6 se tornam arquivos a partir do uso que se faz delas, da maneira como sido recontex-
tualizadas. Assim como vemos no filme, na reconstrucao cronoldgica dos acontecimentos, ao
longo da manh4, nada acontece. Um ou outro funcionério passa pelo campo. Aquelas imagens,
nao fosse a data especifica, ndo ganhariam nenhum interesse histérico. O sentido a elas atribu-
ido estd na data e em tudo que é registrado nas horas seguintes. Assim, pela sua importancia
histdrica, é que essas imagens se tornam arquivos.

Num segundo momento, para melhor compreender historicamente as imagens e o filme,
propomos uma aproximacao de outras imagens da histéria, das democracias sob ataque. No
caso do golpe militar de 11 de setembro de 1973 no Chile, hd um importante registro que mos-
tra o ataque ao Paldcio de la Moneda, sede da presidéncia da Repuiblica. H4, claro, intimeras
diferencas entre os acontecimentos, particularmente o fato de que néao se trata de imagens de
vigilancia, mas imagens externas e distantes, realizadas para o filme Batalha do Chile: o golpe de
estado (Patricio Guzmén, 1977). Em comum h4 a correlagao que se estabelece entre a democra-
cia e a sua sede.

A perpetracao da violéncia no governo de Pinochet pelas
lentes de Helena Solberg: analise de Chile: by reason or by
force (1983).

Alcilene Cavalcante (UFG)

Da realizacgao filmica de Helena Solberg, que compreende mais de uma dezena de titulos, anali-
samos o documentdrio Chile: by reason or by force, realizado em outubro de 1983, que a cineasta
brasileira dirigiu com o estadunidense, David Meyer, seu parceiro em diferentes producdes. Tra-
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ta-se de um documentdrio-reportagem, de 60 min, em 16 mm, sobre os dez anos do golpe militar
contra o governo de Salvador Allende e os conflitos sociais em curso, naquele ano. Financiado
pela televisao publica dos Estados Unidos (Public Broadcasting Service), o produto audiovisual
foi exibido em cadeia nacional, naquele pais, em novembro de 1983. Para além dos aspectos que
o filme informa sobre a politica externa estadunidense, adotada para a América Latina, frente as
graves dentincias de violéncia de Estado, perpetrada pelo governo de Augusto Pinochet, naquela
década, e sobre a cronica politica do pais, especialmente de Santiago, relativa as efemérides do
golpe e as motivagdes econdmicas e politicas das manifestaces sociais denominadas Protestas,
naqueles meses - que desenvolvemos em formato de artigo -, destacaremos, nesta comunica-
¢do, especificamente, as estratégias utilizadas pelos diretores para apresentarem personagens,
autoridades civis e militares, vinculados a violéncia de Estado. Abordaremos, entdo, sequéncias
e elementos filmicos que nos permitem discutir o papel de perpetradores da violéncia no Chile,
no periodo em questdo, em didlogo com a bibliografia recente sobre essa tematica.

Entre Historia e Cinema: A historia representada no
documentario Utopia e Barbarie de Silvio Tendler.

Karoline Gorget Rodrigues (UFMT)

Na relacao entre Histdria e Cinema, a presente apresentacdo busca o didlogo entre as duas esfe-
ras, a fim de construir o saber acerca da interpretacao histérica presente no filme Utopia e Bar-
bdrie (Tendler, 2009). Esta proposta de comunicacao esta relacionada com o curso de mestrado,
iniciado no Programa de Pés-graduacao em Histéria, na Universidade Federal de Mato Grosso,
em marco de 2023. Com durac¢ao de 120 minutos, o documentério Utopia e Barbdrie foi definido
por seu diretor com um “road movie histérico’, que acompanha o mundo p6s Segunda Guerra
Mundial, documentando os protagonistas da Histéria, o humanismo, a necessidade da arte e o
destemor das revolucdes que moveram geracoes no século XX. Trata do encontro de artistas e re-
voluciondrios em uma festa libertaria, de pessoas que viveram e morreram lutando por um mun-
do melhor, das barbdries que se seguiram e de um sonho que, na visdo do diretor, ndo acabou.

A narrativa acompanha reflexdes e memérias do préprio cineasta, que sao transmitidas ao
espectador com as vozes de Amir Haddad, Leticia Spiller e Chico Diaz. Possui diversas entre-
vistas com figuras que viveram as utopias e barbéries retratadas no filme. Dentre algumas estao
o General Gidp, estrategista do exército vietnamita; Alvaro Caldas, jornalista que foi torturado
durante a Ditadura Militar no Brasil; Macarena Gelman, filha de desaparecidos politicos do Uru-
guai; o tedlogo da libertacdo Leonardo Boff; o escritor Eduardo Galeano; o cineasta Cacé Die-
gues; o teatr6logo Augusto Boal; o escritor Ferreira Gullar e a economista e ex militante da luta
armada no Brasil contra a Ditadura Militar, Dilma Rousseff.

Logo, no inicio do filme Tendler nos informa que o documentério é uma edicdo propria,
com suas reflexdes a partir de sua vivéncia e compreensao de mundo, que vem retratar a sua
geracdo. Nos apresenta, entdo, uma dialética entre utopias e barbdries, que percorre todo o sécu-
lo XX. Entretanto, o filme que seria para terminar com a queda do muro de Berlim, em 1989, se
depara com novos acontecimentos, como a queda das torres gémeas em 2001, a presidéncia do
operéario Luiz Inécio Lula da Silva e a aposentadoria de Fidel Castro. Também o mercado finan-
ceiro que simboliza o capitalismo entra em colapso em 2008 com empresas pedindo ajuda ao Es-

tado. A eleicao do primeiro presidente negro dos Estados Unidos, Barack Obama, e a negociacao
do fim do bloqueio norte americano a Cuba. Sdo estes os acontecimentos que permeiam a época
de lancamento do longa. Para Tendler, a histéria ndo tem ponto final. Assim, prefere terminar seu
longa-metragem com reticéncias, apontando que poderia muito bem continuar indefinidamen-
te, j& que a histéria nunca se finda.

O documentdrio veicula entrevistas com historiadores e apresenta citacoes de alguns auto-
res e suas obras. Por exemplo, utiliza uma entrevista com Jean Chesneaux e cita o anjo da histéria
de Walter Benjamin. Desta forma, entendemos ser possivel discutir as estratégias do cineasta e
as interpretacoes histéricas produzidas acerca do século XX no filme Utopia e Barbdrie.

Portanto, sdo objetivos da presente comunicacao de pesquisa, apresentar o estudo sobre o
documentario, tecer consideracoes sobre as influéncias recebidas e o processo de criagao em-
preendido por Silvio Tendler. Além disso, intenciona-se apresentar o caminho trilhado na pes-
quisa e os resultados obtidos até o momento.

SESSAD 21

06 de dezembro . sala do 4°andar da Reitoria da Unifesp . 09h - 11h

“O cinema em preto e branco € como uma gravura: a
leitura do gravurista Leopoldo Méndez sobre o filme
meXxicano Rio Escondido (1947).

Andréa Helena Puydinger De Fazio (Unimontes)

Buscaremos, por meio da presente comunicacao, refletir sobre as aproximacoes entre o cinema
e as artes visuais mexicanas, no periodo conhecido como Era de Ouro (décadas de 1930 e 1940),
com enfoque no filme Rio Escondido (1947), dirigido por Emilio Ferndndez (1904-1986), e na
sequéncia homonima de gravuras, de autoria de Leopoldo Méndez (1902-1969).

O filme Rio Escondido foi lancado no segundo ano de mandato do Presidente Miguel Ale-
man Valdés (1946-1952) e narra a trajetéria de Rosaura, professora rural, que recebera a missao
de colaborar com o projeto reformista e modernizador do referido presidente, o qual, inclusive,
é representado no filme. A atuacdo de Rosaura se da por meio da educacao e do atendimento as
necessidades basicas dos moradores do povoado, comandado pelo violento Presidente Munici-
pal, Don Regino Sandoval.

Dirigido pelo cineasta mexicano Emilio Fernandez, com direcao de fotografia de Gabriel Fi-
gueroa, Rio Escondido foi premiado em 9 das 17 categorias do Prémio Ariel, concedido pela Aca-
demia Mexicana de Artes e Ciéncias Cinematograficas, no ano de 1949, incluindo as categorias
de melhor filme, melhor diretor, melhor fotografia e filme de maior interesse nacional. O didlogo
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desta obra filmica com as artes visuais mexicanas é marcante, nao apenas por meio das relagdes
cultivadas entre os artistas atuantes no periodo ou das herangas artisticas de décadas anteriores,
mas também pela presenca de obras que compdem a prépria narrativa filmica. S4o monumen-
tos, murais, pinturas e as jd mencionadas gravuras de Leopoldo Méndez que compé6em o enredo,
0s cenarios e interagem com os personagens, resultando em uma obra filmica de elevado signifi-
cado para a compreensao do México e da identidade nacional mexicana naquele contexto.

Durante 2 minutos e 39 segundos, no inicio do filme, o espectador contempla uma sequén-
cia de 10 gravuras de Leopoldo Méndez, nomeadas, na ordem da apresentacdo, Las antorchas;
El bruto; Pequeria maestra, que inmensa es su voluntad!; El dueno de todo; Soledad; Las primeras
luces; !Bestias!; Tambien la tierra bebe tu sangre; Tengo sed; e Venciste. Para o diretor de Fotografia,
Gabriel Figueroa, “o cinema em preto e branco é como uma gravura” e, “[...] em ambos, a auséncia
de cores gera o efeito de forca e dramaticidade” (ORELLANA, 2006, p. 26). Figueroa explica que o
filme era disponibilizado a Leopoldo Méndez, para que o gravurista desenvolvesse de oito a dez
gravuras interpretativas. A finalidade era elaborar “um verdadeiro mural” (ORELLANA, 2006, p.
36), sendo totalmente inovadora a possibilidade de ver ampliada uma gravura ao tamanho da tela
do cinema. As gravuras de Méndez foram publicadas em 1948 pela editora La Estampa Mexicana.

Rio Escondido inaugura as colaboracdes de Leopoldo Méndez para o cinema, que incluiram
nio somente obras dirigidas por Emilio Ferndndez. Buscaremos, assim, refletir sobre a maneira
como as gravuras reconstroem a narrativa filmica, questionando quais sdo os aspectos, persona-
gens e situacoes evidenciados, analisando tal releitura a luz da trajetdria artistica, politica e as
pautas sociais defendidas pelo gravurista. Partimos do pressuposto de que a construc¢éo visual
do México e da realidade mexicana naquele periodo, por parte de Emilio Ferndndez, Gabriel
Figueroa e pelo gravurista Leopoldo Méndez, foram marcadas por uma significativa circulacao
de simbolos e referenciais patrios, geograficos, étnicos e sociais, que se traduziram em obras de
arte, atuacao politica e social.

Capitulos da histoéria da arte no cinema: o caso Van Gogh.

Fabio Camarneiro (UFES)

Sobre as relacdes entre cinema e pintura, é notéria a escolha de Jacques Aumont em ver Louis
Lumiere como “o dltimo pintor impressionista” (AUMONT, 2004, p. 25), indicando assim como
certos topoi de visualidade, construidos de maneira lenta e gradual durante todo o século XIX,
acabaram por culminar, na Franca, tanto no impressionismo como nos primeiros filmes produ-
zidos pelo revolucionério aparelho dos irmaos franceses: o cinematografo. Tanto o surgimento
do cinema como a pintura moderna seriam consequéncia do desenvolvimento de uma mesma
série de novidades técnicas relacionadas a visualidade (CRARY, 2012).

Desde entdo, porém, o didlogo entre cinema e pintura se viu muitas vezes reduzido as cine-
biografias de artistas que certa historiografia tradicional reserva a categoria dos “génios”: Miche-
langelo, Rembrandt, Caravaggio, Rublev, Pollock, Vermeer, Kahlo, Claudel, Basquiat... A lista ndo
é pequena. Mas, apds uma triagem inicial, percebe-se que o artista mais retratado é o holandés
Vincent Van Gogh.

Sede de viver (Lust for Life, 1956), de Vincente Minnelli, inaugura as cinebiografias do ar-
tista e reforca duas caracteristicas que marcarao todo o género: a citacdo direta das obras mais

conhecidas do pintor e a busca pela construcao do personagem “genial”: figura angustiada e
incompreendida, acossada pela incompreensao de seus contemporaneos e sempre a beira da
loucura. O filme teve como base um livro de sucesso a época, de autoria de Irving Stone, que
teve como Unica referéncia as cartas de Vincent a seu irmao Theo, sem nenhuma pesquisa mais
aprofundada.

Na contramao de Sede de viver e na tentativa de desconstruir a figura do génio atormentado,
destaca-se Van Gogh (Maurice Pialat, 1990), que explora um personagem introspectivo e reser-
vado, em uma leitura rara. Ao contrdrio, retornou-se a chave anterior, agora baseada na biografia
publicada por Steven Naifeh e Gregory White Smith — que defende a polémica tese, tomada de
um relato feito décadas apds a morte do pintor, de que Van Gogh nao teria se suicidado, mas sido
vitima de um tiro acidental ao se envolver em uma briga com dois irméos. Com amor, Vincent
(Loving, Vincent, Dorota Kobiela; Hugh Welchman, 2017) e No portal da eternidade (At Eternity’s
Gate, Julian Schnabel, 2018) partem dessa nova surpreendente premissa, que, por outro lado, é
duramente criticada por autores como Van Tilborgh e Meedendorp, que argumentam que o livro
de Naifeh e Smith ndo tem intengdo em “participar do debate académico’, confundindo “a dife-
renca entre interpretacao e a verdade factual” (2013, p. 457). E concluem que a tese do “suicidio
é muito mais plausivel que uma briga casual com consequéncias fatais” (2013, p. 462). As obras
que valorizam o “génio sofredor” do artista parecem escolher, de maneira recorrente, as partes
menos academicamente aceitas da biografia do pintor.

Porém, em uma aparicao de Van Gogh no cinema, é possivel encontrar, na dinamica da
montagem, uma tentativa de emular a velocidade das pinceladas do pintor. Na escolha de re-
cortes dentro de quadros do artista, e na sobreposicao de personagens atuando sobre essas ima-
gens, uma tentativa de dar conta das diferentes dinamicas presentes nos quadros do holandeés.
Trata-se do quinto episédio do filme Sonhos, de Akira Kurosawa (1990), um dos raros exemplos
em que o autobiogréfico fica em segundo plano e ganha destaque, mais uma vez, as possibilida-
des formais do encontro entre pintura e cinema.

Lygia Pape e Mario Pedrosa: projetos nao realizados.

Patricia Mourdo de Andrade (Unicamp)

Em julho de 1970, quando teve sua prisao decretada, Mério Pedrosa dirigiu-se para o consu-
lado do Chile no Rio de Janeiro, onde ficou por dois meses, a espera do salvo conduto para o
exilio. Neste periodo, Lygia Pape mobilizou José Carlos Avellar e Cosme Alves Netto para
que filmassem Pedrosa. Nao se tem noticias de que o filme tenha sido finalizado ou exibi-
do. Até 2017, quando um filme com o titulo A op¢do brasileira foi incluido em uma cronolo-
gia de Lygia Pape, ele ndo constava em nenhuma filmografia da artista. Para todos os efeitos,
ele nédo existia. Em 2024, eu consegui ver uma cépia do filme. Ele estd editado, mas ndo ha
banda sonora. Nao se sabe se houve captura de som. Nao se sabe quando foi editado. Tam-
pouco se sabe por que a artista ndo o exibiu ou por que tenha mantido siléncio sobre ele.
Esse siléncio é ainda mais intrigante quando descobrimos que, em 1980, Pape inscreveu na IX
Jornada Brasileira de Curta-metragem, em Salvador, um curta fotografado por Fernando Duarte
e Avellar chamado Mdrio Pedrosa, pt saudacées - um filme que, tudo indica, ndo era aquele do
consulado. A fita nao foi exibida, possivelmente por néo ter ficado pronta a tempo do festival.
Nos anos seguintes, o titulo apareceu em vérias filmografias da artista, sempre “em processo de
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finalizagdo’, e com duragdo prevista de 30’ E plausivel imaginar que ela tenha trabalhado em um
corte. E talvez nao seja implausivel supor que a satide fragil de Pedrosa e seu falecimento no ano
seguinte tenham tido um peso relevante na sua nio finalizacdo. Recentemente tive acesso a um
material bruto em 16mm que, segundo os guardides das cdpias, faz parte do filme ou do projeto
de filme de Pape. H4 registros de um comicio com Pedrosa e Lula no subtirbio do Rio de Janeiro,
além de imagens de uma exposicdo em homenagem ao critico de arte. Fernando Duarte e José
Carlos Avellar teriam sido os fotégrafos. Novamente nao se tem noticias do som. Nem se pode ter
qualquer certeza de que esse material integraria o corte de 30’ anunciado em tantas filmografias.

Esses nao foram os tinicos (des)encontros entre Lygia Pape e Mario Pedrosa mediados pelo
cinema. Em 1977, pouco depois do retorno do intelectual ao pais, os dois trabalharam juntos
na curadoria de uma ambiciosa exposi¢do de arte indigena. Alegria de viver, alegria de criar foi
cancelada poucos meses antes de sua abertura, em razao do tragico incéndio no MAM-Rio. No
projeto da exposicdo enviado ao museu, menciona-se a possivel realizacdo, por Pape, de um
documentdrio sobre os povos Xinguanos. Também se sabe que, depois do ocorrido, Pape filmou
um longo depoimento de Mério Pedrosa sobre a exposicdo. Ndo se sabe se esse registro existe.
Nesta comunicac¢ao pretendo recuperar estes projetos, colocando algumas questées: Como falar
do que nao veio a ser? Como olhar para uma obra e uma histéria a partir do que nela ficou por
fazer ou do que nela foi abandonado? De qual historia esses projetos e documentos participam?
Quais histérias a insisténcia de Pape em Pedrosa e as interrupcdes nos processos revelam? E,
ainda, seria possivel, entrelacando o destino dos filmes com o das situacdes que os mobilizaram,
retirar fios interpretativos para uma histéria do cinema (ou ao menos do cinema feito por artista)
em um pais politicamente instavel e de estrutura institucional precéria?

Mulheres artistas em filmes historicos contemporéaneos.

Luiza Beatriz Amorim Melo Alvim (USP)

Tem sido comum em diversos campos do conhecimento e das Artes o resgate da producao fe-
minina, em grande parte apagada do canone estabelecido. No caso dos filmes autorais contem-
poraneos que analisamos neste trabalho - Amonite (Francis Lee, Reino Unido, 2020) e Retrato
de uma jovem em chamas (Céline Sciamma, Franca, 2019) -, consideramos que a pauta femi-
nista é neles incorporada porque, mais do que uma contra-histéria de grupos marginalizados
no sentido proposto por Ferro (1995), é uma importante questao contemporanea. Em Amonite,
além de se trazer a luz a figura da paleontéloga do século XIX Mary Anning (uma temética em si
pertinente as pautas feministas), a jovem Charlotte toca duas vezes uma obra de piano de Clara
Schumann, pianista e compositora do século XIX. A escolha dessa musica foi consciente, com a
associacdo do apagamento de Schumann ao de Anning, como nos confirmou o diretor Francis
Lee por e-mail.

A andlise filmica de sequéncias com o fazer artistico e de performances musicais nessas
obras cinematograficas nos levou a busca de fontes histdricas para o que é nelas mostrado. Nao
se trata de um desejo de comprovar se o filme é auténtico, mas de considerar o que ele suscita.
Ou seja, ndo se parte do filme como fonte complementar a Histdria, aspecto presente em textos
de Ferro e criticado por estudiosos, como Morettin (2003), mas parte-se dele para recuperar o
conhecimento histérico, sem que o filme perca a sua relacdo com o imagindério social do presen-

te em que foi feito (FERRO, 1995). Neste trabalho, detemo-nos principalmente nas figuras das
mulheres artistas - no caso de Amonite, a compositora Clara Schumann, presente apenas por
meio da musica; no de Retrato de uma jovem em chamas, as mulheres retratistas do século XVIII,
tal qual uma das protagonistas.

Também levamos em conta a temdtica queer presente nos dois filmes como uma questao
contemporanea que adentra essas obras. Vidal (2021) observa uma queerificagao de figuras reais
nos filmes contemporaneos. E que acontece com Mary Anning em Amonite. Ja Retrato de uma
jovem em chamas, embora nao trate de personagens reais, mostra a relacio homossexual entre
mulheres como Unica forma de amor num mundo de dominacdo masculina e convencoes.

Pintoras retratistas foram comuns no século XVIII. Como as mulheres estavam proibidas
de estudarem modelos nus, ndo podiam se dedicar aos géneros mais académicos da pintura de
fatos histdricos ou mitolégicos, ficando limitadas aos retratos - o que ndo quer dizer que a cir-
culacio deles fosse pequena (SOFIO, 2016). Algo semelhante acontecia com as obras para piano
ou de camara das mulheres compositoras do século XIX, como Clara Schumann, que circulavam
na intimidade do lar, mas raramente chegavam as salas de concerto, que privilegiavam obras de
maiores dimensoes, como as sinfonias (CITRON, 1990).

Como metodologia, fazemos andlise filmica de sequéncias relacionadas as mulheres artis-
tas nos filmes Retrato de uma jovem em chamas (as relacionadas ao trabalho da pintora e as de
performances musicais) e Amonite (as de performances musicais), junto a pesquisa bibliografi-
ca, além do uso de entrevistas com os diretores. No caso do primeiro filme, as performances mu-
sicais estdo em duas sequéncias: uma na intimidade da casa, executada pelas protagonistas ao
cravo; outra, num teatro. Em ambas, a obra escolhida pela diretora foi o “Verao” de Vivaldi para
se obter uma conexao maior com o publico contemporineo (Sciamma, 2019).

SESSAD 22

06 de dezembro . sala Grande Otelo . 11h30 - 13h

Revolucionarios barbudos contra o Carnaval:
anticomunismo em Virou bagunca (Watson Macedo, 1961).

Carlos Eduardo Pinto de Pinto (UERJ)

Resultado do projeto Rio fantasia: a capitalidade carioca nos filmes de Watson Macedo (1949-
1966), este trabalho analisa a representagdao desabonadora do comunismo na chanchada Virou
bagunca (1961). Busca-se relacionar o filme ao contexto de producgao e langamento, demons-
trando seu carater ativo na defesa de ideias politicas.

Embora a critica profissional raramente tenha reconhecido qualidades estéticas ou inten-
¢oes politicas nas chanchadas, desde a década de 1970 a historiografia vem enfatizando seu po-
tencial critico (FREIRE, 2011; VALENTE JR., 2023). Porém, ainda hé poucas anélises filmicas que
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permitam perceber que, mais do que comentar a politica, as chanchadas agenciavam ideias e
acoes. Sobre a obra de Macedo, vale mencionar a tese de Jocimar Dias Jr. (2022), em particular
sua abordagem de O petrdleo é nosso (1954), em que analisa 0os mecanismos narrativos que sus-
tentam propostas politicas, apesar de Macedo declarar a si e ao filme como apoliticos, perspec-
tiva encampada pela critica profissional.

A campanha de lancamento de Virou bagunca permite uma apreensio semelhante: embora
os anuncios destacassem uma revolugao de “barbudos” prestes a estourar uma bomba durante
o Carnaval - em si, um dado politico -, a recepcao classificou o filme como puro entretenimento,
outro modo de dizer “apolitico”. O atentado referido pelas chamadas era parte de um golpe plane-
jado pelos membros do Partido Comodista Nacional, reunidos clandestinamente em um porao,
com o objetivo de tomar o poder e abolir o trabalho. Cientes do plano, os protagonistas, inter-
pretados pelo Trio Irakitan, tentam deté-los, com éxito. A andlise da construcao visual e retérica
dos oponentes possibilita detectar uma estratégia anticomunista codificada: além da proximida-
de sonora entre “comodista” e “comunista’; a dupla identificacdo como revolucionarios e barbu-
dos evoca os lideres da Revolucdo cubana, que instaurara um regime socialista na ilha em 1959.
Agressivos, avessos ao trabalho, vestidos de preto e fumando charutos, os comodistas defendem
ideias alienigenas, ndo sé por caricaturizarem os revoluciondrios cubanos, como por pretende-
rem acabar com o Carnaval, indelevelmente associado ao ethos carioca e, por extensao, brasileiro.

Vale informar que a Revolugao cubana levou os EUA a investirem ainda mais na blindagem
ao comunismo na América Latina, acirrando a Guerra Fria. No Brasil, as campanhas se mani-
festaram em disputas partidarias, em especial entre a conservadora e anticomunista UDN e o
progressista, embora nao revolucionario, PTB. Ainda, a criacdo do Estado da Guanabara, apés a
transferéncia da capital do Rio para Brasilia, gerou acirrado pleito, vencido pelo udenista Carlos
Lacerda. Apesar de mantidos os ritos democraticos, tais tensionamentos mobilizavam termos
como “revolucao” e “golpe’; instalados no horizonte politico nacional.

Varias sequéncias da narrativa abordam esse panorama, como nimeros musicais sobre o
presidente Janio Quadros e o governador Carlos Lacerda; uma passeata em defesa da democra-
cia, postulando que “A bronca é livre!”; restaurantes que aumentam pre¢os por minuto, seguindo
a inflacao; e no radio se anuncia que tudo “virou bagunca” quando fugitivos de um manicémio
se misturam aos folides. Portanto, a codificacdo do comunismo convive com um viés critico a
respeito da desordem democrética; esta, no entanto, seria uma marca nacional - como o Carna-
val -, devendo ser protegida contra a revolucdo sisuda dos barbudos, a verdadeira ameaca.

O pesadelo das formigas: controle estatal, anticomunismo e
o perigo “verde” na animacao Albert in Blunderland (1950).

Paula de Castro Broda (USP)

Nos Estados Unidos, o periodo apds a Segunda Guerra Mundial foi um momento de grande
agitacdo social, com inimeras greves demostrando a for¢a da organizacao dos sindicatos, e in-
dustriais conservadores preocupados com uma suposta interferéncia estatal em seus interesses
privados. Aliados a esses empreséarios estavam liderancas cristas de direita, reforcando a ideia
de que o comunismo e o New Deal iriam “destruir” o Americanismo e todas as bases (morais,
civicas, econdmicas) nas quais o pais foi construido. E nesta conjuntura que podemos observar
o forte aumento da onda conservadora. Este grupo tinha como objetivo combater os perigos que
ameacavam o pafs tanto externamente (0 comunismo), como internamente (os liberais e o New
Deal). O movimento, formado por diferentes setores, como intelectuais, industriais e empresa-
rios, acreditava ser preciso agir com veeméncia para impedir a intervencao estatal e garantir a
liberdade social, econ6mica, cultural, religiosa, que estariam em perigo ap6s os anos de governo
democrata e as reformas promovidas.

E nesse contexto que o cinema continuou a ser utilizado como instrumento de divulga-
¢ao de ideologias e propaganda politica, tal como havia sido durante os anos de guerra. Nes-
se periodo, surgiram diversas animacodes produzidas pelo estidio hollywoodiano John Su-
therland Productions (1945-1991). Embora ndo seja um nome amplamente conhecido pelo
grande publico, suas producdes eram renomadas no meio empresarial, ndo apenas por pro-
moverem produtos, mas também por veicularem com efic4cia as opinides e ideologias daque-
les insatisfeitos com as politicas reformistas do governo Democrata dos anos 1940. Entre os
principais patrocinadores da maioria dos curtas-metragens, destacam-se setores industriais,
associacdes culturais, instituicoes financeiras e universidades cristas privadas. Essas obras,
distribuidas em escolas, fabricas, bibliotecas e grupos civicos, buscavam disseminar o discur-
so conservador, anticomunista e critico ao New Deal, além de promover uma visao positiva do
capitalismo, associando-o a histdria, ao excepcionalismo e ao progresso dos Estados Unidos.
Assim, esta comunicagao tem por objetivo discutir a animacéao Albert in Blunderland (dir.: Ge-
orge Gordon. Cor. 9 min), produzida pelo estidio em 1950, financiada pela Fundagao Sloan em
parceria com a Universidade Harding (Arkansas), ambas instituicdes conservadoras, e distribu-
ida nacionalmente pela MGM. No desenho, acompanhamos Albert, um mecéanico encantado
com seu recente aprendizado sobre a sociedade de formigas. Ao sofrer um acidente e desmaiar,
ele sonha que é “transportado” para aquela realidade e tenta se inserir para conhecer mais so-
bre a estrutura social. Rapidamente, ele compreende que nao pode escolher em que trabalhar
ou protestar contra o que considera errado, percebendo que aquela comunidade “coletivista”
esconde um governo com forte controle sobre a vida de todos os individuos, que ndo tém poder
de acdo nem voz contra as opressoes que enfrentam diariamente. Pretendemos, por meio da
andlise das situagoes e dos personagens, discutir as criticas feitas pela animacao nesta analogia
a regimes comunistas, em oposicao ao sistema capitalista, que se apresenta para sua audiéncia
como o ideal, refletindo diretamente as tensoes do inicio dos anos da Guerra Fria.
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O cinema franquista no Brasil: circulacao de filmes e
propaganda politica entre 1940 e 1950.

Fernanda Affonso de André Jaber (USP)

Em 1941, o Consejo de Hispanidad publicou matérias em jornais paulistas e cariocas noticiando
duas superproducdes do cinema franquista, Raza e Escuadrilla. O primeiro, de Luis Sdenz de
Heredia, foi baseado em um livro de autoria do préprio Franco e produzido diretamente pelo
governo espanhol através do recém-criado Consejo de Hispanidad. O segundo, de Anténio Ro-
man, narrava a histéria de dois pilotos do lado nacional durante o conflito, aplicando “o género
de aventura patriética importado diretamente do cinema norte-americano a causa do regime”
(BORAU, 1998, p. 762). Segundo as matérias, os filmes contavam com elenco repleto de estrelas,
e eram superproducoes com a “valorosa cooperagao da gloriosa aviacao espanhola” (Correio
Paulistano, 16 de nov. de 1941, p.12).

Apesar da publicidade, Raza e Escuadrilla ndo chegaram a ser exibidos. No inicio da década
de 1940, a Espanha tentou lancar filmes no Brasil através de sua embaixada, que enviou as pro-
ducoes para a censura brasileira, a fim de obter o certificado de exibicao. No entanto, embora os
certificados tenham sido concedidos pelo governo brasileiro, os filmes ndo estreavam. Muitos
fatores justificam as dificuldades iniciais do cinema franquista no Brasil. Nao havia ambiente
propicio para o lancamento comercial de filmes ligados ao Consejo de Hispanidad no pais. Du-
rante a Segunda Guerra, a imprensa brasileira desmoralizou a causa da hispanidade. Além disso,
o lancamento de um filme no mercado é uma atividade complexa. Historicamente, a venda dos
filmes é feita em lote. Sao necessarias empresas distribuidoras, e contatos no mercado exibidor.
No caso, o mercado brasileiro estava estruturado em torno das distribuidoras norte-americanas
ha décadas, as quais bloqueavam outros produtos.

Ao longo da década de 1940, a censura espanhola comecou a rearticular a producdo de
cinema para produzir sob a 6tica do franquismo, porém usando narrativas que ndo eram aber-
tamente de propaganda politica. Ja os norte-americanos buscavam arregimentar aliados na luta
contra o comunismo. Dessa forma, se, no comeco dos anos 1940, a causa da hispanidade encon-
trava dificuldades no Brasil, a partir da segunda metade da década, o contexto da Guerra Fria e
a luta contra o comunismo abriram lentamente o espago para o cinema franquista nas salas de
cinema.

Em 1953, a Suevia, uma das maiores produtoras e distribuidoras de cinema da Espanha,
anunciou a abertura de uma representa¢do no Brasil. A empresa, fundada em 1941, era identi-
ficada principalmente com o cinema franquista. Além de filmes religiosos e épicos repletos de
incongruéncias histéricas, a Suevia produziu inimeras “espanholadas’, filmes que faziam uma
representacao idealizada do pais, a chamada “Espanha eterna” A partir de 1954, a Suevia lancou
filmes ndo apenas no eixo Rio-Sao Paulo, mas em diversas capitais do Sudeste, Sul e Nordeste do
pais.

O cinema patrocinado pelo franquismo ndo encontrou dificuldade de assimilacao. Segun-
do levantamento, o falangista Rafael Gil foi o diretor espanhol que contou com mais estreias no
Brasil, com dezenas de lancamentos. Os jornais espanhdis, fortemente controlados pelo Estado,
reportavam o sucesso internacional dos filmes e artistas através de seus correspondentes no Bra-
sil. A divulgacao na Espanha, 1til ao regime, serviu para refor¢car aimagem de uma Espanha forte
culturalmente e respeitada na América Latina.

SESSAD 23

06 de dezembro . sala 0scarito . 11h30 - 13h

A redemocratizacao no Brasil e o papel das elites em Agua
Viva (1980) e Vale Tudo (1988/9).

Paula Halperin (Purchase College, SUNY)

Desde o inicio dos anos 1970, a televisdo, em particular a Rede Globo, desempenhou um pa-
pel fundamental na configuracao de uma cultura brasileira em processo de transformacao. Dita
transformacao foi o resultado da ativa politica cultural promovida pelo regime militar, o desen-
volvimento econémico que ampliou o acesso da classe média a bens de consumo (a0 mesmo
tempo que aprofundou a brecha social) e uma expansao consideravel da industria cultural.

O setor das telecomunicacoes, crucial para o projeto de “modernizacao” militar, recebeu
apoio essencial do regime, que apontava a controlar a produgao de bens culturais e a reinvencao
simbdlica de um Brasil que atendesse as suas aspiracoes modernizantes. Nesse sentido, a tele-
visdo tornou-se um meio muito lucrativo, dotado de alto valor ideoldgico, sendo as novelas um
de seus produtos mais preciosos. Tanto tematica como visualmente, as novelas se articularam
com o processo de rapida transformacao pelo qual o Brasil estava passando. O instinto comercial
da novel emissora concebeu dispositivos sofisticados compostos por indicadores de audiéncia,
pesquisa de mercado, publicidade, mudanca radical na dramaturgia, e a criagdo de departamen-
tos ligados a outras industrias em expansao, como a da moda, garantindo assim o sucesso e a
hegemonia da Rede Globo por quase trés décadas.

Associadas a esse processo de inovacao e ampliacdo da industria cultural, as novelas da
Rede Globo da década de 1970 e dos anos 1980, incorporaram, por um lado, sentidos ligados
a identidade nacional oficial, e por outro, a tdo apregoada “modernizac¢ao’, fazendo visiveis es-
truturas de desejo por bens de consumo e padrdes de conduta que pareciam abrir as portas
aos brasileiros e as brasileiras a um mundo crescentemente globalizado. Em este trabalho busco
analisar a estética, a narrativa e os debates ocorridos na imprensa da época das novelas Agua
Viva (1980) e Vale Tudo (1988/9), de Gilberto Braga.

A suntuosa producao, propaganda, e roteiro projetam um presente incerto e uma sociabili-
dade e consumo identificados como modernos - em didlogo com as aspiragdes dos anos 70 e 80
- em um momento caracterizado por agudos problemas da transicdo democréatica e a configu-
racdo de um novo Brasil pds ditadura. Tanto Agua Viva, no comeco da década, como Vale Tudo
no final, criaram uma versdo multifacetada da vida urbana, de sua sociabilidade, das relacoes
amorosas e das identidades ao redor das mesmas.

O papel que o roteiro, a estética, e a recepcao da novela conferem a elite é fundamental para
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compreender esse novo momento histérico politico no pais. Meu ensaio busca desvendar a per-
cepcdo, na época, dos elementos “moderno’, “nacional’; democratico” em conexdo com as repre-
sentacgoes das elites para assim poder melhor captar o significado da func¢éo histérica atribuida
as mesmas. Ditos elementos foram incorporados e representados na dramaturgia 4gil, nos dia-
logos realistas e na linguagem visual. Ao mesmo tempo, essas imagens adquiriram novos signifi-

cados na recepcao da novela pela imprensa, criando uma representacdo do nacional e do Brasil.

Cinema brasileiro e a abertura politica do regime militar: as
tramas ficcionais e as leituras do tempo histérico.

Vinicius da Cunha Bisterco (USP)

No texto “Do golpe militar a abertura: a resposta do cinema de autor’, Ismail Xavier elabora a
ideia de que houve no cinema brasileiro produzido durante os anos finais da ditadura militar um
“naturalismo de abertura’; do qual uma das faces seria um cinema policial adjetivado pelo critico
de “policial-politico” Suas caracteristicas seriam a elaboragao de narrativas com caracteristicas
de espetaculo preocupadas em apresentar na tela algumas das questdes do periodo, mobilizan-
do temas como a corrupgao policial, a tortura e, em alguns casos, até mesmo a luta armada. O
corpus apresentado pelo critico abrange filmes como Liicio Flavio, o passageiro da agonia (1977)
e Pixote, a lei do mais fraco (1980), ambos de Hector Babenco; Barra pesada (Reginaldo Farias,
1977); O bom burgués (Oswaldo Caldeira, 1983); Pra frente Brasil (Roberto Farias, 1982); A proxi-
ma vitima (Joao Batista de Andrade, 1983) e Nunca fomos tao felizes (Murilo Salles, 1984). Nessa
comunicacao, aprofundarei a analise dos filmes indicados pelo autor, expandindo o corpus se-
lecionado e conduzindo uma leitura dos filmes a partir da maneira com que sdo construidas as
suas tramas. Ao priorizar uma andlise do encadeamento das a¢oes dramaéticas e da resolucdo dos
conflitos da narrativa, sera possivel vislumbrar interpretacées contraditérias sobre o passado, o
presente e o futuro da ditadura militar produzidas naquele momento.

A anélise da trama serd priorizada pois pretendo compreender como o modo de elaboracao
e conducao do tempo narrativo permite que sejam realizadas interpretagdo acerca da maneira
com que esses filmes apresentam o transcurso do tempo histérico naquele momento sensivel
do pais. Além das unidades draméticas e a ordem com que sdo organizadas no filme, pretendo
valorizar em especial a maneira de resolucdo dos conflitos nessas tramas: o que acontecem com
o0s protagonistas, em sua maioria vitimas diretas ou indiretas do regime? O que acontecem com
os policiais, muitas vezes os principais agentes de acoes arbitrarias que passavam a ser denun-
ciadas e condenadas publicamente? E que perspectivas esses filmes permitem vislumbrar para
um momento amplamente contraditério da histéria brasileira? Em suma, quais os horizontes
histéricos que sao possiveis de serem vistos através desses filmes?

Evento histérico e fabula moral: melodrama, ideologia e
subjetivacao em Coracoes Sujos (2011).

Marcos Yoshi (ECA-USP)

Com o avanco e a consolida¢do da extrema-direita no Brasil e no mundo, com suas praticas po-
litico-ideoldgicas na forma de fake news e negacionismos cientificos, e seus impactos na criacao
de realidades alternativas e experiéncias coletivas de dissonancia cognitiva, eventos histéricos
vinculados a tais fend6menos voltaram a despertar interesse publico. Um exemplo é o “caso Shin-
do Renmei’; como sdo conhecidos, na historiografia brasileira, os acontecimentos tragicos ocor-
ridos na comunidade japonesa no Brasil, logo apds o fim da 22 Guerra Mundial. Tais eventos
ganharam notoriedade a partir do livro-reportagem Coragoes Sujos (2000), escrito por Fernando
Morais. Um best-seller a época do langamento e vencedor do Prémio Jabuti, o livro ganhou uma
adaptacao cinematografica homonima em 2011, dirigida por Vicente Amorim.

O filme, como o livro, aborda a cisdo ocorrida no interior da comunidade japonesa entre
“vitoristas” e “esclarecidos”: pessoas que defendiam que o Japao ganhara o conflito mundial, e
aquelas que propagandeavam o contrério, respectivamente. Tal situag¢do levou a uma disputa
fratricida que resultou no assassinato de dezenas de “esclarecidos’, centenas de feridos e milha-
res de pessoas detidas - que marcaram indelevelmente a histéria da comunidade japonesa no
Brasil.

O objetivo da apresentacao é analisar o filme “Coracoes Sujos’, destacando as formas com
que a representacdo dos eventos histéricos se relacionam com a narrativa de coloragao melo-
dramaética centrada nos conflitos interiores do protagonista, o fotégrafo convertido a “tokkotai”
- pessoa responsavel pelos ataques. Essa relacdo mostra-se interessante pois é notério um mo-
vimento duplo na estratégia narrativa e discursiva do filme: interessado em tirar proveito dos
“eventos reais” sobre os quais fundamenta sua narrativa, ao mesmo tempo, evita utilizar ele-
mentos factuais, como nomes reais, datas e locais, de forma a navegar mais livremente no campo
ficcional.

Apesar de ndo se ocupar da questido da adaptacdo cinematografica, a andlise compara o
discurso historiografico proposto pelo filme em relacdo a fontes historiograficas disponiveis
(DEZEM, 2000; HANDA, 1986), incluindo a obra de Morais (2000). Com isso, busca-se compre-
ender a forma com que as escolhas narrativas ficcionais se articulam com os acontecimentos
histéricos, e quais as consequéncias desse tensionamento na criacdo do imagindrio histérico,
que inclui dimensoes subjetivas da experiéncia.

“Coragoes Sujos” combina thriller (melo)dramatico de época, com pitadas de filme de acao.
E uma obra de carater comercial, que segue padrdes narrativos comuns a industria cinemato-
gréfica. Por isso, a no¢do de melodrama se mostra valiosa para andlise. Conceito importante na
compreensdo da sensibilidade moderna européia desde o século XVIII, o melodrama é encarado
menos como um género, € mais como um “modo” aplicavel a uma variedade de produtos au-
diovisuais (WILLIAMS, 2018). Sua exploracao permite compreender melhor op¢oes narrativas e
estéticas por meio das figuras do excesso e da fdbula moral presentes no filme.
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SESSAD 24

06 de dezembro . sala do 4°andar da Reitoria da Unifesp . 11h30 - 13h

O bebé de Rosemary e os anos 1960: a mudanca dos
costumes como histdria de terror.

Sérgio Murilo Fontes de Oliveira Filho (USP) e Bruno Gavranic Zaniolo (USP)

O presente trabalho realiza uma anélise materialista de O Bebé de Rosemary (1968), dirigido
pelo polonés Roman Polanski. Nosso objetivo é discutir como o tema ostensivo e a forma do lon-
ga, ao combinar a estética hollywoodiana dos filmes de género com a poética mais europeia do
“cinema de autor’; serve como representacdo e diagndstico da geracao que vivenciou os aconte-
cimentos de 1968 nos Estados Unidos. E importante destacar que, embora os anos 1960 tenham
sido marcados por “sonhos de justica e liberdade tao profundos que lancaram geragdes em trin-
cheiras opostas” (ZAPPA & SOTTO, 2018, p. 285), o filme desafia essa dicotomia em diversos
aspectos: desde o enredo, passando pelo figurino e pelos métodos de atuacio, até chegar na sua
estética singular. O uso de “antigas férmulas genéricas” (SOARES, 2018, p. 49), nesse caso o gé-
nero de terror, atua como uma ferramenta para explorar o inconsciente coletivo estadunidense,
especialmente no contexto das lutas da década de 1960 e das demandas da segunda onda femi-
nista, que questionavam os papéis de género e os direitos reprodutivos na sociedade (FRASER,
2024). Uma analise imanente do longa revela que alguns de seus materiais entram em conflito, o
que provoca uma reflexao sobre o foco narrativo e as possibilidades interpretativas que surgem.
Por exemplo, o modo como o espectador se identifica com os diferentes métodos de atuagdo ou
o papel da montagem na constru¢do da narrativa de terror que o filme apresenta. Defendemos
que, ao relacionar dialeticamente os elementos da obra, O Bebé de Rosemary se configura como
um diagnostico significativo sobre a modernizacao e expansao do capital no final dos anos 1960,
quando utilizava tanto de antigos métodos coercitivos e farsas midiaticas quanto de “novas téc-
nicas e ‘meios de producdo” (JAMESON, 2008, p. 491), questionando o papel dos novos sujeitos
da histéria no fim da década que desejava mudar o mundo.

O lluminado: trabalho racional e a figuracao do passado no
filme de Stanley Kubrick.

Fduardo de Faria Carniel (USP)

O filme “O Iluminado’, peca importante da filmografia de Stanley Kubrick, se diferencia de boa
parte dos filmes de horror do seu periodo ao privilegiar - diferentemente do romance de Stephen
King do qual foi adaptado - menos a constru¢do de um Mal sobrenatural e absoluto, em favor de
retratar a deterioragdo das relacoes de uma familia aos moldes do nticleo tradicional americano.
Entre tantas ambiguidades constitutivas do longa, o duplo significado do nome do hotel em que
se passa o enredo (“Overlook”: supervisionar/passar despercebido) aponta, simultaneamente,
para a disputa de poder que estrutura conflitos narrativos e formais na obra, e para o seu pro-
cesso de criacdo de sentido caracteristico, baseado na associacao entre elementos que se apre-
sentam ocultos do foco central. O presente trabalho busca investigar esses conflitos narrativos
e formais, através do método da leitura cerrada, utilizando categorias da interpretacao literaria,
e também da perspectiva tedrica do materialismo histdrico-dialético aplicado a andlise filmica.

Buscaremos compreender de que maneira as contradi¢cdes advindas destes conflitos ilumi-
nam materiais historicos que foram mobilizados para a composicdo da fatura do longa, trazendo
a tona um sentimento de mal-estar préprio do fim dos anos 70 - em que a disputa de projetos
de estabilizagdo social nos EUA apds um periodo de revoltas abriu um periodo generalizado de
crise de confianca nas instituicoes. A construgdo peculiar do foco narrativo evidencia essa crise
nas instituicées representadas no longa, entre elas a familia nuclear e os seus papéis de género.
Em meio a essa crise de confianca, o furor violento do personagem do pai se da articulado com
a retomada de uma representagdo dos anos 20, e dos seus significados para os Estados Unidos
como um momento de pujanca economica e de luta de classes em terreno aberto. Somado a isso,
observamos a loucura do personagem ser acompanhada de uma adesdo ao discurso de uma
nova racionalidade do trabalho que se desenhava no momento de producéo do filme, a qual o
motivo do hotel se empresta, dada a especificidade histérica do trabalho de hotelaria como uma
estrutura que conflui organizacao atomizada dos sujeitos e relativizacao da violéncia. Justifica-se
essa iniciativa pela eloquéncia do filme de Kubrick quanto ao tratamento de temas contempora-
neos, como a utilizacao da violéncia miségina como textura da instituicdo familiar, o processo de
adesao de trabalhadores precérios a ideologia da classe dominante, e a articulacao entre légica
econdmica e barbdrie na formacao americana.
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Imaginando o fim do mundo: redencao paterna no cinema
catastrofe da era Bush-Cheney.

Daniela de Paula Gomes (USP)

Temos como objetivo analisar as representacdes da catdstrofe no cinema dos Estados Unidos
dos anos 2000, mais especificamente no periodo presidencial de George Bush e Dick Cheney,
examinando os discursos de crise politica e social que se revelam na constru¢ao cinematografica
de trés filmes O Dia Depois de Amanha (2004), de Roland Emmerick; Guerra dos Mundos (2005),
de Steven Spielberg e Fim dos Tempos (2008), de M. Night Shyamalan. Para tal, partimos de um
esforco de compreenséo do cinema catastrofe estadunidense em sua historicidade enquanto geé-
nero cinematogréfico, demarcando diferentes nuances em diferentes contextos histéricos e cul-
turais do pais. Buscando ressaltar, também, os filmes enquanto documentos capazes de eviden-
ciar construcoes de sentido, discursos e desconfortos sociais de uma determinada sociedade.
A escolha por essa delimitagcao perpassa pela observacao de uma nova configuracdo do géne-
ro, que aqui chamaremos de “novo ciclo’, utilizando nomenclatura adotada por Yacowar (2003),
Roddick (2010) e Sontag (1965), que traz novas convencoes em didlogo com o contexto social,
cultural e politico aqui delimitado. Também, partimos da definicdo proposta pela fildsofa Annie
le Brun que coloca a catastrofe enquanto “um acontecimento que €, a um s6 tempo, ruptura e
mudanca de sentido e, por isso, pode ser tanto um come¢o como um fim. Em suma, um acon-
tecimento decisivo que perturba a ordem do mundo, embora também possa levar a um outro
mundo.” (2016, p. 40). Assim, os filmes catéstrofes que compdem nosso corpus analitico lidam
com uma especificidade de desastre que se traduz em uma ameaca ao mundo e para a huma-
nidade, colocando como possibilidade a sua destruigao total, mas, em seu climax final, levam a
criacdo de um “novo mundo” e a sobrevivéncia dos seres humanos (ou, pelo menos, parte deles).

Nos anos 2000, a énfase discursiva apresentada pelo cinema catastrofe se encontra nas
narrativas de reconciliacdo do mundo, de regeneracdo da sociedade e, como possibilidade de
discussao particular do nosso corpus, na redencao da figura paterna em um ambiente de desin-
tegracao e esfacelamento moral.

Os trés filmes analisados apresentam essa jornada de redencdao em comum. E em todos, a
figura paterna € central tanto em termos de importancia do personagem na narrativa como em
tematica que estrutura o plot central. O planeta ndo se extingue, mas o modo de vida se trans-
forma e impoe a eliminacdo da humanidade. Seja pelas mudancas climéticas ou por invasao de
outros seres completando o ciclo de ocupacao predatéria do universo. E nesse ponto os filmes
sintetizam algumas das criticas centrais a gestao de Bush-Cheney: no que tange a gestao clima-
tica, as politicas externas, as posicoes em relacdo a imigracao, as politicas militares e a guerra ao
terror. Enquanto produtos de midia, estruturam criticas sociais a gestao republicana. Reforcam
uma imagem de gestdo ineficiente, com autoridades perdidas diante do caos que a catéstrofe
estabelece, mas que confluem para um final de estabilidade e de reforco de ideais conservadores
centrados na narrativa tradicional da nacao.

SESSAD 25

06 de dezembro . sala Grande Otelo . 15h - 16h30

Usos e contra usos da memoaria incorporada nas
concepcodes de arquivo nos testemunhos audiovisuais de
sobreviventes mulheres do Museu Holocausto de Curitiba.

Rafael Tassi Teixeira (UNESPAR)

O trabalho investiga os registros audiovisuais de testemunhas mulheres realizadas nos anos
1990, periodo em que a Fundagao Shoah (atualmente USC) concebe o projeto de realizar mais
de 50 mil gravacoes com vitimas diretas e indiretas do Holocausto. Fazendo parte do repositério
do Museu do Holocausto de Curitiba, e atualmente digitalizados, tais arquivos, em torno de 25
gravacoes, sdo fontes significativas para analisar as diferentes concepcoes de arquivos audiovi-
suais de testemunhos de genocidios. O trabalho aqui proposto, pretende (1) repassar e analisar
aspectos locais destes registros, além de (2) averiguar as distingoes estilisticas e as formacgoes
conceituais de documentacdo em trés sobreviventes mulheres gravadas em video no ano de
1997, todas elas feitas pela equipe de vinda de Sao Paulo, em rdpidos encontros presenciais. De
forma paralela (3), e em um gesto de direcionamento final, o trabalho pretende também enca-
minhar possiveis dimensodes arquivisticas audiovisuais em comparacdo com outros arquivos de
testemunhos do Holocausto no recorte das vitimas mulheres (sobretudo, em materiais digitali-
zados disponiveis no acesso digital oficial do arquivo Fortunoff/Yale). Na andlise audiovisual dos
materiais, foi possivel observar significativas divergéncias estéticas e procedimentais dos teste-
munhos audiovisuais em relacdo ao requerido nas técnicas de pré-entrevista e roteirizacao da
ES, além de singularidades e distin¢oes dentro das diferentes performances individuais e estilos
de gravacdo definidos a revelia das concepg¢oes cinematograficas da FS. Foi possivel perceber,
finalmente, como a missao tripartida da FS, entre documentar, ativar e promover memérias do
Holocausto em formato audiovisual, depende de uma estruturagdo muito restrita e particular da
concepcao cinematografica e do testemunho audiovisual, dificilmente alcangavel em sua pre-
tensdo transnacional.
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Alegoria da Memoéria: Hiroshima mon amour.

Simone Maccari (UMESP)

O cinema, desde seu nascimento, foi reconhecido tanto como uma expressao artistica, quan-
to uma forma de entretenimento. E com essa particularidade que podemos toma-lo como um
meio de comunicacao, que contribui para a compreensao e difusdo de multiplas manifestagoes
culturais, de diferentes épocas e culturas. Neste sentido podemos considerar qualquer producao
cinematografica como um texto, ja que um filme é capaz de construir significados e transmitir
mensagens simbdlicas dentro de um contexto cultural especifico.

Ao ter desenvolvido uma linguagem propria e especifica, o cinema tem a capacidade de
organizar eventos, em uma determinada ordem espacial e temporal, que possibilita uma repre-
sentac¢do particular de uma dada realidade. A imagem em movimento e o som combinados entre
si, possuem a capacidade de criar enredos, ou seja, a possibilidade de desenvolver uma narrativa
a partir de algum elemento do mundo real. Portanto um filme é essencialmente entendido como
uma representacdo (imagem) de uma realidade fisica ou mental.

Hiroshima mon Amour, lancado no ano de 1959, dirigido por Alain Resnais e escrito por
Marguerite Duras é um filme que elabora uma complexa tessitura entre recursos estilisticos e
desenvolvimento de narrativa que o permitem explorar temas como a memoria, o esquecimento
e os efeitos da guerra sobre a sociedade.

Partindo das reflexdes elaboradas por Lotman (1996) sobre a semiética da cultura e do texto
podemos considerar que a memadria é construida e se transforma, em uma dinamica de lem-
branca e esquecimento materializadas por meio das linguagens, uma producao simbdlica que
gera processos de significacdo e sentido em uma determinada cultura. O cinema como lingua-
gem que articula o verbal, o sonoro e o visual pode ser reconhecido como um interessante su-
porte para textos de cultura.

Paul Ricoeur (2016), aponta em seu texto Entre Tempo e Narrativa, a importancia da cons-
trucao das narrativas. Assim podemos compreender que o filme Hiroshima mon Amour néo é
uma mera representacao ou reflexo da realidade, pelo contrério, é um texto que cria significado
ao organizar e interpretar o tempo, por meio das agdes dos personagens, em uma trama narrati-
va que consegue materializar os processos do pensamento, propondo assim diferentes possibi-
lidades de representacao da memdria. H4 no desenvolvimento narrativo do filme uma dialética
entre o tempo que pertence a experiéncia ligado a cronologia dos acontecimentos e o tempo que
pertence a consciéncia elaborado a partir da construcdo e desenvolvimento dos personagens.

O filme ao trabalhar a construcdo e o entorno da personagem feminina retoma um dos
apontamentos desenvolvidos por Pollak (1989), em seu texto Memoria, esquecimento, siléncio
no qual propde uma inversao de importancia entre memoria coletiva e individual. Ver o indivi-
duo, quando este estd em oposicdo a memdria coletiva e trazer a tona suas contradicdes e con-
flitos internos, como uma forma de resgatar sua identidade. O autor procura entender como me-
moria, esquecimento e siléncio se entrelagam afetando individuos e sociedades.

Para articular os conceitos de memoria e histdria, sobretudo o didlogo entre memoria cole-
tiva e individual serd desenvolvida a andlise dos recursos narrativos e estilisticos desenvolvidos
em algumas sequéncias do filme. Textos como Imagem-Tempo de Gilles Deleuze, A Forma do
filme de Serguei Eisensteisn e A Linguagem Cinematogrdfica de Marcel Martin embasam anadlise
dos recursos de linguagem e do discurso.

Expondo a memadria em seu proprio mecanismo: lacunas e
fragmentos em Los Rubios.

Antdnio Augusto de Melo Souza (UFPE)

Em 2002, o Instituto Nacional de Cine y Artes Audiovisuales (INCAA) da Argentina decidiu nao
aprovar o projeto que, no ano seguinte, se tornaria o filme Los Rubios (2003), dirigido por Alber-
tina Carri. A rejeicao foi baseada na critica de que o roteiro necessitava de um rigor documental
mais apurado, apontando para a falta de um relato mais detalhado e fundamentado sobre o pe-
riodo da ditadura argentina, especialmente no que diz respeito a experiéncia pessoal da diretora,
cujos pais, Roberto Carri e Ana Maria Caruso, foram desaparecidos e assassinados durante a
repressao militar.

O filme Los Rubios é um exemplo provocador da fric¢do entre memdria e histéria. Segundo
Beatriz Sarlo, o passado é um campo de disputa entre a memoria subjetiva e a narrativa historica,
onde a memoria muitas vezes nao confia na reconstituicao histérica e vice-versa. Carri aborda
essa complexidade ao enfrentar o desafio de retratar a memdria enquanto filha de desapareci-
dos, por meio de uma obra que desestabiliza o documentario com a performance.

A critica do INCAA sobre a falta de rigor documental reflete uma expectativa por clareza e
precisdo nos relatos histéricos. No entanto, Carri adota uma abordagem que questiona as formas
tradicionais de narracao e representacao. O filme se destaca por sua inovacao formal, interagin-
do com o conceito de “performance” desenvolvido por Diana Taylor.

Taylor define “performance” como um meio de transmitir e preservar memorias coletivas e
individuais através de praticas que vao além da documentacao convencional. Ela argumenta que
a performance é fundamental para lidar com a memdria, especialmente em relacdo a eventos
traumaticos que nao podem ser totalmente capturados apenas por documentos histéricos. No
contexto de Los Rubios, Carri utiliza a performance para explorar a fragmenta¢do da memoria,
na tentativa de criar possiveis representagoes da experiéncia da infincia e da auséncia dos pais,
que vao além do relato factual.

A diretora incorpora elementos de ficcdo, utilizando uma atriz para interpreté-la, quebran-
do a unidade entre autor, narrador e personagem e desestabilizando as convencdes do docu-
mentdrio e da autobiografia. A abordagem de Carri nio visa oferecer uma narrativa coesa ou
definitiva, mas sim refletir criticamente sobre a natureza da memdria e a dificuldade de capturar
averdade.

Los Rubios é um exercicio autobiogréafico que transcende os limites do género, oferecendo
uma visdo critica sobre a construcao da identidade e a representacdo do passado. A obra pro-
poe uma reflexao sobre o papel da memoéria na formacao da identidade e na narrativa histdrica,
questionando o que € real e o que é construido através da perspectiva pessoal e subjetiva. O
filme, portanto, é uma exploracdo instigante e critica da memdria, da identidade e da histdria,
utilizando a performance como uma ferramenta essencial para essa investigacao.
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Antes do Cinema Novo: “Jornal do Brasil” e “O
Metropolitano” (1956-1962).

Victor Santos Vigneron (USP)

Esta apresentacdo analisa o processo histdrico que incide no conceito de Cinema Novo. Enten-
de-se que ele é o resultado de uma disputa travada na passagem para os anos 1960, que ter-
mina pela delimitacdo do grupo cinemanovista. Ora, o conceito ndo se encontrava pacificado
e, na ocasiao, a imprensa foi um espaco privilegiado para a delimitacdo de uma certa tradicao
em torno dele. Portanto, a identificacdo das publicacoes dos criticos cinemanovistas permite
compreender nao apenas suas formulacoes individuais, mas também a paulatina configuracao
de um grupo. Sendo assim, trata-se de partilhar os resultados da investigacao junto aos artigos
publicados no “Suplemento Dominical do Jornal do Brasil” e no semanéario “O Metropolitano”.
Neles, a pesquisa foi realizada de modo a acompanhar a seriacao e o acesso ao periédico na sua
integralidade, em versao digitalizada.

O “Suplemento Dominical’, publicado entre 1956 e 1961, tornou-se um dos principais su-
plementos culturais entre os jornais de grande circulacdo do pais. Nele, a ocorréncia de mate-
riais elaborados pelos futuros cinemanovistas se da na condi¢do de colaboradores ocasionais,
ainda que regulares, como no caso de Glauber Rocha e de Miguel Borges. Em certo sentido, a
aproximacdo dessas figuras com o jornal se entrelaca com a circulacdo, no Rio de Janeiro, dos
primeiros curtas-metragens de jovens diretores como Paulo César Saraceni (Caminhos, 1958),
além do préprio Glauber Rocha (Pdtio, 1959). “O Metropolitano’, por seu turno, era um sema-
nério editado pela Unido Metropolitana dos Estudantes do Rio de Janeiro e distribuido como
suplemento do “Diario de Noticias” entre 1959 e 1962. Nele, € possivel acompanhar de forma
nitida a participa¢do de uma fracdo de cinemanovistas ligados ao movimento estudantil, como
Carlos Diegues e David Neves.

Esta investigacdo aborda duas questoes metodoldgicas relevantes. Por um lado, o estudo de
um material seriado na imprensa permite aferir os problemas atinentes a analise a uma produ-
¢ao jornalistica restituida a seu contexto de publicagdo. Dessa forma, ndo apenas os artigos sao
analisados em suas marcas formais, mas também na sua situagdo estratégica no processo de tra-
balho do autor. Dessa forma, entende-se que é possivel concatenar melhor a andlise documental
com a compreensao de seu contexto de publicacao, atravessado por diferentes acontecimentos,
em particular aqueles préprios ao campo cinematografico.

Por outro lado, a andlise da producao dos criticos cinemanovistas permite identificar ele-
mentos em comum que sugerem uma convergencia de pontos de vista que os particularizam no

conjunto da critica. Embora essas formulag6es ndo sejam uma condic¢ao suficiente para explicar
a precipitacdo de um grupo e de um determinado conceito de Cinema Novo, entende-se que
a mediacao jornalistica joga um papel decisivo nesse sentido. Ao mesmo tempo, a andlise das
trajetorias individuais também abre uma perspectiva diferencial, atenta as divergéncias que se
prolongaram no interior do Cinema Novo.

A maravilha do infravermelho: filme, ciéncia e imprensa na
cultura cinematografica italiana (1937-1960).

Francisco das Chagas Fernandes Santiago Junior (UFRN)

Esta pesquisa propoe uma abordagem interdisciplinar entre histdria, histéria das ciéncias e his-
téria das imagens a partir da imprensa cinematogréfica italiana entre os anos 1930 e 1960. Tra-
ta-se de, a partir das revistas Cinema, Cinema, Scienza e Televisone e Rivista Tecnica di Cinema-
tografia investigar os usos de imagens e praticas visuais que colocaram em didlogo a estética fil-
mica e o conhecimento cientifico, articulando a apresentacao de saberes cientificos de diversos
tipos associadas ao entretenimento e aos debates sobre a construcao e encenacao de filmes. As
revistas de cinema foram uma modalidade da imprensa ilustrada que surgiu, internacionalmen-
te, no final do século XIX e inicio do século XX. A revista ilustrada foi um género fundamental
para o espaco publico que foi construido no século XX, por meio da incorporagdo de imagens em
noticias e ensaios de interesse geral, frequentemente combinando recursos estéticos e saberes
cientificos. Nelas circulava uma combinacdo de entretenimento, divulgacao cientifica e cultura
artistica marcada por usos de imagens, tais como fotografias, pinturas, fotomontagens, imagens
de microscopios, fotos-filmes de cartografia dreas, imagens telescopicas, diagramas, etc. Espe-
cialmente a partir dos anos 1930, na imprensa internacional, tanto revistas de variedades como
Berliner Illustrirte Zeitung, Vu e Life, e em revistas de Photoplay, Close-Up e Cinema, o uso de
imagens visava ndo apenas entreter, mas criar conhecimento sobre diversos saberes, inclusive os
cientificos. Na Italia, entre 1930 e 1960, muitos periddicos, tais como Bianco e Nero, Cinema, Ci-
nema Nuovo, Cinema, Scienza e Televisone e Rivista Tecnica di Cinematografia, usavam os recur-
sos da imprensa grafica para veicular e modificar imagens de diversas procedéncias e construir
uma cultura cinematografica que formasse um espectador dotado de tépicos da cultura artistica
e cientifica. Eram comuns, reportagens sobre investigacoes cientificas cartograficas e militares,
explicacoes de processos 6pticos envolvidos na construcdo de lentes e cimeras, uso de infraver-
melho, cineradiografia, cinefotografia-aerea cartografica, conceituagées de imagens analdgicas
ou eletrOnicas, reportagens sobre usos de imagens telescopicas ou produzidas com microscopio;
combinadas com resenhas de filmes, investigacdes sobre os aspectos técnicos da encenagao ci-
nematografica. Nas reportagens nas revistas acima, eram reproduzidas imagens de filmes, bem
como fotografias, fotogramas em sequéncias combinadas com graficos e ilustracées pelas quais
se tratava de ampliar o campo do olhar, seja para o longinquo (espago sideral, oceanos e ou-
tras terras), para o muito pequeno (formas de vida microscépicas), as formas de vida (animais
e plantas) ou formas de sociedade (outras culturas), combinadas com figuras de linguagem que
realcavam o encantamento com as maravilhas da exposi¢ao de zonas invisiveis, reveladas pelo
uso de cinefotografia combinada com infravermelho, por exemplo. Esta proposta visa investigar
a cultura estético-cientifica das revistas de cinema italianas entre os anos 1937 e 1960 por meio
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do mapeamento dos usos de imagens e praticas visuais que colocavam em didlogo a estética
filmica e o conhecimento cientifico. A proposta é compreender como a imprensa filmica italiana
moldava um certo espectador que possuia uma cultura cinematografica ampla, cruzando arte e
ciéncia.

Narodni filmovy archiv: repercussées do cinema brasileiro
na Tchecoslovaquia e a preservacao de documentos do
processo.

Luiza Wollinger Delfino (PPGMPA/ECA-USP)

O presente trabalho resulta das investigacdoes realizadas na Biblioteca do Arqui-
vo Filmico Nacional da Republica Tcheca (Knihovna Narodniho filmového archi-
vu, KNFA), durante a Bolsa de Estidgio no Exterior FAPESP que realizei em 2022.
Na época, o objetivo da pesquisa era investigar as articulagdes entre a producdo cinematografica
e a producio televisiva da diretora tcheca Véra Chytilova, nos arquivos audiovisuais da CT.

Na KNFA, tive acesso a jornais, peridédicos, revistas, além de documentos oficiais do Cinema
Estatal Tchecoslovaco,comdadosdecirculaciao,importacaoeexportacdodefilmesnopais. Taisma-
teriais encontram-se digitalizados e inseridos em um sistema que permite a pesquisa por palavras.
Diante desteriquissimo arquivo, ndo puderesistirpesquisarmateriais sobre o Brasil, os quaisforam
posteriormente compartilhados com o Professor Carlos Augusto Calil e a Cinemateca Brasileira.
Dentre os achados, estao: listagem de filmes tchecos (curtas e longas) circulados no Brasil, em
circuito comercial e nao comercial (cineclubes e exibigoes organizadas por sindicatos); listagem
de filmes brasileiros importados para circuito comercial na Tchecoslovaquia; prémios conquis-
tados pelo Brasil no Festival de Cinema de Karlovy Vary e participantes convidados; entrevistas
com cineastas brasileiros, entre os anos 1960 e 1980 (dentre elas uma entrevista de 1962, com
Glauber Rocha, inédita no Brasil, a qual traduzi e publiquei na Revista Significacao).

A breve investigacdo sobre a presenca do cinema brasileiro em terras tchecas entre os anos
1950 e 1980 (periodo de meu interesse e pesquisa sobre o cinema tchecoslovaco) revelou um forte
interesse em nossa producao e critica, principalmente do Cinema Novo. Nesse sentido, destaco a
entrevista com Alex Viany, Jurandir Noronha, Cosme Alves Neto e Carlos Augusto Calil para o jor-
nal carioca Filme Cultura em 1978, traduzida para o tcheco e publicada em 1979, na qual discutem
aemergéncia de preservacdo da memoria cinematografica, diante dos frequentes incéndios e das
dificuldades técnicas e politicas. Outro achado foi a traducdo e a publicacido do roteiro de Deus e
o Diabo na Terra do Sol (Glauber Rocha, 1964) em uma edicao especial sobre o cinema brasileiro
intitulada “A fome do cinema brasileiro” no periédico “Film a Doba” (Cinema e Tempo), em 1970.
De um cinema cuja maxima € de “uma camera na mao e uma ideia na cabeca” me pareceu curio-
so o interesse tcheco no roteiro, etapa que registra uma preparacao para a filmagem. Tal interesse
nao é arbitrério, pois o roteiro era o documento de maior controle da producéo cinematografica
estatal da Tchecoslovdquia e atualmente a KNFA possui uma colecao de cerca de 10.000 rotei-
ros tchecos. A analise de documentos do processo revela aspectos nem sempre ébvios no filme,
condicdes institucionais, politicas e artisticas do fazer audiovisual. A investigacdo nos arquivos
da Cinemateca Tcheca mobiliza questoes referentes a preservacao de arquivos, institucionais e
pessoais, assim como como documentos da producédo audiovisual, e suas potencialidades para
estudos de roteiro e processo criativo no cinema. Também aponta para dificuldades de tais pes-
quisas no Brasil, pela irregularidade e descentralizacao dos arquivos no paifs.
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A formacao da censura cinematografica no Rio de Janeiro:
primeiros apontamentos.

Felipe Davson Pereira da Silva (UFF)

No final do século XIX, os primeiros equipamentos cinematogréficos chegaram ao Brasil, ini-
cialmente no Rio de Janeiro, capital federal a época, para logo se espalharem por outras cidades
(Araujo, 1985). Com a entrada do século XX, devido ao aumento do prestigio dessa “invengao
moderna’; e, consequentemente, do seu consumo, salas especificas para exibigoes filmicas co-
mecaram a ser abertas pelo pais. Em agosto de 1907, foi inaugurado o cinema Parisiense na ave-
nida Central, cujo proprietario era o empresario Jacomo Rosario Staffa (Aratjo, 1985). Em pouco
tempo, diversas salas foram abertas no centro carioca e, posteriormente, em seus suburbios.

Com a rdpida insercdo das salas no consumo da populacao local, sobretudo no dos setores
médios urbanos em formacao, comecaram a ser disseminados certos perigos de se ir ao cine-
ma. Estes perigos seriam relativos a seguranca do publico; incéndios, por exemplo. Contudo,
conforme ressalta Lapera (2023), nao se tratava apenas de questoes relacionadas a seguranca
dos espectadores, mas sim sinais da formatacao de uma hierarquia social, critica as autoridades
policiais, aos legisladores e aos exibidores em prol da protecao e distin¢do de alguns frequenta-
dores dos cinematdgrafos. A utilizacdo do cinema como espaco privilegiado para determinadas
classes entrava em cena.

Quando as primeiras salas foram abertas, evidentemente nao existia uma legislacao especi-
fica para esses lugares. Em 1907, saiu o decreto n° 6. 562, que regulamentava a inspecao a teatros
e outras casas de diversoes publicas (o cinema seria inserido nesse ponto) no Distrito Federal.
Ele versava sobre licenca e fiscalizacdo dos ambientes, ambas a cargo da policia, além de temas
que de fato pertenciam ao ambito da seguranca, como casos de panico ou incéndio.

Dentre os artigos e paragrafos do decreto, podemos citar o foco nos contetdos referentes as
pecas teatrais, e que também foram utilizados para os filmes. No paragrafo 22, constava: “Nao
sera permittida a representagdo de qualquer peca que offenda &s instituigdes nacionaes ou de
paiz estrangeiro, seus representantes ou agentes, aos bons costumes e 4 decencia publica, ou
que contenha allusdes aggressivas a determinadas pessoas”. As autoridades se valeram deste e
de outros trechos para tentar controlar os cinemas recém-inaugurados. A preocupaciao com 0s
filmes e seu publico ia ganhando novos contornos.

No mesmo ano, saiu o decreto n° 6440, relacionado a uma reforma policial, a qual atribuia
a 2° delegacia auxiliar inspecionar os divertimentos, teatros e espetdculos publicos. Ou seja, bus-
cava-se estabelecer algumas diretrizes para o controle do cinema, mesmo que de forma ainda
incipiente. Na medida que “lidar com os medos da elite fazia parte da tarefa da policia” (Bretas,
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1997, p. 62), queremos compreender como a censura cinematografica foi pensada e aplicada.
Além disso, também observaremos as contradi¢cdes que ocorriam entre as esferas sociais, politi-
cas e juridicas sobre como poderiam utilizar o cinema. Desde que servisse para a continuidade
do estabelecimento da ordem, poderia ser com fins educacionais, morais, civilizacionais ou con-
trarrevoluciondrios.

O Curso de Cinema na Universidade de Brasilia (1964-
1973): cultura cinematografica, universidade e repressao.

Leticia Gomes de Assis (USFCAR)

Tendo em vista que a implantacdo do curso de Cinema na UnB, em 1965, marcou a primeira
articulacdo de um curso regular para a carreira de Cinema em uma universidade publica no
Brasil (SILVA, 2004), o estudo desta iniciativa torna-se fundamental para compreender as bases
do ensino de Cinema no pais.

O curso de Cinema da UnB colocou em didlogo um projeto que pretendia servir de “ponta
de lanca” no processo de reforma e modernizacdo das universidades nacionalmente (MOTTA,
2014), com a atuacdo direta de nomes dos mais representativos do cinema brasileiro naquele
momento como Paulo Emilio Salles Gomes, Nelson Pereira dos Santos, Jean-Claude Bernardet e
Lucila Ribeiro Bernardet, fortemente vinculados a cultura cinematogréfica da época.

Contudo, o primeiro curso de Cinema ofertado pela UnB foi interrompido no mesmo ano
de sua implementacao, dissolucdo entrelacada a situacao politica da universidade. Criada em
1962, a UnB é prontamente atingida pela crise instaurada com o golpe civil-militar de 1964, vi-
vendo a situagdo mais dramadtica de repressao entre as universidades do pais, o que envolveu a
invasdo do campus pela Policia Militar e pelo Exército com armas em punho em abril daquele
ano, poucos dias apés o golpe de Estado (SALMERON, 2007; MOTTA, 2014).

Apesar do contexto de instabilidade, as atividades na UnB seguiram e, no primeiro semes-
tre de 1964, Paulo Emilio Salles Gomes ofereceu disciplinas através do Instituto Central de Artes
(ICA) e do Centro de Extensao Cultural da Universidade (SOUZA, 2002). No segundo semestre,
as atividades prosseguiram e ocorreram as primeiras formulacées de propostas curriculares para
o curso de Cinema.

No ano seguinte, em 1965, o curso de Cinema foi oferecido contando com disciplinas como
Cinema Brasileiro, Histéria do Cinema e Técnica Cinematogréfica, esta ultima resultando na
producao do documentério Fala Brasilia (1966), dirigido pelo professor do curso, Nelson Pereira
dos Santos. No entanto, no fim daquele mesmo ano, o cendrio de tensoes politicas se intensificou
resultando na demissdo coletiva do corpo docente da instituicdo, ocasido na qual todos os pro-
fessores do curso de Cinema se demitiram (SOUZA, 2002; SALMERON, 2007).

Ap6s este episddio, apenas em 1969, com a reformulacdo do Instituto Central de Artes, que
torna-se Instituto de Artes e Arquitetura (IAA), é que o Cinema volta a estrutura institucional da
UnB. Vinculado ao IAA, criou-se o Departamento de Cinema e Fotografia, que em 1970 ganha o
titulo de Departamento de Artes Visuais e Cinema (DAVC). A partir dai, estrutura-se um “Curso
Profissional de Cinema’; sob a coordenacao do cineasta Vladimir Carvalho, com Fernando Du-
arte, Geraldo Sobral Rocha, Geraldo Moraes no corpo docente. Em 1972, uma nova intervencao
militar na universidade provoca mais uma desestruturacao do curso.

Deste modo, entre 1964 e 1972, a trajetéria do Cinema como curso regular na UnB é marcada
por periodos de articulacao e dissolucgao. Para refletir sobre este percurso, partirei do levantamen-
to de documentagdes como grades curriculares, filmes e programas de disciplinas, investigando
seus didlogos com a cultura cinematogréfica e o meio universitario da época, bem como as re-
lagdes de acomodacao e resisténcia (MOTTA, 2014) estabelecidas com o contexto de repressao.

Prazeres proibidos: a censura a pornochanchada na
Ditadura Militar.

Fernanda Pessoa de Barros (USP)

A partir do estudo de caso da videoinstalacdo Prazeres Proibidos (MIS-SP, 2016), realizada pela
autora, a apresentacdo ird examinar a forma como a censura durante a Ditadura Militar operou
nos chamados filmes de pornochanchada, os mais vistos e produzidos no periodo. Através da
analise de documentos do Departamento de Censuras e Diversoes Publicas e trechos cortados
copias lancadas em cinemas, revelam-se aspectos menos estudados da censura, notadamente
seu viés moralizante e educador.

A videoinstalacao “Prazeres Proibidos’, uma criacdo derivada do primeiro longa-metragem
da autora intitulado “Histérias que nosso cinema (nao) contava” (2017), explora o tema da cen-
sura cinematografica imposta aos filmes brasileiros durante a ditadura militar, especialmente
nos anos 1970, época em que o Servico Federal de Censura de Diversoes Publicas (S.C.D.P) e a
Divisao de Censura de Diversoes Publicas (D.C.D.P.) estavam ativos. O foco recai sobre a porno-
chanchada, o género mais visto e produzido no Brasil durante esse periodo. Dentro do contexto
dos sessenta anos do Golpe Militar cumpridos neste ano de 2024, o tema toma maior relevancia.

E importante entender o que afinal é a pornochanchada. O nome pornochanchada é com-
posto pelo prefixo porno, que indica o contetido erdtico do género, e pelo sufixo chanchada,
género de comédia popular dos anos 1940 e 1950, realizado principalmente pela extinta pro-
dutora Atlantida. Apesar de ter porno no nome, o género nio apresenta sexo explicito.

A contextualizacdo histérica da censura no Brasil remonta a chegada da corte por-
tuguesa em 1808, quando foram nomeados censores régios, zelando pela religido, go-
verno e bons costumes. Ao longo do tempo, essa prética evoluiu com a criacdo de di-
versos 6rgaos censoriais, como o Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP) du-
rante 0o Estado Novo. Durante a ditadura militar, a censura tornou-se mais intensa,
com fases distintas de atuagdo, desde a moralizagdo inicial até a distensao progressiva.
No periodo dos anos 1970, cada filme era submetido a andlise de trés censores, que determi-
navam os cortes necessarios para sua liberacao. Se os cortes exigidos comprometessem a com-
preensao do filme, recomendava-se sua interdicio completa, resultando em prejuizos para os
cineastas e produtores. Para evitar a interdicdo, os produtores muitas vezes concordavam em
exibir versdes retalhadas de seus filmes, negociando com os censores.

A andlise das listas de cortes exigidas pela censura e a comparacdo com as versoes dos fil-
mes de pornochanchada revelou que algumas cenas censuradas encontravam-se nas copias dos
filmes, enquanto os originais permaneciam intactos. A videoinstalacao “Prazeres Proibidos” es-
tabelecia uma relacao entre essas listas de cortes e a projecdo dos trechos censurados, propor-
cionando uma reflexao sobre a prética censorial durante a ditadura militar.
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Nem Toda Nudez sera Castigada: Erotismo no cinema
Brasileiro nos anos 1970.

Marcia Gomes de Paulo (PPGH-UERJ)

O presente trabalho é um recorte de minha pesquisa de mestrado, onde analiso a trajetéria das
personagens femininas nas telas do cinema brasileiro focando comportamentos e relagdes so-
ciais, que possam gerar imagens estereotipadas, reforcando preconceitos e desigualdade de ge-
nero. Os filmes que analiso vao desde o aparentemente ingénuo género Chanchada e chega até
o erdtico e muitas vezes explicito género Pornochanchada.

Buscarei identificar como os movimentos de emancipacdo feminina, que despontavam no
Brasil no final da década de 1960, refletindo a Revolugao Sexual e Cultural presentes no norte
global, relacionavam-se ou ndo com essas producdes e como o cendrio politico brasileiro, que foi
atravessado pela ditadura civil militar, percebia esses géneros.

No escopo dos personagens que apareciam nas tramas, as figuras femininas chamam aten-
¢do por esteredtipos que estdo presentes em praticamente todos os filmes: a mocinha ingénua, a
rival, a megera. No caso das pornochanchadas, temas como adultério, virgindade e homossexu-
alidade tém na representagao das personagens femininas um enorme destaque. O apelo a sen-
sualidade (num primeiro momento) e mais tarde, a sexualizacao dessas mulheres, vai se desen-
volvendo nas telas conforme o passar dos anos e, curiosamente, no periodo de maior repressao
e censura, explode o género de cinema erdtico que, tal como ocorreu com as chanchadas, era
visto como producodes de baixa qualidade, que, somado as temadticas eréticas ou pornogréficas,
recebeu o nome de pornochanchada.

Tanto no Brasil quanto no exterior, aimagem da mulher brasileira é representada de forma
bastante peculiar. A tese da democracia racial encontra na figura da mulata um tipo que encarna
o encontro das racas, além de possibilitar o branqueamento dos negros, através da miscigena-
¢ao (BASTOS, p.69). A ideia da capacidade ritmica do povo brasileiro tem muito a ver com a
imagem da mulata, bonita e sensual, sambista por natureza. No final da década de 1960, apesar
de significativas conquistas, elas ainda conviviam com diversos tipos de repressao, violéncia e
esteredtipos, que variavam em maior ou menor grau, de acordo com a raca e a classe social. Os
movimentos de emancipacdo feminina, que ja vinham acontecendo h4 alguns anos no mundo
ocidental, chegam com forc¢a ao Brasil justamente no periodo da ditadura militar. As demandas
dos movimentos feministas imprimem mudancas na sociedade, diferenciando gera¢des de mu-
lheres e modificando formas de pensar e viver.

O comportamento das mulheres brasileiras também passava por uma grande transforma-
¢do. Tabus como a virgindade e o divércio estavam se tornando cada vez mais obsoletos, embora
a moralidade patriarcal continuasse presente. O casamento, com indices cada vez menores e a
reducao do niimero de filhos também refletiram essas mudancas de comportamento. O ingresso
cada vez maior das mulheres no mercado de trabalho, inclusive exercendo gradativamente mais
postos de comando, bem como nas cadeiras das universidades significaram uma maior partici-
pacao ativa das mulheres na vida publica do pais.

Sera proposta uma reflexdo sobre os limites entre erotismo e pornografia e como o uso do ci-
nema pode ajudar na andlise entre os comportamentos morais publicos e privados da sociedade
brasileira do periodo. Para isso, apresentarei uma breve analise dos filmes Os Homens que eu tive
(Tereza Trautman, 1973) e Como é Boa a nossa Empregada (Victor di Mello e Ismar Porto, 1973).
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