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AUDIOVISUALIDADES:

VISOES E ESCUTAS CONTEMPORANEAS

As imagens e sons articulados em linguagem audiovisual atravessam as Artes e a
Comunicagéao e envolvem aspectos culturais, estéticos, politicos, econdmicos e sociais.
0 resultado sao narrativas hibridas, convergentes e complexas, construidas a partir
de diferentes métodos, técnicas e condigdes de producdo - narrativas estas que se

expandem em visdes e escutas multiplas, por meio da experiéncia da espectatorialidade.

Estelivrobuscareunirreflexdes acercado campo do audiovisual nacontemporaneidade,
elaboradas no ambito do curso de Cinema e Audiovisual, por seus/suas discentes
e docentes, como forma de promover novas escutas e visibilidades para a produgéo
desta comunidade académica. Audiovisualidades: visdes e escutas contemporaneas
é o segundo volume publicado pelos(as) discentes e docentes do curso de Cinema e
Audiovisual da Universidade Estadual de Goias (UEG) para tornarmos publica a produg&o
interna do curso. Nesses seus 18 anos de existéncia, novas frentes de pesquisa,
interesses tedricos e demandas de produgdo levaram os(as) docentes e discentes a
ajustarem suas pesquisas e atuagdes ndo somente no ambito da academia, mas
também nas suas praticas de producdo audiovisual. Esta leva inédita de trabalhos de
concluséo de curso atesta a verve desbravadora de interesses que pode ser verificada

nos trabalhos aqui publicados.

Para darmos conta dessas manifestagdes dispares de caminhos trilhados na pesquisa
audiovisual, o livro esta dividido em cinco grupos tematicos de textos, cada um tentando
aglutinar num tema a diversidade de pensamentos, repertorios, praticas e poéticas da
produgdo do curso. Na primeira parte do liviro, GENEROS E DOMINIOS, os trabalhos
versam sobre formas de concepgdo do mundo ficcional e de como os dominios da
imagem suficientemente se contaminam em géneros e subgéneros narrativos que
surgem na pés-modernidade. Na segunda parte, PRODUGAO TRANSMIDIA, o interesse
dos trabalhos recai sobre as possibilidades, muitas delas experimentais, de fundir em
produtos audiovisuais diferentes linguagens e midias, veiculos e suportes, dentro das

suas possibilidades quase infinitas de améalgamas e convergéncias. Em PRATICAS,

TECNICAS e POLITICAS DO AUDIOVISUAL, temos uma leva de preocupacdes tedricas
que versam sobre as politicas de trabalho, a inser¢édo do trabalhador do terceiro setor no
mundo das profissdes dentro das midias digitais e uma proposta de discussado de poéticas
ético-criativas em relagdo a essas fungdes que surgem com as novas tecnologias do
audiovisual. Constata-se na segdo NARRATIVIDADES um quadro especifico de interesse
de pesquisa que se volta para o estudo dos agentes causais das narrativas, seus arcos
dramaticos, subversdes e inovagdes dentro dos géneros da contemporaneidade. Por
fim, na parte cinco do livro, ESCRITA, ADAPTACAO E REPRESENTACOES, os trabalhos
se voltam para certo nicho de interesse tedrico que se debruga sobre as escritas

audiovisuais e suas particularidades voltadas para os produtos aos quais se destinam.

Estelivro teve, também, a honra de ter sido publicado através da ajuda de muitos érgéos,
centros de pesquisa, laboratérios e trabalhos diversos de muitos(as) profissionais dentro
da Universidade Estadual de Goids (UEG). Agradecemos primeiramente ao Curso de
Cinema e Audiovisual da UEG e a todos(as) os(as) seus(suas) autores(as), estudantes
e docentes. Ao CrialLab, Laboratério de Pesquisas Criativas e Inovagédo e Audiovisual,
pela importancia para os caminhos que este e-book trilhou até a sua publicagéao.
Agradecemos ao eficiente corpo de produgao grafica composto por Carolina Gongalves
de Araujo, Conrado Souza Gomes e Yuna Fagundes Carneiro e a revisdo textual sempre
cuidadosa e atenta de Kelly Ferreira dos Santos. Ao Laboratério de Imagem e Som (LIS),
que nos possibilitou o acesso as imagens, cartazes e frames das obras audiovisuais
produzidas no dmbito do Curso de Cinema e Audiovisual e que compuseram a arte do

mosaico da capa deste e-book e das paginas localizadas entre os capitulos de livro.

Esta obra contou sempre com a ajuda solicita e importante da Editora da Universidade
Estadual de Goias, por meio do trabalho e coordenagdo da Profa. Elisabete Kowata,
que nos guiou no intrincado caminho que possibilitou a publicagdo deste e-book. E a
todos(as) interlocutores(as) que possibilitaram a escrita dos trabalhos aqui publicados,

agradecemos pela escuta generosa. Boa leitura!l

Geodrgia Cynara e Sandro de Oliveira
Organizadores
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NUNCA E NOITE NO MAPA:

DIALOGOS ENTRE FILME-ENSAIO E ARTEMIDIA

Daniela Ressiore Batista!
Joanise Levy?

Introdugao

Este artigo busca estabelecer um didlogo entre os conceitos de filme-ensaio e
artemidia. Entendemos que o ensaistico, enquanto um gesto artistico marcado pelo
olhar subjetivo do realizador, pode operar em prol da construgao de uma obra artemidia.
Para essa reflexdo, elegemos o curta-metragem Nunca é noite no mapa (2016), de
Ernesto Carvalho, criado por meio de imagens capturadas do Google Street View. Ao se
apropriar da ferramenta, das suas imagens e possibilidades de navegacéo, o realizador
cria uma reflexao acerca da propria ferramenta e, se colocando dentro do mapa, elabora
uma critica social sobre o seu entorno.

A ferramenta Street View foi langada em 2010 pela Google como complemento do
Google Maps. O Street View se mostra denso e paradigmatico ao unir caracteristicas
de mapa, fotografia e video, numa ferramenta que se propde a representar o mundo.
Ela possibilita que o usuario percorra cidades, estradas, rios e pontos aleatérios no
aplicativo. Por meio de um cursor, é possivel movimentar-se no mapa e explorar os mais
diversos lugares com uma visao de 360 graus.

Trabalhamos com a hipétese de que o Google Street View funciona por meio
de predefinicdes, a exemplo da camera fotografica e como qualquer outra midia
(Flusser, 2009). Essas predefinicbes na artemidia, segundo Machado (2010),
sdo desvendadas e expostas. Um filme produzido com a ferramenta, teria, entéo,

1 E graduada em Cinema e Audiovisual pela Universidade Estad

de Goias (UEG)
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potencial de se apropriar, subverter e ressignificar a fungao pratica do Google Street View
ao lhe adicionar o olhar e a agdo de um sujeito, enfatizando, assim, a indiferenga técnica
da ferramenta em relagdo ao mundo que ela simula.

Ancoramos essas reflexdes em Machado (2010) e em Flusser (2009) para o
esclarecimento do conceito de artemidia, que explica a relagdo entre sujeito produtor
de arte e aparato técnico. Nessa diregdo, também recorremos a Arantes (2012), que

traga um panorama geral e histérico das artes em midias digitais. Para identificarmos os

elementos que caracterizam Nunca € noite no mapa como filme-ensaio, trouxemos para
o debate Corrigan (2015), Almeida e Caixeta (2019), Brasil (2009) e Machado (2003).

A andlise filmica, como assinala Penafria (2009), é sinénimo de decomposigéo e, aqui,
como recurso metodologico, ela se decompde na mesma medida que a bibliografia,
afimdejuntas serecomporem e se apoiarem nainvestigagdo do problema e naconstrugédo
da coeréncia e pertinéncia dessa argumentagéo. Dessa forma, os apontamentos feitos
neste artigo assumem um tom de ensaio, por reunir assuntos distantes em termos de
critica, aproxima-los, investiga-los e dispersa-los em novas reflexdes, experimentagdes e

possibilidades investigativas.

Artemidia e o Google Street View

11

Nunca é noite no mapa é um filme que se destaca principalmente por fazer uso do
Google Street View na sua construgdo. Essa ferramenta tem como particularidade sua
natureza limiar, entre foto, video, mapa e a possibilidade de navegar em primeira pessoa
por diversas ruas do mundo. Talvez por isso, a proposta do filme seja tdo inovadora,
antes mesmo do discurso que desenvolve. E fundamental ent&o, entender o contexto do
surgimento de ferramentas tdo complexas e os desdobramentos dessas ferramentas
quando confrontadas com o mundo factual e com os sujeitos que as utilizam. Aqui,
especificamente, o problema direciona-se ao uso dessas ferramentas na produgao de
obras de arte.

Sobre isso, Arantes (2012) aponta a dificuldade da propria critica em lidar com a arte
produzida por meio de tecnologia. A autora demonstra isso por meio da variagdo de

[ HD | 60FPS
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nomes que esse tipo de producgao ja recebeu ao longo do tempo, desde suas primeiras geral. A camera fotografica, na perspectiva de Flusser (2009), seria nada mais que uma
manifestacdes, e que atualmente sdo as chamadas ciberarts, “artes das novas midias”, sintese de conceitos cientificos. Por mais que o fotégrafo tenha controle sobre algumas
“artemidia” e o termo usado pela autora “arte em midias digitais”. de suas fungoes, esse controle sempre estara limitado pelas préprias fungdes forjadas

S . s . . pelo aparelho. Por isso, diz Machado (2010, p. 9): “N&o é por acaso que quase todas as
egundo a autora, arte em midias digitais ndo € uma corrente artistica independente, . ) ) . . i ~
9 9 P fotografias da Torre Eiffel, do Big Ben, da Estatua da Liberdade ou do Pao de Agucar sdo

ela ja estd inserida e faz parte da produgdo contemporanea de modo geral e propde a ela

questdes acerca das relagdes com publico, dos processos e da temporalidade das obras, denticas”.

pondo em xeque também os espacos e suportes tradicionais da arte. Ainda segundo O artista, incapaz de inventar o equipamento que atendera suas necessidades
Arantes (2012), arte em midias digitais pode ser trabalhada de diversas formas com os particulares, se vé reduzido entdo a um operador de maquina. Para produzir um
mais diferentes recursos por meio do seu carater essencialmente hibrido, que transita significado imprevisivel, livre do que Machado denomina “estereotipia das maquinas”,
entre diferentes midias, linguagens e ainda engloba areas da ciéncia e da tecnologia, o artista deve, entdo, intervir nos sistemas, de modo a desprograma-los. Ele precisa
como a robdtica, as ciberinstalagdes e outra série de modalidades que se expandem ver seu funcionamento enquanto maquina, a partir da produgao de falhas e resultados
cada vez mais. imprevisiveis. A produgédo artistica que passa por esse processo seria o que Machado

. - . o denomina artemidia.
Falar de arte em midias digitais, ao mesmo tempo, ndo significa restringir

seu debate a questdes estritamente tecnoldgicas: é também perceber,
como mostra Arlindo Machado, de que forma esses dois termos, arte e
midia, vém se contaminando e se entrelagando no intuito de propor novas
estratégias poéticas na contemporaneidade (Arantes, 2012, p. 26).

Existem, portanto, diferentes maneiras de se lidar com as maquinas
semiéticas cada vez mais disponiveis no mercado eletronico. A perspectiva
artistica é certamente a mais desviante de todas, uma vez que ela se afasta
em tal intensidade do projeto tecnoldgico originalmente imprimido as
maquinas e programas que equivale a uma completa reinvengao dos meios

Vale destacar, além disso, que o que nos interessa aqui ndo sdo as obras isoladas (Machado, 2010, p. 9).

de seus contextos sociais e focadas apenas na experimentagao estética e tecnoldgica,

mas sim o embate entre arte e midia, proposto por Machado (2010). Interessa a dialética il gz Lielatle (Z0U0) smmes [vadies o) persel b [pzsiel dimanso

. . ~ . . - de artemidia que é assumida por obras construidas com o Street View - aqui,
entre o artista e os aparatos técnicos, relagao definidora do conceito de artemidia, como

assume também Arantes (2012), especificamente, o filme Nunca é noite no mapa, obra que se constitui a partir de um

sujeito que se apropria dos dados disponiveis para produzir significados e uma narrativa

Segundo Machado (2010), os aparelhos e as maquinas semiéticas néo sdo concebidos imprevisivel, tensionando de diversas formas a prépria estrutura do aplicativo.
para a produgéo de objetos de arte, Unicos e sublimes. A maquina fotografica, o video e
o computador sdo produzidos dentro da mesma légica capitalista que outras maquinas

o o , o . o Nunca é noite no mapa
de uso industrial. Elas sd@o projetadas para que até os mais leigos consigam utiliza-la.

Mesmo os softwares voltados para producéo e edicdo de imagens funcionam segundo

- L e L. Procuraremos entender Nunca é noite no mapa, de Carvalho (2016), a partir de
predefinigdes que ditardo modos de utilizagdo semelhantes para seus usuarios, que se

. . Corrigan (2015), que concebe o funcionamento do ensaio, desde suas raizes literarias,
tornam genéricos, descartaveis. ) ) o o
muito mais como um modo de experiéncia e pensamento, do que como consolidagédo

Machado traz o pensamento do filésofo Vilém Flusser, que faz uma comparagao estética ou de linguagem, apesar de muitos filmes-ensaios mostrarem semelhangas

entre o funcionamento da camera fotografica e o funcionamento das midias de modo entre si, semelhancas essas que estdo muito ligadas ao préprio desapego formal,

AUDIOVISUALIDADES: VISOES E ESCUTAS CONTEMPORANEAS 1 [ HD | 60FPS



® REC

experimentalismo e a uma autocritica consciente.

E interessante notar como as falas em entrevista e roda de conversa do diretor sobre
seu processo criativo em Nunca é noite no mapa correspondem tanto a essa indefinicdo
formal, pautada na experiéncia, quanto a prépria reflexdo sobre o cinema ser um modo
de pensar determinadas questdes. Carvalho ndo chega a nomear propriamente seu filme
como um filme-ensaio, mas usa expressoes que sdo analogas as que o préprio Corrigan
(2015) usa de forma recorrente para falar de ensaio. “Passeio” e “argumento’ sdo
palavras que servem muito bem para explicar o processo despido de formalidade que

0 ensaio é, a0 mesmo tempo que possui um compromisso muito forte com a dialética.

Muito embasado nas suas experiéncias de militAncia, o cinema funciona,
fundamentalmente, para Carvalho, como uma maneira coletiva de produzir debate.
Apropriar-se de imagens, portanto, é pegar esse recorte da vida e intervir, ocupar, para
construir novos significados ao longo do processo. E expandir as discussdes que essas
imagens contém. O diretor fala muito sobre a experiéncia coletiva de produzir imagens.
Segundo ele, “Fazer cinema é participar de um debate” (Carvalho, 2020).

A partir dessas observagdes sobre os processos de Carvalho e as caracteristicas
formais do filme, bem como o uso da ferramenta Street View, analisaremos Nunca € noite
no mapa, enquanto filme-ensaio, partindo da definigdo de Corrigan (2015, p. 8): “um tipo
de encontro entre o eu e o dominio publico”, para, entdo, buscarmos correlagdes com o
conceito de artemidia, proposto em Machado (2010).

Ocupe Estelita, Street View e a experiéncia publica

Podemos introduzir nossa analise da obra de Carvalho, Nunca é noite no mapa, pelos
créditos finais: curto e simples. Um Unico quadro com os nomes de uma equipe enxuta,
como sugere a prépria constituigdo do filme, mas com uma preocupagdo pontual em
fazer uma mengao ao movimento “Ocupe Estelita”.

0 movimento faz parte de uma série de atos populares entre 2012 e 2019 contra a
demoligdo dos armazéns do Cais Estelita em Recife (PE), pelo consércio “Novo Recife”,
que previa a construgdo de trés torres de alto padrdo de até 38 andares em meio ao

AUDIOVISUALIDADES: VISOES E ESCUTAS CONTEMPORANEAS
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centro histérico de Recife, onde os armazéns se localizavam, além de estar inserido
num contexto de reformas urbanas de cunho estritamente capitalista, especulativo. A
referéncia ao movimento “Ocupe Estelita” no filme pode nédo ser tdo clara a principio,
mas pode ser facilmente verificada se nos atentarmos aos nomes das ruas exploradas
por Carvalho na construgao do filme: todas as que séo identificadas pelo aplicativo no

canto superior esquerdo da tela possuem proximidade geografica com o Cais Estelita.

Podemos observar, a partir disso, que uma das principais motivagcoes do diretor na
construcao de Nunca é noite no mapa centraliza-se em uma critica a atuagéo capitalista
predatoria nas cidades em detrimento do acesso basico a moradia e de uma logistica
urbana igualitaria. Tanto é que a construgao do filme ultrapassa as imagens de Recife,
estendendo-se para a cidade Olimpica® no Rio de Janeiro e para uma discussdo
abrangente sobre o tema.

Paralelamente a essatematica, que supomos ser central desde o comecgo da concepgéo
filmica, o autor se deixa enveredar por uma profunda reflexdo acerca da ferramenta Street
View, reflexdo essa que acaba por cruzar-se novamente com a tematica social da cidade
de Recife, da propriedade privada e do capitalismo, num processo de idas e vindas de
pensamento, em que esses temas centrais dialogam, encontram respaldos visuais e se
expandem. Segundo a definigdo* do préprio diretor, Nunca é noite no mapa é “um encontro
frontal com o mapa, que nos leva a um passeio pelos circuitos da simbiose entre o mapa e
as transformacgdes dos espagos na era do capitalismo digital.” (Carvalho, 2016).

Esse encontro, nesses espagos, seria o correspondente ao que Corrigan (2015)
identifica como a dimenséo publica do ensaio, o que o aproxima do documentario, mas
que, entretanto, o faz de uma maneira a complicar e agitar a relagdo de um eu subjetivo
com o mundo, levando em conta que esse mundo néo pode ser apreendido apenas por
um olhar supostamente objetivo e imparcial.

Mas que mundo, ou mundos, seriam esses? “Todos sdo iguais perante a lei e todos

sdo iguais perante o mapa”, narra a voz de Carvalho. “As viaturas do mapa percorrem
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a cidade, as viaturas da policia percorrem a cidade”, continua. O mapa, Street View,
é, por associagao de projeto, o mesmo mundo capitalista da demolicdo do Cais e

da construgéo de torres de alto luxo destoantes do centro histérico de Recife.

0 que torna esses mundos — mundo factual, da demoligédo do Cais Estelita, do projeto
Novo Recife e o0 mundo simulado do “mapa” — complexos a ponto de presumirem o

ensaistico como forma de serem pensados em Nunca é noite no mapa?

No caso do Google Street View, a ferramenta em si, como uma sintese de conceitos
técnicos usados para unir milhdes de fotografias, chega até o usuério como uma forma
neutra de “mundo”’, que, pela boa simulagéo e pouca explicagéo, dificulta a tomada de

conhecimento das suas finalidades fundamentalmente comerciais.

No caso do projeto “Novo Recife” (e de outros inimeros de reforma urbana), propaga-
se a ideia de progresso ao passo que as demandas urbanas populares sdo sufocadas
também em prol de interesses comerciais e é essa aparente neutralidade dos espagos
gue Carvalho desvela em Nunca é noite no mapa. A complexidade estaria no que se faz
oculto, mas é comum aos dois assuntos, mundos — o do espaco fisico e o do espago
virtual. Corrigan (2015) trata da construgdo dessas correlagdes, como sendo parte do
processo ensaistico e seu jeito particular de andlise, desde o ensaio de natureza literaria.

O autor cita Adorno:

0 ensaio tem a ver, todavia, com os pontos cegos de seus objetos [...] Ele
quer desencavar, com os conceitos, aquilo que ndo cabe em conceitos, ou
aquilo que, através das contradicbes em que os conceitos se enredam,
acabam revelando que a rede de objetividade desses conceitos é
meramente um arranjo subjetivo. Ele quer polarizar o opaco, liberar forgas
ai latentes (Adorno apud Corrigan, 2015, p. 103).

Essa légica dos “pontos cegos” é justamente a forma de abordagem que Carvalho usa
em relagdo aos seus objetos: o Google Street View e o projeto “Novo Recife”. Por meio
de uma aproximacgao improvavel entre os dois, o diretor da a ver toda uma conjuntura
em comum, mas que nao se encerram, muito pelo contrario, € a ponta de um iceberg de

assuntos que podem se mobilizar a partir dai.
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Pensar a partir de si mesmo: “Eu estou dentro do mapa”
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Em meio a essa dindmica de analogias, um agente é fundamental para que a discusséo
se engendre: o préprio realizador, que dispde seu corpo, sua voz e seu pensamento a
experiéncia.

Se o Street View e o projeto “Novo Recife” estdo para o que Corrigan (2015) define como
a dimenséo publica do ensaio, Carvalho, sua voz e sua imagem capturada pelo Street
View, tangenciam o que o autor destaca como subjetividade ensaista, que é o ponto
de partida para o desenvolvimento do ensaio, que, de praxe, assume essa dimensao do
olhar do realizador como um ativo na construgao da narrativa. O ponto de diferenciagdo
entre esse “eu” carregado de subjetividade com outras narrativas tradicionais seria a
forma inacabada de o sujeito se posicionar, dispersando e encerrando muitas vezes sua
prépria subjetividade diante do mundo que se coloca. O sujeito nega-se a meramente
reorganizar o mundo, num claro potencial de destruigao.

O ensaistico, perpassa, entdo, uma atividade intelectual mais que uma
experiéncia estética ou idealista (Corrigan, 2015, p. 27). Segundo Lukdcs citado por
Corrigan (2015, p. 26): “Nessa atividade mdvel, o ensaista se torna ‘consciente de seu

proprio eu, deve se encontrar e construir algo a partir de si mesmo’.”

Uma das principais evidéncias do processo de pensar a partir de um eu em Nunca é
noite no mapa é o uso da voz de Carvalho como condutora da narrativa, que acontece
sobre esse territério novo da imagem, que é o Google Street View. Essa dindmica entre
voz e imagem comecga nos ensaios fotogréficos, nos quais, aponta Corrigan (2015),
inicia-se uma relagao dialética entre texto e imagem, onde esses podem se distanciar, se
aproximar, se anular, ou até mesmo nao encontrar relagdo nenhuma, valorizando o que
Corrigan (2015) pontua como “processo” de pensamento.

Faz-se importante pontuar também a falta de apego do ensaistico a algum método
sistematizado de pensar e criar, justamente porque ele busca despir o ensaista de
qualquer formalismo tradicional que possa limitar sua experiéncia com o mundo e a
voz ensaista € um reflexo disso. Segundo Almeida e Caixeta (2015), esse é o ponto

de diferenciacdo entre a voz over documental e a voz ensaista, apesar de ambas
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apresentarem carater “acusmatico” (Chion apud Almeida, Caixeta, 2019), ou seja, de uma Ensaio: um ataque interno

voz que nao revela a sua fonte de emisséo.

) ~ ) o ) Observamos que o choque e embate de Carvalho com o Street View produz relagdes
No ensaio, a voz ndo se priva de adquirir tons mais afetuosos, nem se prende aos o ) . )
. . W i . dialéticas muito fortes que sao verificadas na montagem do filme. Esses embates entre
rigores formais da “voz de Deus” documental, podendo até mesmo transitar entre tons ) . . o
) o o L . . o0 eu e 0o mundo produzindo pensamento, além de ser o que Corrigan (2015) indica como
mais autoritarios, didaticos e emocionais, em prol de uma “preservagao do senso critico” o o i .
) ) o o estrutura basica do ensaistico, é também um processo que cabe em artemidia, tendo em
(Almeida; Caixeta, 2019, p. 130). Em Nunca é noite no mapa, a flexibilidade formal da voz . L
) ] vista o filme Nunca é noite no mapa.
é verificada até mesmo no modo como Carvalho organiza o texto/roteiro do filme: em

estrofes, sugerindo uma cadéncia com tragos poéticos na sua narragao.
O “ataque por dentro” (Machado, 2010, p. 13) da midia, em Nunca é noite no mapa,

comega ainda antes da construgao filmica, quando Carvalho impede o carro do Google,

Podemos notar o carater acusmatico da fala de Carvalho, que se afirma e se faz . . )
que faz os registros do Street View, de adentrar a sua rua, conforme as Figuras 1 e 2.

resente logo no comeco do filme, mas acaba por se perder dentro da imaterialidade . . L . .
P g ¢ P P Toda a construgdo do filme parte, entdo, de uma primeira falha no sistema, produzida

que é o “mapa”’. Notamos isso claramente no trecho (03:00 min) em que Carvalho . . e . a
fisicamente pelo realizador, antes de qualquer artificio de linguagem, o que nos d3,

pontua: “Sempre que a manifestacdo chega a esta altura da avenida, ja é de noite...". o . , - .
talvez, o indicio mais marcado do carater de artemidia em Nunca é noite no mapa.
N&o conseguimos ver nenhuma manifestagdo, nenhuma noite. Apenas a banda sonora,

composta por barulhos caracteristicos de manifestagdo nos dda indicios de uma
. . Figura 1 - Frame do filme que mostra a captura feira pelo Google do
presenga, ou semipresenca, de corpos naquele ambiente. momento em que Carvalho impede o carro da empresa de passar

Assim, apesar do discurso ideologicamente solido de Carvalho, no que tange a
esfera publica que o contém, a voz e a maneira com que o autor coloca suas ideias
é fundamental para que o espectador dé continuidade a reflexdo por meio dos outros

recursos que se seguem no filme.

Em entrevista, o diretor relata que seu processo parte da suaimagem, do seu enderego
na ferramenta Street View e da pergunta “que diferenga faz para o mapa se eu estou

dentro dele?” e que essa pergunta cria diversas outras perguntas que foram “amarrando

o texto”. Carvalho também fala de se repensar enquanto sujeito mediante a ferramenta.
Talvez por isso, no texto, tantas vezes o realizador tende a reafirmar sua presenga no

e K
Street View: para se fazer presente a todo momento enquanto sujeito consciente, critico, ‘ 5
para contrariar e falar do mapa, estando dentro do mapa. Ocupar o Street View, como (Gese> N
ocupou-se o Cais Estelita. Fonte: Carvalho (2016).
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Figura 2 - Frame do filme que mostra a foto que Carvalho fez
do carro do Google enquanto o impedia de entrar na rua

Fonte: Carvalho (2016).

A partir desse ataque direto ao “mapa”, como vimos, o diretor desenvolve uma cadeia
derelagbes que pensam o Street View, para além da ferramenta em si, abordando também
a conjuntura econdmica e politica ao seu redor, se estendendo para outras discussodes.
Para Machado (2010), toda arte se fez por meio dos recursos de seu tempo, o desafio do
artista contemporaneo é desviar-se do projeto industrial das midias, atuando de modo a
desprogramar, destrinchar e refletir suas nuances ocultas a principio, que é justamente o
que Carvalho procura fazer ao longo do filme.

Nesse sentido, ao operar no interior da instituicdo da midia, a arte a
tematiza, discute seus modos de funcionar, transforma-a em linguagem
objeto de sua mirada metalinguistica (Machado, 2010, p. 15).

Entéo, o ensaistico surge em Nunca é noite no mapa como método, mesmo que sem
rigor formal, de reorganizar sujeito, mundo, ideia. O ensaio vem pegar essas imagens
primeiras do Street View desprovidas de critica e dar sentido a elas por meio da
montagem e da banda sonora.

E marcado na narragdo o posicionamento de Carvalho em relagdo a ferramenta Street
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View, de ndo se deixar seduzir pelas suas possibilidades programadas, de manter-se
alerta. O realizador elenca uma série de caracteristicas que ddo a ver uma impessoalidade
abstrata que se revelard perigosa a medida que o mapa vai se materializar no filme.

0 mapa é indiferente, livre.

0 mapa néo precisa de pernas, nem de asas.

0 mapa néo anda, nem voa, nem corre,

nao sente desconforto, ndo tem opiniao.

Nunca chove dentro do mapa e ndo ha vento no mapa.
No mapa nao ha contram&o nem velocidade.

Pro mapa nao tem engarrafamento, nem diregao
(Carvalho, 2010).

Quando o “mapa” ganha um contorno menos abstrato, que é na forma do carro do
Street View, o realizador vai chama-lo de “viatura”, termo que popularmente é usado
para designar os carros da policia. Essa intengdo, que é fundamental ao longo do
desenvolvimento do curta-metragem, é reforgada pela aproximagdo de um guarda,
imagem que aparece no registro inicial de Carvalho do mapa.

Como desdobramento do encontro entre essa “viatura” e o agente de seguranga,
Carvalho chega a captura de uma abordagem policial e enuncia: “Todos sdo iguais perante
a lei, todos s3o iguais perante o mapa” (Carvalho, 2016). Nesse ponto, podemos notar
uma profunda abertura de sentidos que passam tanto pelo racismo das instituicdes (ja
que todas as pessoas que aparecem nas abordagens mostradas no filme sdo negras),
quanto pelo choque de perceber que o carro do Street View perpassa essas cenas com
indiferenga. O que Carvalho ironiza aqui, por meio da contraposi¢do entre discurso e
imagem, é tanto a neutralidade da “lei”, quanto a do “mapa”, reiterando que as finalidades
nao sdo neutras e pertencem a um mesmo universo — o capitalista. O diretor destaca que
a Unica preocupagao efetiva da lei e do mapa é “o acordo que tem com a propriedade”
(Carvalho, 2016).

A questao da propriedade privada e da especulagao imobiliaria fica clara quando
o diretor explora a transformacédo de uma rua que faz parte da conjuntura do projeto
“Novo Recife” e demoligdo do Cais Estelita. Nesse momento, ele reforga a deterioragédo
da cidade, por meio de um mesmo ponto de vista de um estabelecimento, retratado em
diferentes anos pelo Street View, conforme mostra a Figura 3.
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Figura 3 - Sequéncia de frames mostrando a deterioragao

Figura 5 - Frame mostrando pessoas em situagao de rua
de um espago préximo ao Cais José Estelita

Fonte: Carvalho (2016). ( ;
Fonte: Carvalho (2016).

Carvalho conclui a passagem pela Cidade Olimpica confirmando a relagédo de projeto

entre as viaturas da policia, do mapa e da nova cidade em prol de interesses econémicos. Toda a construggo do filme, pautada sobretudo na contraposicéo entre texto e imagem,
As implicacdes desse projeto so reveladas de forma abrupta nos frames seguintes, funciona para fazer pensar a que serve a imparcialidade das entidades representadas,
quando o diretor contrapde a narragdo “O mapa é imparcial, ndo tem opinido” (Carvalho, pelas viaturas da policia, do Google e das maquinas do projeto “Novo Recife”, que agem
2016) a frames de pessoas estiradas na rua (Figuras 4 e 5) diante da realidade, como a camera do Street View: sem sentir, sem criticar, como uma
maquina, um “um olho desincumbido de um corpo” (Carvalho, 2016). O ultimo trecho do

Figura 4 - frame mostrando pessoas em situagao de rua texto confirma isso:

0 mapa é imparcial, ndo tem opinido. E exatamente como aquele agente de
segurancga privada: ndo é representante do estado, nem da comunidade, a
sua Unica preocupagdo é o acordo que tem com a propriedade. Pro mapa
nao ha governo, pro mapa néo ha guerra civil, ndo ha golpe de estado, ndo
ha revolugdo. Nunca é noite no mapa (Carvalho, 2016).

Sob essa mesma perspectiva aqui abordada, Akemi (2020) faz uma andlise do titulo do
filme, citando Crary (2014), que considera o sono como a Ultima fronteira a ser “superada”
pelo ser humano em prol da produtividade desenfreada. Akemi (2020) retoma o titulo da

obra Nunca é noite no mapa, conectando-o simbolicamente a dimensdo comercial do

Fonte: Carvalho (2016).

Street View. Na avaliagdo da autora, o titulo afirmaria o desinteresse da ferramenta em
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representar a noite, ou melhor dizendo, seu interesse em representar apenas o hordrio

comercial, servindo apenas aos interesses do capital.

Observa-se que o interesse de Carvalho em produzir uma reflexdo profunda sobre uma
conjuntura, a partir da ferramenta Street View, da qual se utiliza, é a caracteristica mais
marcante do filme, porque, além de embasar a escolha da ferramenta e ser consciente
dela, abre diversas outras discussdes. O ensaio atua como uma forma de sistematizar
essa critica, libertando-a de formalidades que podem ser limitantes, e valorizando todo
esse processo que comecga no realizador e nas suas escolhas, mas estende-se em

debates que vao muito além da minutagem do filme.

A Tela em Branco como Caixa-Preta

Machado (2010) assume o trabalho de Flusser, em Filosofia da Caixa-Preta, como
sendo importante referéncia na construgdo do seu conceito de artemidia e dedica
parte de sua obra a referencia-lo. Flusser (2009) desenvolve o conceito filoséfico de
“caixa-preta”, que seria uma sintese de conceitos matematicos e cientificos usados na
construcao de todo aparato tecnoldgico utilizado por nés, dos quais nos alienamos da
programacao e funcionamento, mesmo quando fazemos uso deles. Conforme observa
Machado, na caixa-preta, “Caracteres se tornam bytes, sequéncias de texto se convertem
em sequéncias de pixels, os fins e os meios sdo substituidos pelo acaso, as leis pelas
probabilidades e a razdo pela programagao” (Machado, 2010, p. 28).

Sendo assim, a Unica época comparavel a nossa seria, entdo, do ponto de
vista do desenvolvimento de uma nova linguagem, a Antiguidade, avalia Flusser
(apud Machado, 2010). Pois, assim como na Antiguidade, o homem desenvolveu a
escrita e 0s sistemas numéricos para representar o mundo, os aparelhos eletrénicos
atuais demandam uma linguagem capaz de traduzir o mundo contemporaneo. Nesse
sentido, o funcionamento da caixa-preta seria, entdo, além de um vestigio da nossa
sociedade e da relagao que estabelecemos com a tecnologia, um lugar a ser descoberto,
desprogramado, o qual devemos dominar, num processo de “emancipacgao” ideoldgica.

Para que essa emancipagdo acontega, segundo Machado (2010, p. 33), “seria
necessario intervir no plano da propria engenharia do dispositivo, seria preciso reescrever
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seu programa”. Flusser (2009) leva essa premissa até as Ultimas consequéncias. O autor
assume que a programacao e automatizagéo da tecnologia supera até mesmo qualquer
intengdo humana por tras da sua produgao.

O propésito por tras dos aparelhos é torna-los independentes do homem.
Essa autonomia resulta, segundo a prépria intengdo, em situagdo onde
o homem é eliminado. Mas eliminado por método que nao foi previsto
pelos inventores dos aparelhos; esse jogo casual com elementos passou
a ser de tal forma rico e rapido, que ultrapassa a competéncia humana
(Flusser, 2010, p. 68).

No presente trabalho, ndo procuramos distinguir as intengées dos programadores
(detentores dos meios de produgdo da tecnologia; nesse caso, do Google) da
programacgado em si, a tal ponto como faz Flusser (2009), ao presumir uma automagao
dos aparelhos que seria capaz de superar as intengdes das corporagdes por detras delas.
Machado (2010), nossa referéncia basilar, também n&o o faz. Acreditamos que, dadas as
caracteristicas do Street View, a intengcao programadora que parte da empresa Google é
uma camada indispensavel de analise, visto que a privacidade dos usuarios nunca esteve
tdo em cheque em prol da venda de produtos como esta atualmente, por exemplo.

Flusser (2009) sugere um contexto de superagdo da dualidade capitalismo/socialismo
que ainda ndo se verifica. A “sociedade informatica” (Flusser, 2010, p. 48), que o autor
aponta para demonstrar o fim dessa dualidade, ainda serve a interesses capitalistas nos
tempos atuais. Entdo, mesmo que a crescente autonomia da tecnologia e seu potencial
de superar as intengdes humanas nunca tenha deixado de ser uma questdo, essa

discussao parece ainda ndo ter tamanha importancia sobre as outras.

Sabemos que, no caso de Nunca é noite nho mapa, Carvalho ndo provoca uma
desprogramacao propriamente dita, exceto, talvez, quando impede o carro do Street View
de entrar em sua rua. O funcionamento do programa segue, e sua atitude de impedir o
avango do carro talvez fosse irrelevante, ndo fossem os desdobramentos do filme. E
notdvel o potencial de desvelamento da ferramenta e expansao da discussao para niveis
sociais, filoso6ficos, e como descreve o préprio realizador, num pensar sobre “os espagos
na era do capitalismo digital” (Carvalho, 2016).

O fato é que, de qualquer modo, Nunca € noite no mapa né@o é uma apropriagao ingénua
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da ferramenta Google Street View. Talvez seja até mesmo uma apropriagdo mais critica
por ir muito além de falha técnica, ao escancarar e revirar as incoeréncias ideoldgicas da
ferramenta, que certamente ainda tém muito mais impacto na vida das pessoas que a

automatizagdo das maquinas por si sé.

Retomamos entdo a questao central do trabalho: é possivel o ensaio operar em prol da
construcdo de uma obra de artemidia? Se a era digital atual s6 se compara historicamente
a era do desenvolvimento da escrita, encontramos vestigios do que talvez seria a maior
contribuigao do ensaistico, especialmente do filme-ensaio, para a produgao de artemidia,

que é a liberdade da linguagem, de sempre estar se renovando e se autorrefletindo.

Machado (2003) quando entende que a crenga documentarista na capacidade da
camera de representar o real é uma armadilha, observa o ensaio, o filme-ensaio mais
especificamente, como uma forma que valoriza o pensamento e a autorreflexividade,
e que representa uma saida para a ingenuidade que permeia o uso das tecnologias da
imagem, porque, conforme a tecnologia vai adentrando ou substituindo aspectos da
vida, é por meio dela que devemos aprender a dar forma ao nosso pensamento. E ainda

sobre as imagens e os processos do cinema, o autor observa:

A Unica coisa que realmente importa é o que o cineasta faz com esses
materiais, como constréi com eles uma reflexdo densa sobre o mundo,
como transforma todos esses materiais brutos e inertes em experiéncia de
vida e pensamento (Machado, 2003, p. 72).

Brasil (2009) assume a dificuldade de definir pontos que caracterizem o ensaio.
Nesse sentido, considerando o ensaio como forma de pensamento, o autor sugere que
é preciso buscar a “origem” desse pensamento. E ai que Brasil chega a analogia da “tela
em branco”, uma superficie vazia onde tudo podera se fazer, ela é a origem, “a linguagem

em estado de poténcia” (Brasil, 2009, p. 5)

Brasil (2009) cita a obra Zen for Film (1964), de Nan June Paik. Nela, uma projecéo de
luz branca perdura incessante na tela, com apenas alguns ruidos causados pelo tempo

na pelicula. Essa tela seria, para Brasil (2009), a origem do cinema, que esta sempre numa
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tarefa por fazer. Na tela em branco, ja se passaram varios filmes, mas a tela permanece

com seus ruidos para o futuro, para as novas criagdes que estao por vir.

O filme em branco é entao um lugar originario que nos indica uma dupla
impossibilidade: de um lado, a origem ndo pode ser totalmente pura,
virgem, ingénua, porque é um espaco ja habitado, percorrido por outros,
atravessado por questdoes que a histéria nos legou. De outro lado, cada
vez que nos deparamos com essa origem — o siléncio, a pagina, a tela em
branco - ela se apresenta como pura poténcia, pura indeterminagao, diante
da qual somos sempre infantes: ali, a linguagem deve ser reaprendida a
cada vez que nela ingressamos (Brasil, 2009, p. 6).

Aproximando os conceitos de “tela em branco”, de Brasil, e da “caixa-preta”, de Flusser,
podemos pensar que a tela em branco pode funcionar como uma caixa-preta no filme-
ensaio, ou ao contrario, a caixa-preta pode ser a Tela em branco da midia: um lugar
para ser desvendado, desconstruido, reprogramado. Talvez por isso o ensaio se mostre
eficaz no sentido de produzir uma critica a ferramenta em Nunca € noite no mapa, porque
assume o lugar da indeterminagao, da exploragéo, das relagdes de proximidade, sem

desconsiderar os “ruidos” prévios da ferramenta.
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O ASSASSINO MASCARADO

E A PUNIGAO FEMININA NO CINEMA:
NOTAS SOBRE A EMERGENCIA DO SUBGENERO SLASHER

Felipe Freitas®
Ceica Ferreira®

Introducao

0 género de horror é reconhecido por seu apelo popular, seja nas respostas geralmente
bem lucrativas nas bilheterias mundiais de cinema, ou por sua constru¢ao narrativa, pois,
historicamente, assim como outros géneros cinematograficos, materializa nas telas as
tensdes sociais de uma época. Dessa forma, as questdes de género e sexualidade estdo
articuladas nos filmes de horror e também no subgénero slasher, palavra que significa

n u

“retalhar”, “cortar”, em referéncia a agdo dos assassinos contra suas vitimas, os jovens.

Figuras classicas como Jason Voorhees, Freddy Krueger e Michael Myers se
consolidaram como grandes vildes dos adolescentes’ pela constante perseguicédo e
assassinato daqueles que transgrediam a moral. Isso é evidenciado em filmes como
Pénico (Wes Craven, 1996) e Todo Mundo em Pénico (Keenen Ivory Wayans, 2000), pois
as mulheres com uma conduta sexual desviante sofriam um ataque mais violento, seu
tempo de fuga era maior e marcado por lagrimas e gritos estridentes. Elas tinham seus
corpos explorados pela camera e torturados pelos algozes com o uso de armas félicas.

Ja avirgem, que conseguia ferir, matar ou fugir do assassino, posteriormente nomeada
de final girl (a garota final), é a Gnica personagem feminina que sobrevive. Tal estrutura
narrativa e, principalmente, os discursos conservadores acerca das relagdes de género
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estdo estreitamente articulados ao embate entre contraculturas progressistas e grupos
conservadores nas décadas de 1960 e 1970, que antecede o surgimento do slasher.
Pois, de maneira geral, nesses filmes as mulheres sdo os principais alvos da punigao
empreendida por um assassino mascarado.

Considerando a dimenséo politica do cinema como maquina social de representagao
(Aumont, 1995) e da flexibilidade do género de horror em se desdobrar em subgéneros,
demonstrando assim que “[...] é capaz de incorporar ou assimilar as angustias sociais
genéricas em sua iconografia de medo e afligdo”, conforme argumenta Carroll (1999,
p. 277), é que este artigo apresenta uma contextualizagéo histérica do género horror
e, em especial, do subgénero slasher. Metodologicamente ampara-se em uma revisdo
bibliogréfica, que agrega as contribuigbes de Clover (1992), Larocca (2016), Phillips
(2005) e Petridis (2014). Para alcangar tal objetivo, atentamo-nos principalmente a
abordagem das questbes de género e sexualidade, mas também a discussdo das
principais caracteristicas estéticas e narrativas, e examina possiveis inovagdes nos
filmes slasher de maior sucesso.

O legado do expressionismo alemao no cinema de horror

O horror popular era conhecido pela ficgdo gética dos contos de Edgar Allan Poe e
adaptagOes da literatura para o teatro (Worland, 2006), mas as adaptagdes para o
cinema surgiram com uma espécie de filtro para ndo chocar algumas audiéncias, como
é possivel identificar na declaragao de J. Searle Dawley sobre a sua diregao do primeiro
Frankenstein dos cinemas, de 1910.

Cuidadosamente tentei eliminar todas as situagdes realmente repulsivas
e me concentrar nos problemas misticos e psicolégicos que podem ser
encontrados nesse estranho conto. Sempre que o filme difere da histéria
original, é puramente com a ideia de eliminar o que seria repulsivo para um
publico de imagens em movimento (Worland, 2006, p. 40, tradug&o nossa)®.

As escolhas desse diretor em sua versao de Frankenstein podem ter refletido em outras
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produgdes da época, como um curta-metragem de 1912 que trazia pela primeira vez aos Apesar da presenga de cineastas estrangeiros e do sucesso satisfatorio dessas
cinemas a histéria de O Médico e o Monstro (Dr. Jekyll and Mr. Hyde, dirigido por Lucius producgdes, o cinema de horror sé foi receber uma grande resposta do publico na década
Henderson), diminuindo assim o impacto que o género poderia criar naquele periodo. seguinte, com o advento do som sincronizado.

Mas foi em 1918 com o fim da Primeira Guerra Mundial e a ascensao do Expressionismo

alemé&o que as audiéncias pareciam mais preparadas e os autores mais encorajados a A partir do desejo da Universal Studios em competir com outros esttdios do pais,
ultrapassar barreiras. em 1931, foram langados dois classicos do género, Drdcula e Frankenstein, dirigidos

respectivamente por Tod Browning e James Whale (Worland, 2006). O primeiro, assim

Segundo Canepa (2015), com a derrota na guerra, a Alemanha se afundou em um como Nosferatu foi baseado na obra homénima de Bram Stoker e, nessa adaptagéo,
mal-estar social generalizado e a populagdo convivia com um constante sentimento o objetivo do protagonista vampiro é sugar o sangue de jovens, transformando-as em
de pessimismo. A melancolia desses tempos foi a principal fonte de inspiragdo para vampiras. J& Frankenstein apresenta o cientista Henry Frankenstein (Colin Clive) e seu
o Expressionismo alemé&o, que buscava refletir em obras artisticas a nuvem cinza e assistente corcunda Fritz (Dwight Frye) a procura de membros de diversos cadaveres
sem esperangas que sobrevoava o pais. Isso foi levado para o cinema com o longa- para junta-los em um novo corpo. Entretanto, por conta de um erro de Fritz, é utilizado
metragem considerado o pioneiro no género de horror, O Gabinete do Dr. Caligari, que o cérebro de um criminoso e a criatura concebida logo demonstra seus instintos
langado em 1920 e dirigido por Robert Wiene, chamou a aten¢gdao mundial por conta de assassinos.

sua estética e tematica expressionistas com prédios deformados e pontiagudos, jogos

de luz e sombras e um design de produgdo marcado pela dramaticidade gética. Essas De acordo com Phillips (2005), esses dois titulos tornaram os monstros famosos
caracteristicas estéticas vado influenciar uma longa safra de filmes semelhantes, e “[...] nas telonas e renderam diversas produgdes, como O Médico e o Monstro (1931)°,
se nenhum deles se comprometeria tdo cabalmente com o carater formal do estilo, a A Mdmia (1932) O Homem Invisivel (1933), A Noiva de Frankenstein (1935) e O Corcunda
marca de Caligari persistiria na expressividade dos cenarios, no tratamento mdgico da de Notre-Dame (1939), marcando a década de 1930 como um periodo valioso para uma
luz e na morbidez dos temas” (Canepa, 2015, p. 69). jovem Hollywood e um publico cada vez mais cativado pelo cinema de horror.

Em 1922 estreava Nosferatu (dirigido por FW. Murnau), que, baseado na obra Dracula, Aproveitando esse periodo de sucesso, a Universal Studios fez entao franquias de todas
de Bram Stoker, ajudou a reafirmar a presenca de figuras sombrias nessas histérias as suas marcas e, assim, numerosas continuagoes se estenderam na década de 1940,
primarias do género e também reforgar as impressdes que a técnica e a estética alema inclusive com a produgéo de alguns crossovers (eventos ficticios, nos quais narrativas
haviam causado no publico e nas produtoras estadunidenses, provocando assim a ou personagens de duas produgdes ou mais sem conexao anterior se encontram em
imigracdo de diretores, fotografos e designers de produgédo alemaes para os Estados uma nova produgéo, como, por exemplo, o filme Frankenstein Encontra o Lobisomem,
Unidos, pontua Worland (2006). dirigido por Roy William Neill, em 1943), o que possibilitou uma segunda década para os

monstros, a chamada Era Dourada do horror.

O cinema estadunidense procurou adaptar a fantasia/horror do Expressionismo Posteriormente, com O Bebé de Rosemary (Roman Polanski, 1968) e A Noite dos Mortos

aleméo e filmes como O Gato e o Canaério (1927) e 0 Homem Que Ri (1928) sdo exemplos

s filmes de
permanece

da tentativa de Hollywood em recriar o horror gético e melancélico daqueles filmes, ja 9

que o pais também vinha de uma ressaca social ap6s a Primeira Guerra Mundial.
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Vivos (George Romero, 1968), outros classicos da cultura popular foram reconhecidos por
trazerem inovagdes técnicas e narrativas ao horror, inclusive, com ambos influenciando
diretamente produgdes subsequentes e inaugurando subgéneros, como, por exemplo, o

slasher, que predominou nos anos seguintes (Philips, 2005).

O cinema como terreno de disputa

As décadas de 1960 e de 1970 mudaram os rumos da cultura audiovisual americana,
enquanto as ruas ferviam com a ascenséo dos dois lados de uma guerra de ideais. O fim
da Segunda Guerra Mundial deu aos primeiros anos da década de 1960 um sentimento
de otimismo nos Estados Unidos, a populagdo estadunidense esperava tempos de
calmaria. Porém, o cenario mudou drasticamente quando explodiu na midia a grande
movimentagao por direitos civis. A entrada do pais na guerra do Vietna repercutiu
negativamente no mundo todo e a situagdo ficou ainda mais tensa com o assassinato
do presidente John F. Kennedy em 1963. Seu vice Lyndon Johnson (1963-1969) assume

o cargo encontrando uma sociedade completamente dividida.

Larocca (2016) destaca os movimentos negros, em particular o pastor batista
Martin Luther King Jr., no combate a segregacao racial no pais. O assassinato desse
lider em 1968 despertou reagdes poderosas, que também passaram a contemplar o
posicionamento do pais na economia e politica internacionais; por conseguinte, essas
articulagdes chegaram as universidades, estimulando a criagdo de uma “Nova Esquerda”,
que, capitaneada por jovens com debates entre estudantes e professores e também
em grupos oprimidos, cria conexdes diretas com os movimentos negros, hippies e
anti-imperialistas (May; McMillen; Sellers; 1990).

Nesse contexto de ebuligdo cultural e politica conhecido como a “Era dos Protestos”,
tem-se ainda a segunda onda do feminismo, que se estende até meados da década de
1970 e centra-se na reivindicagao pelo direito ao corpo e ao prazer feminino. A criagdo
do conceito género possibilita questionar as diferencas entre homens e mulheres
como uma construgdo social e cultural, desnaturalizando assim as desigualdades

atribuidas as diferengas bioldgicas, usadas para delimitar espagos de atuagéo, ou
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seja, as mulheres o cuidado do lar e aos homens as atividades no espago publico
(Larocca, 2016; Louro, 1997; Piscitelli, 2009).

Nos anos seguintes, a aprovagcao da comercializagdo da pilula anticoncepcional,
a luta pela legalizagao do aborto, o crescimento de mulheres no mercado de trabalho
e também o aumento das taxas de divorcio foram conquistas significativas, mas
que tiveram como resposta a ascensdo do conservadorismo dos anos de 1950
(Philips, 2005). A crise econémica mundial em 1973, a rentincia do presidente Richard
Nixon e a retirada nada vitoriosa das ultimas tropas estadunidenses do Vietna em 1974
fizeram com que a estratégica politica do governo fosse contréria a expansao das
liberdades, criando assim a Nova Direita, por meio da qual se buscava restabelecer a
autoridade social e fortalecer o neoliberalismo na politica e na economia. Essa vertente
politica era composta majoritariamente por evangélicos que estabeleceram a chamada
“Direita Cristad”, em defesa da criminalizagdo do aborto entre outros retrocessos
(Diamond, 1989; Purdy, 2007).

Dessa forma, a década de 1970 foi marcada pela ascensao de uma reagao poderosa
empreendida pela Nova Direita e da Direita Crista as lutas e movimentos sociais que
atravessavam os Estados Unidos e isso se refletiu na producdo audiovisual, ja que
o cinema e a TV passaram a reproduzir esse posicionamento conservador. E nesse
momento que o cinema de horror cria um dos seus maiores subgéneros, o slasher,
no qual as personagens femininas independentes e sexualmente livres ganharam
puni¢do, resultado do dédio a sexualidade feminina (Faludi, 2001 apud Larocca, 2016).
Em consonancia com tais argumentos, Phillips (2005) ressalta que

[...] o filme de horror é um barémetro importante para o humor nacional
e um importante espago cultural no qual os cidadaos podem se retirar
para se engajar e examinar as tendéncias de sua cultura, e fazer escolhas
sobre como interpretar e reagir a elas. Em ultima anélise, a licdo da
histéria do filme de horror americano é clara: as coisas que tememos e
as maneiras como expressamos esse medo dizem muito sobre nés
(Philips, 2005, p. 198, tradug&o nossa)™.
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Ele vem lavar nossas almas: o subgénero slasher séo consideravelmente mais contidos, enquanto as atrizes que protagonizam os filmes
de horror sdo popularmente conhecidas como scream queens, ou seja, rainhas do grito,

i ) expressado que segundo Carreiro (2019, p. 256)
De acordo com Clover (1992), o slasher € um subgénero do horror que comegou a se

difundir na segunda metade da década de 1970, e consistia em filmes sobre serial killers
[...] tem sido utilizada por estudiosos de horror desde a primeira década do

que espalham medo em um determinado grupo ou comunidade por matar pessoas cinema sonoro. O termo surgiu nos anos 1930, com o intuito de caracterizar
inocentes. O género é caracterizado também pela violéncia grafica e contelddo sexual, as atrizes que participavam de muitos filmes do género, quase sempre
e ... L. . , , como vitimas do monstro (OU assassmo). Essas atrizes, muitas vezes, eram
causando um repudio inicial na critica cinematografica da época, mas que aos poucos escaladas para producdes de horror por causa da textura e do timbre de
conquistou um publico fiel. A referida autora criou o termo final girl para designar a suas vozes, em geral agudo, o que sugeria fragilidade e docilidade.

heroina virginal que geralmente sobrevive a matanga nos filmes slasher e por isso é

um dos elementos fundantes do subgénero, que, de acordo com Petridis (2014), pode Figura 1 - Close no grito da personagem Marion

ser dividido em trés periodos ou ciclos principais: o Classic Slasher (1970 a 1990),
0 Post-Slasher (1990 a 2000) e o Neo-Slasher (2000 - 2010).

0 assassino mascarado esta presente em produgdes significativas para o subgénero
em seus diferentes ciclos e é caracterizado como uma figura masculina, apatica, que
tende a ter disturbios sexuais ligados ao seu passado. Exemplo disso é o personagem
Norman Bates do filme Psicose (Alfred Hitchcock, 1960), que guarda o cadaver da méae e
imagina que ela o repreende por ter desejos sexuais pelas hdspedes do seu hotel. Entao,
Norman encarna a persona da mée e mata todas as mulheres, ressalta Clover (1992).
Uma da vitimas é Marion Crane, que aparece de sutia conversando com o namorado no

Fonte: Frame do Filme Psicose (Alfred Hitchcock, 1960).

comeco do filme, depois rouba uma grande quantia em dinheiro e foge em seu carro na

esperancga que o dinheiro sirva para os dois se casarem. Entretanto, apds se hospedar

- L . O filme Psicose é umareferéncia do que alguns autores denominam pré-slasher, quando
no hotel de Norman Bates e ser vigiada por ele, Marion é assassinada a facadas durante

- . B} . algumas caracteristicas do subgénero comegaram a ser reproduzidas timidamente. Nao
o banho, em uma cena cldssica do cinema de horror, que também confirma o assassino

. . . . ha um consenso entre autores, publico, critica e midia sobre qual foi o primeiro filme
como metafora do conservadorismo da sociedade estadunidense nos anos de 1970 e 1980, P ’ q P

. . . . . slasher, mas comumente o longa que assim é classificado é Halloween — A Noite do
punindo comportamentos, especialmente femininos, considerados divergentes da norma.

Terror (John Carpenter, 1978), visto a presenga de todos os elementos da férmula, seu

Essa moralidade sexual que denota também o medo da sexualidade feminina, assim impacto cultural nos Estados Unidos na época e principalmente, seu sucesso mundial,
como o esteréotipo de histéricas e vulneraveis, constituem uma visao recorrente sobre as conforme pontua Petridis (2014). Porém, pensando em filmes precursores, vale destacar
mulheres no subgénero slasher (Brewer, 2009). Logo, a énfase nos gritos é considerada ainda Noite do Terror (Bob Clark, 1974) e O Massacre da Serra Elétrica (Tobe Hooper,
um cliché cinematografico, conforme indica Silva (2014). As personagens femininas sdo 1974), que inauguram a era cldssica do subgénero nos Estados Unidos, demarcada
mostradas berrando histericamente, como no filme Psicose (Alfred Hitchcock, 1960) pelas caracteristicas originais do slasher, diretamente relacionado ao momento politico,
(Figura 1), em planos detalhe e closes, expondo o medo feminino. J& os gritos masculinos social e cultural do pais nesse periodo, como ja mencionado.
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Figura 2 - A personagem Jess em Noite do Terror e o assassino Atentando-se para as questdes de género e sexualidade, vale mencionar outro cliché
Leatherface em O Massacre da Serra Elétrica identificado por Silva (2014), que sédo as cenas de banho, uma espécie de ritual de
purificagdo antes das personagens femininas serem sacrificadas. Além disso, observa-
se ainda a conotagdo sexual, como por exemplo na cena de A Hora do Pesadelo (1984),
na qual a personagem Nancy adormece na banheira e a luva de laminas usada pelo
assassino Freddy Kueger emerge da agua, em um plano que posiciona a agao entre as

pernas abertas da jovem (Figura 3).

Figura 3 - O assassino Freddy Kueger em agao

Fonte: Internet Movie Database http:/www.imdb.com.

Embora essas duas produgbes apresentem elementos do pré-slasher, é
Halloween (1978) que ganha destaque nesse subgénero em ascenséo. Dirigido por John
Carpenter, considerado um dos mestres do horror, esse longa se inicia com a cdmera sob
o ponto de vista de um Michael Myers ainda crianga, quando mata a propria irma apos
ela receber a visita do namorado na noite de Halloween de 1963. Quinze anos depois,
Michael escapa do hospital psiquiatrico e retorna para seu antigo bairro em uma noite
de Halloween, novamente com a intengdo de matar. Enquanto isso, acompanhamos a
jovem baba Laurie, protagonista do filme, que vai perceber a presenca do assassino
nas redondezas e enfrenta-lo no fim da trama apds ele matar alguns de seus amigos.
0 fato desse assassino perseguir e observar suas vitimas antes de realmente ataca-las
respalda o termo The Stalker Film, criado por Vera Dika (1987 apud Larocca, 2016), que

significa filme de perseguidor e foi usado para denominar o subgénero nesse primeiro

ciclo de filmes classicos.
Fonte: Filme A Hora do Pesadelo (Wes Craven, 1984).

Nos anos de 1980 s&o langados dois filmes que compdem a chamada era do Classic

Sligsfiar {1970 @ 2R, O el € Sanians 19 (©en & Cimingier), g2 mist A mascara e objetos cortantes também sdo comuns nos filmes slasher. A primeira é

uma extensa franquia nos cinemas e em outras midias, como os games; e o segundo é . . . e . :
usada pela maioria dos assassinos, que impossibilita identificar qualquer sentimento

A Hora do Pesadelo, um sucesso de Wes Craven, com a figura iconica do assassino - . . " Sy
neste personagem ao matar suas vitimas, o que favorece a identificagdo com o publico,

Freddy Krueger, que, diferente da maioria dos outros assassinos slasher, era mais . . - .
pois ele pode ser qualquer um (Figura 4). Sdo recorrentes o uso de facas, punhais e

sagaz, irbnico e usava sua proépria voz."" . . _ -
9 prop machados, usados pelos serial killers, estendendo o tempo filmico no qual elas sédo

assassinadas, enfatizando o sofrimento (Silva, 2014). Logo, vale observar que tais

il Os assassinos Leatherface de O Massacre da Serra Elétrica, Michael Myers de Halloween e Jason Voorhees de i . . L L.
Sexta-Feira 13 n&o falavam uma Unica palavra, com excegéo de grunhidos em alguns casos objetos geralmente tem a forma félica e atingem, principalmente, corpos femininos.
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Figura 4 - Os assassinos Jason e Michael dos filmes Sexta-feira 13 e Halloween

Fonte: Internet Movie Database http:/www.imdb.com.

Clover (1992, p. 34, tradugdo nossa) defende que os garotos morrem, geralmente, por
cometerem erros (como aparecer no caminho do assassino ou tentar impedir a ag&o
dele), ja as garotas “[...] morrem pelos mesmos erros; outras, entretanto, sempre as
principais, morrem [...] porque sdo mulheres”."? Isso é evidenciado visualmente, pois a
morte de um homem é mostrada em poucos planos, as vezes distante ou com pouca
violéncia e pode até mesmo néo ser representada. Ja as mortes femininas sao filmadas
de perto, com detalhes gréficos e narrativamente mais elaboradas, destacando a dor e a
mutilagé@o de tais corpos.

Acerca da final girl, a autora pontua que, se seus amigos encaram o perigo da morte
apenas instantes antes de morrerem de fato, essa personagem feminina esta ciente do
perigo durante muito tempo na narrativa, seja pelo fator paranoia, que desde o inicio das
histérias ela vai absorvendo por meio de sinais ignorados pelos outros personagens,
ou pelo fato de ser ela quem encontra os corpos mutilados pelo caminho. No fim da
narrativa, é ela quem enfrentard o assassino, podendo encontrar uma maneira de fugir
(final A) ou mata-lo (final B) (Clover, 1992).

Antes de qualquer um desses desfechos, a heroina sofrera bastante, como podemos
identificar em O Massacre da Serra Elétrica (1974), no qual a final girl Sally (Figura 4)
é perseguida e torturada fisicamente e psicologicamente, ja que presencia a morte de
alguns dos seus amigos, e, ao fim, apds gritar, correr e ficar encharcada de sangue,

for the same mistakes. Other, however, and Always the main ones, die (...) because
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consegue fugir do assassino Leatherface, sendo salva por um homem em uma
caminhonete; ja em Halloween (1978), a final girl Laurie (Figura 5) luta contra o assassino
Michael Myers, o ferindo de diversas formas.

Figura 5 - As final girls em O Massacre da Serra Elétrica (1974) e em Halloween (1978)

Fonte: Internet Movie Database http:/www.imdb.com.

Além da auséncia de sexualidade, outra caracteristica da final girl é a inteligéncia.
Enquanto os personagens masculinos morrem, demonstram sinais de incompeténcia,
sdo destituidos de poder ou sdo os assassinos, que serdo derrotados ou mortos, a final
girl é “o herdi” do filme slasher, argumenta Clover (1992). E mesmo quando a narrativa
oferece o ponto de vista do assassino em camera subjetiva (difusa por janelas escuras
ou frestas de uma mascara), isso serve mais para desestabilizar a identificagdo com o
personagem masculino, pois prevalece o ponto de vista da protagonista na narrativa.

Nesse sentido, areferida autora afirma que “o fato de o filme de horror tdo teimosamente
figurar o assassino como homem e a personagem principal como mulher parece sugerir
que a propria representagdo esta em questdo (Clover, 1992, p. 47, tradugdo nossa).’
Assim, ela coloca em suspei¢cdo a légica binaria que estrutura a construgdo dos
personagens, visto que, por sua trajetéria de perseguicdo ao assassino, a final girl se
distancia de uma feminilidade tradicional. Depois de varios minutos fugindo do mal, ela
o enfrenta e procura por uma arma para ataca-lo, assumindo assim também o papel
de algoz, uma posigdo masculina (o que estimula a identificagdo dos espectadores);

maile would

ubbornly figures the killer as male and the principa

sel.]
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enquanto o assassino, ao ser derrotado, se torna vitima, condicdo associada ao feminino.
Logo, o fato de a final girl ser a protagonista dessas histérias ndo é considerado um
avango, pois trata-se apenas de um meio mascarado dos homens na audiéncia se
manterem em posic¢édo de poder. Apesar de ser uma personagem feminina derrotando o
mal, ao empunhar uma faca para matar o assassino, no fim das contas, ela remete a uma
representagdo masculina de heréi, como argumenta Clover (1992).

Em virtude da facilidade de se reproduzir as estruturas do slasher, esse subgénero
entra em declinio e tem-se o inicio do Post-Slasher (1990 a 2000), ciclo que caracteriza-
se por uma autoconsciéncia, visto que, por meio de elementos autorreferentes, suas
narrativas zombavam das convengdes do periodo classico (Petridis, 2014). Devido o
desgaste do subgénero e o pais estar em outra situacao politico-social, os filmes desse
ciclo (1990 a 2000) apresentaram subtextos mais bem-humorados e irénicos, como
0 Novo Pesadelo: O Retorno de Freddy Krueger (Wes Craven, 1994)™, no qual a histéria se
passa durante as gravagoes do primeiro filme da franquia; e o Eu Sei o Que Vocés Fizeram
no Verdo Passado (Jim Gillespie, 1997).

Um marco desse segundo ciclo é o filme Panico de 1994, uma nova aposta do diretor
Wes Craven, no qual a personagem Sidney Prescott e seus amigos do colégio serdo
perseguidos e mortos pelo assassino conhecido como Ghostface. Nesse longa é
possivel identificar inimeras autorreferéncias e situagdes de metalinguagens, como, por
exemplo, a maneira como o assassino brinca com suas vitimas; ele telefona para elas e
faz perguntas como “Qual seu filme de terror favorito?”. Na primeira sequéncia do longa,
apds a vitima responder que seu filme de horror favorito é Halloween, o algoz pede que
ela nomeie o assassino do longa de 1978 para evitar a morte do seu namorado. Ela
acerta dizer “Michael”, mas erra ao responder a segunda pergunta sobre o assassino de
Sexta-Feira 13. Logo, o namorado da jovem é morto e instantes depois ela também sera.

Mesmo com os filmes ganhando inimeras sequéncias, o ciclo Post-Slasher durou
pouco e filmes de sucesso como A Bruxa de Blair (Daniel Myrik e Eduardo Sanchez, 1999)
e 0 Sexto Sentido (M. Night Shyamalan, 1999) confirmaram o desinteresse do publico,
pontua Rockoff (2002 apud Petridis, 2014).

14 Sétimo capitulo da franquia A Hora
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No entanto, no inicio dos anos 2000, a eleicdo de George W. Bush reavivou o
conservadorismo das décadas anteriores, impulsionando fortes reagdes ao ataque
terrorista as Torres Gémeas em 11 de setembro de 2001, em Nova York. Buscando
exorcizar esses medos e apreensdes que no cotidiano vdo mudar as politicas de
seguranca do pais e até mesmo a relagdo com imigrantes, no cinema tem-se uma grande
producdo de filmes sobre invasdes domiciliares, filmes de violéncia extremamente
grafica como os torture porn (que com maior grau de verossimilhanga exploravam a dor

e a tortura tanto fisica quanto psiquica das vitimas) e também intimeros remakes.

O terceiro ciclo do subgénero, Neo-Slasher (2000 - 2010) também contempla segundo
Petridis (2014) revisitages a classicos do subgénero em contextos de xenofobia,
vinganga além de motivagdes pessoais aos assassinos. O Massacre da Serra-Elétrica
ganhou um remake em 2003, Noite do Terror foi revisitado em 2006, seguidos de novas
versoes de Halloween, Sexta-Feira 13, A Hora do Pesadelo, entre outras. A guerra ao terror
despertou uma nostalgia a valores conservadores e isso culminou em uma mudancga
significativa na estrutura e nas caracteristicas cldssicas do subgénero, evidenciada em
produgdes originais do Neo-Slasher como O Segredo da Cabana (Drew Goddard, 2012)
e Vocé é o Proximo (Adam Wingard, 2011). A atividade sexual juvenil deixa de ser um
motivo para punicdo, a questao agora era a fatalidade de estar no lugar errado e hora
errada — assim como as vitimas do ataque terrorista de 11 de setembro; o medo de uma
morte sem sentido fez com que as vitimas nesses filmes passassem a ser de qualquer
idade (Petridis, 2014).

Além da conjugacao de elementos de todos os periodos do slasher, nessa terceira fase
a final girl ndo precisa mais ser a virgem ou ter uma conduta exemplar, aponta Clover
(1992). Essa protagonista feminina agora se assemelha as outras personagens e pode
acabar nem sobrevivendo no fim da histdria, esta que também pode ser completamente
subvertida, como ocorre em Panico 4 (2011), quarto e Ultimo filme da classica franquia
de Wes Craven, no qual a personagem Jill (interpretada por Emma Roberts), que inicia o
filme como a co-protagonista e apesar de parecer uma final girl, no fim da trama revela-
se a assassina, assumindo assim o lugar do mostro mascarado.

Desse modo, apds o inicio dos anos de 2010, as caracteristicas do slasher comegaram
a se misturar com elementos de outros subgéneros e vice-versa, abrindo novos caminhos
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e se readaptando a novos tempos; O mesmo acontece com a final girl, como aponta
Petridis (2014). Logo, a partir das representagées de género e sexualidade, confirma-
se assim as articulagdes entre as representagdes audiovisuais e o contexto histérico e
social vigente nos Estados Unidos, bem como a pertinéncia do género de horror em levar
para as telas do cinema os medos e anseios sociais.

Consideracgoes finais

O objetivo deste artigo foi apresentar um breve panorama histérico do género horror,em
especial o subgénero slasher no cinema. Embora seja possivel encontrar nas primeiras
décadas do cinema alguns indicios das origens do horror, seu surgimento se da apés a
Primeira Guerra Mundial, no qual o expressionismo alemao levara para a telona obras
essencialmente assustadoras, que, com o tempo, propagaram-se internacionalmente
chamando a atengdo da industria hollywoodiana. Os Estado Unidos, entdo, comegam
a importar os artistas responsaveis pela consolidagdo do género e viu nas primeiras
décadas um crescente de sucesso, conhecida como Era de Ouro, com a estabilizagédo de
grandes classicos e franquias.

Na década de 1960, ap6s a Segunda Guerra Mundial teve inicio a chamada “Era dos
Protestos”, periodo marcado por reivindicagdes sociais e civis e confrontos violentos
pela libertagdo sexual das mulheres, a legalizagédo do aborto e os direitos da populagao
negra e LGBT. Contudo, uma resposta conservadora é empreendida nos anos de 1970,
pela Nova Direita Cristd, que centrou seus esforgos na politica e na midia. Essa disputa
de narrativas, que dividia a sociedade influenciou diretamente a produgéo audiovisual,
criando um terreno fértil para o surgimento slasher, subgénero do horror que representou
as tensOes vigentes na sociedade e de maneira geral, se caracteriza pela presenga
de um serial killer mascarado que persegue e mata um determinado grupo de jovens
transgressores; e da final girl, a personagem feminina que se adequa as normas sociais,
e, por isso, sobrevive ao fim da narrativa.

Portanto, foi possivel discutir os principais elementos estéticos e narrativos desse
estilo, que se consolida no chamado Classic Slasher (1970-1990), mas também
acompanha as transformagdes de seus contextos histéricos para a revitalizagdo do
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género, no Post-Slasher (1990-2000), com a inser¢do de humor e metalinguagem
para se reaproveitar da féormula ja conhecida. Atualmente, o Neo-Slasher, de maneira
difusa, mistura varios géneros e pode subverter as regras de estrutura que difundiram o
subgénero décadas atras. Apesar disso, essas diversas fases do slasher apresentam em
comum uma visdo que determina condutas sexuais aceitaveis e desviantes; dissimula
um protagonismo feminino por meio da final girl, mas que serve para legitimar o poder
masculino e o exercicio da sexualidade feminina como perigo.
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DISCURSOS E PRAZERES NA TELA: PRODUCOES

DOCUMENTAIS SOBRE PORNOGRAFIA (2008-2018)*°
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Introducao

Assim como a produgéo audiovisual em geral, também a de filmes pornds, em sua
maioria, reproduz valores machistas enraizados na nossa sociedade, nos quais é
possivel encontrar uma predominante objetificagcdo feminina. Entretanto, as feministas
denominadas pro-sexo estimulam uma consciéncia contra o puritanismo e ressaltam
que a pornografia pode ser uma forma de empoderamento, que possibilita alcancar a tdo
desejada liberdade sexual feminina (Santana; Rubim, 2012).

Nesse sentido, uma leitura moralizante exclui o desejo, elemento fundamental
que possibilita compreender a pornografia também como um terreno fértil para
possibilidades de subversao e de construgdo de outras representagdes de prazeres,
por exemplo quando mulheres assumem a produgao das narrativas. Essas diferentes
perspectivas sdo tratadas em varios produtos audiovisuais documentais (filmes e
séries televisivas) langcados nas duas Ultimas décadas em diversos paises. O interesse
de documentaristas em explorar o universo da pornografia se configura, segundo
Smaill (2009), uma tendéncia desde meados dos anos 1990. A autora pontua ainda que,

sivel: Uma analise de docu-
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em geral, os documentarios tém uma légica argumentativa que investiga a cultura da

pornografia, expde os bastidores e os profissionais que trabalham nele.

Considerando tal contexto, é que este trabalho tem como objetivo elaborar um breve
levantamento de produgdes documentais que apresentam o pornd (mainstream e
amador), as relagdes de trabalho, os conflitos, as dindmicas de produgao, o sucesso das
estrelas e as transformagdes causadas pela internet. Metodologicamente, ancoramo-
nos em pesquisa bibliografica para uma breve discussao sobre sexualidade e as nogdes
de erético e obsceno; e em pesquisa documental para o mapeamento de documentarios
langados entre 2008 e 2018, a partir do qual foi possivel identificar eixos tematicos de
representagdo da pornografia no cinema. Nossa hipotese é que, ao destacarem a vida e
a carreira de atores e atrizes pornd ou histérias pessoais na pornografia amadora, tais
filmes e séries documentais fazem emergir uma diversidade de vozes, configuragdes

estéticas e pontos de vista sobre tal universo.

Notas sobre sexualidade, pornografia e cinema porno

30

Os meios de comunicagao tém uma fungdo fundamental na construgdo das nossas
subjetividades e identidades. E a partir das representagdes veiculadas por esses meios
que é possivel a compreensao do individuo enquanto pertencente a uma sociedade,
como ele estabelece seus relacionamentos e comportamentos. Esse controle social que
é exercido por esses ambitos sobre nossos corpos dita que o aceitavel é o individuo
heterossexual, monogamico, que pratica sexo “baunilha”, como diz Rubin (2012) para se
referir ao tradicional “papai e mamae” e dentro do casamento, ou seja, constitui o que tal
tedrica chama de “circulo encantado: bom, normal, natural — a sexualidade abengoada”.

Tal circulo faz parte de um diagrama, que a referida teérica organiza para explicar o valor
sexual na sociedade. No centro do circulo esta tudo que é socialmente aceitavel. Além
do que ja foi exposto, também entra a pratica sexual procriativa, ndo comercial, em dupla
etc. Mais distantes do centro estdo os comportamentos considerados ruins, anormais,
nao naturais, que constituem a sexualidade nao procriativa, comercial, individual e em
grupo, promiscua etc. Dentro dessa organizagao, a pornografia se encontra nos limites
exteriores do circulo, enquadrada como sexualidade condenada (Rubin, 2012).

[ HD | 60FPS



® REC I. GENEROS E DOMINIOS

Essas hierarquias entre o que € aceitavel e o que é considerado desviante também Representagaes do obsceno na tela do cinema
existe no contexto da representagdo audiovisual, com a dicotomia entre o erético

versus o pornografico. Abreu (2012) aborda isso e aponta a etimologia de tais palavras.
L o . ) Direcionamos nosso olhar para a representacdo do obsceno nos filmes, esta que de
Pornografia é oriunda de graphos e porns, que em grego significam “escritas por ) ]
] ] S - } } acordo com Gerace (2015) j& existe desde o primeiro cinema (1884-1908), no qual ha
prostitutas”, o que da ao termo um teor pejorativo, € uma pratica mal vista pela sociedade . . .
imagens de corpos nus em movimento com tragos de erotismo. Eram apenas cenas

moralista e conservadora. . . . " . , . -
que continham pessoas realizando simples ag6es cotidianas, porém com a imaginagéo

dos espectadores foi o suficiente para o nascimento desse género audiovisual. A

Por outro lado, a pornografia enquanto lugar surgido da obscenidade promove a ~ . . . .
evolugdo dessas cenas levou a criagdo dos chamados “[...] stag movies — literalmente,

eXposi¢ao de corpos nus, da voz ao0s desejos que supostamente deveriam ficar em filmes para homens. Com produgéo tipo ‘fundo de quintal’ e exibidos ilegalmente em

segredo e traz a tona alguns aspectos sobre o sexo e a sexualidade que socialmente ambientes fechados, fora dos circuitos comerciais para grupos selecionados de
ndo sdo discutidos. espectadores, os stag films sdo os legitimos ancestrais dos filmes de sexo explicito de

hoje” (Abreu, 2012, p. 56-57).
Obras pornograficas advém de um pensamento transgressor tanto cultural quanto

politico e, assim, unindo o livre pensamento e as vontades individuais, diversos artistas Essas primeiras produgdes eram curtas-metragens com sete minutos de duragéo,

comegaram a expressar seus desejos e visbes sobre os Ccorpos e as sexualidades se em preto e branco e silenciosos. Um aspecto recorrente nesses filmes eram as tramas

. . . L o . envolvendo casos de voyeurismo, com personagens assistindo outros personagens em

juntando a outros movimentos que iam contra a igreja e contra a politica da monarquia

. - . ~ - — uma relagdo sexual (Abreu, 2012). Os filmes que continham um lado erético ganharam

absolutista. Nesse contexto, inicia-se a massificacdo dessa cultura erética com a criagéo ) ) )
) . i ) . ) o i mais espago de acordo com o aumento do interesse dos espectadores. Em contrapartida,

da impressdo no século XVI, pois a possibilidade de imprimir contetidos (como em ) ) ) ) .

. o o . ) ) a parte moralista da sociedade resolveu intervir e em 1934 houve uma reformulagéo das

jornais, livretos etc.) foi o primeiro passo para a populagdo menos favorecida conseguir . .

leis de censura nos Estados Unidos.
acesso a esse tipo de arte. Foi assim que, no fim do renascentismo europeu, se deu a

criacdo e distribuicdo em massa de imagens e palavras que atentavam contra o pudor, Segundo Gerace (2015), nesse periodo foi criado o Cédigo Hays, composto por um
destacando o obsceno, a representacéo explicita do sexo (Hunt 1999 apud Kampf, 2008). conjunto de normas aplicadas pela Associagéo de Produtores e Distribuidores de Filmes
da América (MPAA) entre 1930 e 1968 aos filmes, com o intuito de censurar qualquer

Como a sociedade dessa época era predominantemente regida por sistemas rigidos, conteudo considerado profano, obsceno, homoafetivo, que abordasse o tema do uso de

a tentativa de censurar esses materiais aconteceu de diversas formas, mas a escrita drogas ou relacionamento inter-racial. Essa lei severa era uma forma de controle dentro

pornogréfica contrariava este controle e logo se tornou simbolo de liberdade. Assim, na dos estddios e causou prejuizos a boa parte das produgdes mainstream, ja que

tradicdo pornogréfica francesa classica, “escrever obscenidades sobre o corpo feminino

também era escrever sobre o corpo politico” (Kampf, 2008, p. 16). Nesse momento [..] cenas de conteddo - beijos, abragos, afetos demasiados, cenas de
L _ , . . . cama - e imagens com impacto visual foram proibidas. Esse controle
histérico, no qual as mulheres ndo possuiam autonomia, representagdes imagéticas e também atuou na distribuicdo dos filmes estrangeiros que chegavam aos

Estados Unidos, prendendo-os nos servigos alfandegdrios ou mutilando
cenas indevidas. O sexo assumiu entdo a forma perversa do tabu no
teor artistico e politico acentuado, sempre além do ato sexual e da nudez explicita. cinema diante da hip6tese repressiva (Gerace, 2015, p. 81).
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Contudo, mesmo em meio a essa onda de censura, foram produzidos alguns filmes
com teor eroético. Em 1940, filmes conhecidos como exploitation (exploragdo) eram
produzidos legalmente, sendo suas exibicoes limitadas a algumas salas de cinema,
devido a nudez exacerbada em relagéo aos outros filmes. Porém, diante do interesse do
publico, os produtores obtiveram um grande faturamento.

Ja em 1950, surgiram os nudies (nudez), filmes com auséncia de teor erético, mas que
cumpriam as exigéncias das autoridades sem mostrar a nudez frontal e celebrando o
estilo de vida dos praticantes de nudismo (Abreu, 2012). Russ Meyer, diretor da época,
introduziu um recurso que seria usado em filmes pornés mainstream: o olhar malicioso
entre os personagens. The Immoral Mrs. Teas (1959) trouxe um diferencial que mudou a
visdo da nudez nos filmes eréticos e recebeu o reconhecimento em cinemas populares,
como pontua Ramos (2015).

Ainda segundo o referido autor, no periodo entre 1959 a 1964 comegaram a ser
produzidos os beavers, filmes curtos e considerados ilegais que eram exibidos em
clubes masculinos. Eles eram caracterizados por mostrar mulheres nuas em posigoes
comprometedoras, sendo um grande sucesso entre os homens. Em contraponto, foram
criados os action beaver, um subgénero, que geralmente envolvia a representagao
sexual de um casal lésbico, mas sem penetragdo (dedos ou lingua). Esses filmes
foram exibidos de forma publica e legal, mas com pendéncias judiciais e carregavam
a identificacdo de “ndo recomendados” pelos cinemas. Assim, as consequentes
alteragdes legislativas proibiam apenas cenas que expunham o o6rgdo genital
masculino ereto e a penetragédo (Abreu, 2012).

Nos anos de 1960, filmes adultos suecos comegaram a ganhar espago, como, por exemplo,
o longa I am curious-yellow (Vilgot Sjoman, 1968), que chegou a ser exibido sem cortes e em
grandes cinemas, criando um novo padréo de filmes eréticos. A partir dai, produ¢des documentais
estadunidenses foram realizadas para retratar a industria pornografica sueca e continham cenas
de nudez explicita, atividades lésbicas, entre outros aspectos que até entdo eram proibidos
(Abreu, 2012). Dessa forma, “a rapida transigéo para o explicitamente pornogréfico foi efetuada
por filmes que se situavam na fronteira do documental “sério”, oscilando entre a descrigdo do
modo de ser sexual e o ‘sexo pelo sexo”, enfatiza Abreu (2015, p. 77).
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Um processo social que teve grande influéncia nas produgdes cinematograficas foi
a contracultura ocorrida nos anos 1960, na qual discussdes em torno da liberdade
sexual eram levantadas e, consequentemente, a sexualidade representada em obras
audiovisuais foi amplamente discutida social e politicamente (Gerace, 2015). O periodo
de produgdes posterior ao fim do cédigo de Hays e o inicio da liberagado sexual feminina
ficou conhecido como “Era de ouro do Pornd”, entre os anos 1970 e 1980, no qual diversos
filmes pornograficos atingiram grande bilheteria, arrecadando milhdes de délares para
a industria e conquistando uma parte dos espectadores que sempre condenou filmes
desse género (Ramos, 2015).

Exemplo disso foi Garganta Profunda (Deep Throat, Gerard Damiano, 1972) (Figura 1),
langado em 1972, o primeiro filme pornogréfico que fez sucesso para além dos cinemas
adulto e que narra a histéria de uma mulher que ndo conseguia ter orgasmo e, ao fazer
uma consulta médica, descobre que tem o clitéris na garganta.

Figura 1 - Cartaz e cena do filme Garganta Profunda

Fonte: Site Medium.

Segundo Pinheiro (2013), com orgamento de producdo de apenas 22 mil doélares,
esse longa-metragem teve um lucro de bilheteria superior a 600 milhdes de dolares e se
tornou um marco para a industria, fazendo com que o universo da pornografia voltasse
amoda.™
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Garganta profunda foi um marco tanto para o cinema pornografico como
para o mainstream. [...] Em cartaz por meses consecutivos, o filme faturou
milhdes e potencializou uma nova tendéncia no cinema pornografico hard-
core®, a de dramatizar, o minimo que fosse, a cena pornografica [...] Além
disso, o longa estabelece alguns clichés utilizados ainda hoje, conforme
localizou Leite Jr.: a constancia do money shot (ejaculagéo para a camera);
o sexo oral como premissa bésica [...]; a presenga de pelo menos uma
cena de lesbianismo; a circuncisdo na maioria dos homens, e a insergao
do star system dentro dd industria pornografica, que projetou nomes como
Linda Lovelace, Marilyn Chambers, Cicciolina, John Holmes, Rocco Siffredi,
Georgina Spelvin, John Stagliano etc (Gerace, 2015, p. 186).

Outro filme representativo desse periodo dos anos 1970-1980 é Boys in the sand, de
Wakefield Poole (1971)?' (Figura 2). Trata-se de um pornd gay com cenas explicitas de
felacdo e ejaculagdo masculina, que, apesar do baixo investimento para sua producéo,
foi o primeiro com um retorno consideravel. Tal filme teve o mesmo reconhecimento
no mundo gay que Garganta Profunda junto ao publico heterossexual e foi essencial
para quebrar barreiras e revolucionar a industria, frisa Linda Williams (2008 apud Ramos,
2015, p. 82).

Figura 2 - Cartaz e cena do filme Boys in the sand

THE MOST ACCLAIMED) N
MALE MOVIE IN THE
HISTORY OF CINEMA

WAKEFIELD POOLE'S

0YS
IN
THE
SAND

Fonte: Site The Rialto Report.

O fim da década de 1980 foi marcado pela repressao a pornografia, considerada um
problema de saude publica pelo governo Reagan, que em suas agdes de combate a

s do cinema pornd
> julgamer

aproximam
do ato sexua

21 A histé 3 pioneiro ema
(Jim Tushinski, EUA, 20
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epidemia da AIDS promove uma caga as minorias sexuais, conforme salienta Larissa
Duarte (2013). O presidente travou uma guerra contra comportamentos sexuais
considerados anormais (conforme ja mencionado a partir de Gayle Rubin) e a pornografia
era vista como um estimulo a esses comportamentos, consequentemente um agravante
da epidemia. Por tais razdes, o sexo foi encarado como um risco a saude e tal governo
investiu em educagdo sexual e passou a defender a abstinéncia como a forma mais
eficaz de protegéo.

Essa politica conservadora e repressiva vigente nos Estados Unidos em tal periodo é
também tema do filme O povo contra Larry Flint (Milos Forman, 1996), uma cinebiografia
que aborda a vida de Larry Flynt, criador e editor da revista pornografica Hustler. Ele
enfrentou ataques de religiosos e varios processos judiciais para que parasse de veicular
imagens consideradas pornograficas, segundo os valores morais da sociedade, mas
mesmo assim ndo deixou de publicar a revista. Outra obra audiovisual que traz registros
desse momento histérico é o documentdrio Atrds da Estante (Circus of Books, de Rachel
Mason, 2019) sobre Barry Mason e Karen Mason, proprietarios de uma livraria e locadora
de video especializada em pornografia homossexual.

Figura 3 - Cartaz e cena do filme Boys in the sand

FROM THE TWO -TIME ACADEMY AWARD' WINNING DIRECTOR OF
AMADEUS AND ONE FLEW OVER THE
WOODY HARRELSON COURTNEY LOVE ED

FROM EXEGUTIVE PRODUGER RYAN MURPHY

/

Fonte: Sites Filmow e IMDb.
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Com o desenvolvimento de novas tecnologias, a industria pornografica passou Tabela 1 - Documentarios sobre pornografia (2008-2018)
por diversas mudancas. A primeira foi com a chegada da fita VHS, que significou a . . .
. , - ) ) Eixos tematicos Documentarios
possibilidade de ter esses contelidos no conforto e no sigilo de casa, algo muito mais
atrativo do que marcar presenga em cinemas publicos. A segunda foi o advento dainternet, After Porn Ends 3 (Brittany Andrews, EUA, 2018)
que possibilitou a disseminagdo em massa dos mais diversos tipos de pornografia, mas Atores e atrizes pornd ~ After Porn Ends 2 (Bryce Wagoner, EUA, 2017)
também impactou a industria cinematografica, causando a substituicdo das grandes (vida e carreira) After Porn Ends (Brittany Andrews, Bryce Wagoner, EUA, 2012)

produgdes filmicas por videos curtos e caseiros, e assim também a reinvengao das obras Public Sex, Private Lives (Simone Jude, EUA, 2015)

produzidas por grandes produtoras. O surgimento dos sites pornograficos deu maior Esele Er TS Aroused (Deborah Anderson, EUA, 2013)

facilidade de acesso aos mais diferentes tipos de videos, influenciando os consumidores
Once Upon a Porn (John B. Root, Canada, 2013)
Rocco (Alban Teurlai, Thierry Demaiziére, Franga, 2016)

desse género audiovisual a mudarem suas preferéncias (Pinheiro, 2013). e

S Al G et gRiel cliunis SoRsEt UHis, Hois @ U G Pornografia amadora Hot girls wanted (Jill Bauer, Ronna Gradus, EUA, 2015)

produtores, ja que a maioria dos videos amadores é de baixo custo; além da redugéo
das remuneragdes dos elencos participantes e a exploragdo de diferentes fetiches para E’g\[{&?g:ﬁ:hésszgﬁg‘)’e"es multinationales du sexe
atingir o maximo de consumidores (Borges; De Tilio, 2018), aspectos que indicaram um A ir_ldl]stria eas Naked (Nicole Nielsen Horanyi, Dinamarca, 2014)
possivel declinio da tradicional indudstria cinematografica pornd. SIS AR Rl 9 to 5: Days in Porn (Jens Hoffmann, EUA, 2008)
Kink (Christina Voros EUA, 2013)
Tal conjunto diverso de transformagdes, assim como o cotidiano de producao dos

, , , . Fonte: Elaborada pelos autores, com dados do site IMDB.
contetdos (filmes e videos) pornogréficos, os grandes astros e as estrelas, suas vidas

fora das telas ou depois do fim da carreira, os bastidores, as légicas de produgéo, as No eixo tematico “Atores e atrizes pornds (vida e carreira)” tem-se a trilogia Depois
relagdes de trabalho e as formas de distribuicdo sdo temas que foram abordados em que o porné acaba (After Porn Ends, Brittany Andrews, Bryce Wagoner, EUA, 2012) (Figura
varios documentarios produzidos nos ultimos anos, conforme sera apresentado a seguir. 4), After Porn Ends 2 (Bryce Wagoner, EUA, 2017) e After Porn Ends 3 (Brittany Andrews,

EUA, 2018), que de maneira geral apresenta as trajetérias de homens e mulheres que
eram — até o momento da gravacgdo — atores e atrizes pornds. O primeiro filme, dirigido
Levantamento de produgﬁes documentais sobre por Brittany Andrews (ex-atriz pornd) e Bryce Wagoner (diretor, produtor e ator), entrevista
pornografia (2008-2018) ex-profissionais da indudstria pornografica, que revelam experiéncias em suas vidas
pessoais, questionando o sucesso e a vida fora das telas. Também sdo mencionadas

) . ) ) . as dificuldades de se construir uma carreira e a relagdo com os fas. Nesse ponto, o
A partir de um levantamento prévio feito em sites que sdo base de dados sobre - L
documentario apresenta um olhar até otimista em contraponto aos problemas expostos

filmes, especialmente o IMDb e matérias jornalisticas, foi possivel identificar doze .
(Pereira, 2012).

documentérios no periodo de 2008-2018, de diferentes nacionalidades que abordam
o cinema/audiovisual pornd e sdo classificados em cinco eixos tematicos principais Ja After Porn Ends 2 centra-se nas histérias de atores e atrizes que ja encerraram

(Tabela 1). suas carreiras no ramo, pontuando os desafios de seguir suas vidas sem que fossem
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marcadas pelo passado. Das varias entrevistadas, vale mencionar Venus Lux, uma
mulher transgénero que defende seu lugar na inddstria, conforme sublinha Cobb
(2017). Em comum com as duas primeiras, a terceira produgédo dessa trilogia também
é composta por entrevistas com artistas que fizeram sucesso nos anos de 1980 e 1990
e falam sobre suas vivéncias; e mostrando diferentes perspectivas, o filme aborda
como as desigualdades de género influenciam a vida dos profissionais (Graham, 2018).
Embora com visdes diferenciadas, esses trés documentarios descortinam as questdes
de género tanto dentro das produgdes quanto fora delas. Acerca das escolhas narrativas

e estéticas, tém em comum a predominancia de entrevistas e uso de imagens de arquivo.

Figura 4 - Foto das entrevistas e imagens de arquivo
de Houston e Randy West e cartaz do filme After Porn Ends

Fonte: Site Kinorium https://en.kinorium.com/753771/gallery/.

Ainda nesse eixo tematico, tem-se Public Sex, Private Lives (Simone Jude, EUA,
2015), no qual, por meio de entrevistas, permeadas por imagens de filmes porné e seus
bastidores, a diretora evidencia a visdo dos produtores de filmes pornograficos e de
atrizes que gostam de seu trabalho, nos oferecendo assim uma visao diferenciada, para
além dos esteredtipos associados a pornografia. Ao mostrar como alguns integrantes
dessa industria sdo vistos, tal produgédo traz a tona pressdes e estigmas exercidos
pela sociedade, como, por exemplo, um dos produtores que esta sendo julgado pelo
Departamento de Justiga por obscenidade ou uma atriz que decide ser mae solo e,
por continuar trabalhando nesse ramo, corre o risco de perder o filho para o Servigo de
Protegédo a Crianga (Loden, 2015).
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Tais produgdes podem ser classificadas no modo de documentario expositivo definido
por Bill Nichols (2001), pois utilizam de entrevistas em primeira pessoa no intuito de
transmitirum discurso mais pessoal. Além disso, tais falas e depoimentos séo articulados
com imagens de arquivo como uma estratégia de legitimacao de determinados pontos
de vista. Em After Porn Ends 3 também ha referéncias do modo observativo, que consiste
em focar na contemplacéo do real, registrando 0 momento e acompanhando situagdes
fora do controle do cineasta.

A Unica producdo do eixo “Estrelas femininas” é o documentario e livro de fotos Aroused
(2013), dirigido pela fotdgrafa Deborah Anderson, que retine histérias de dezesseis atrizes
pornd que sdo famosas e bem-sucedidas nos Estados Unidos. A construgao narrativa
estrutura-se em um ensaio fotografico, no qual tais jovens estdo vestindo apenas um
par de ténis Jimmy Choo neon; e o uso de uma estética preto e branco para destacar as
atrizes em seu momento de glamour, ora em um passeio de limousine, ora performando
sensualidade para as lentes da diretora, como mostrado no trailer, podem ser indicios de
uma alusao as estrelas de cinema, em especial, do cinema noir.

Figura 5 - Still do filme Aroused (Deborah Anderson, 2013)

Fonte: Site Listal https://listal.com/viewimage/12082393.

Com elementos dos modos participativo e performatico (Nichols, 2001), tal
documentario buscou ressaltar aspectos subjetivos das mulheres representadas,
oferecendo a quem assiste um registro mais sensivel desse universo, ja que as
entrevistadas falam sobre seus sonhos, carreiras e a relagdo com o trabalho, enfatiza
Herrington (2013). Logo, é evidenciada a relagcdo de proximidade da cineasta com as
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atrizes. “Elas escolheram fazer um trabalho que eu pessoalmente ndo gostaria de fazer, poético, sdo destacadas falas sinceras do ator acerca de seu vicio por sexo (Koch, 2016),
mas o fato de elas fazerem mostra como pensam no trabalho como um negécio. Sao colocando-o em alguns momentos como vitima da sua condigao fisica.

mulheres poderosas, ha algo a ser dito sobre isso”, afirma a diretora Deborah Anderson,
gue buscou destacar como tais atrizes entendem a natureza do mercado do sexo
(Herrington, 2013, s/p).

Esse destaque a emancipagdo da sexualidade feminina nos possibilita articular tal
producdo com o documentdrio The naked feminist, de Louisa Achille. Langado em
2004, ele evidencia as vozes das feministas pré-sexo estadunidenses que trabalham
na industria pornografica. Elas discutem como a pornografia pode ser uma ferramenta
de empoderamento feminino e o filme celebra essa possibilidade, conforme aponta
Leydon (2004).

Tal longa expde a visdo de mulheres que consideram a pornografia uma forma de
conhecerem seus corpos, assim como uma forma Unica de poder. Em uma entrevista,
a diretora enfatiza alguns aspectos que considerou importantes para a realizagdo do
filme, como a necessidade de dar espago para que outras mulheres envolvidas com a
pornografia pudessem falar abertamente suas opinides pessoais e também o desejo de
quebrar tabus sobre pornografia (Nathan-Garner, 2004).

Em contraponto, Smaill (2009, s/p) tensiona os limites da representagdo documental Fonte: Site Adoro Cinema.

do desejo feminino (heterossexual) ou da mulher como sujeito desejante, visto que,

. . . . - Além disso, é explicitada sua relagdo com a esposa (ex-maquiadora na area) e os
assim como a pornografia, o desejo narrativo predominante em documentarios sobre o

. dois filhos, com os quais Rocco se mostra um pai presente e anseia por uma vida
tema também ancora-se no prazer de conhecer, de desvendar o Outro.

comum, um dos motivos que ele usa para justificar o fim da carreira (Menezes, 2017).

No eixo “Astros masculinos”, ha os filmes Once Upon a Porn (John B. Root, Canad, S&o evidenciados mitos e verdades do pornd hardcore de Rocco Siffredi; e também
2013) e Rocco (Alban Teurlai, Thierry Demaiziére, Franga, 2016). No primeiro, John B. as assimetrias de género que, semelhante ao contexto social, se mantém dentro da
Root, astro do cinema porn6 francés, apresenta a realizagdo de seu ultimo filme com pornografia, especialmente quando se compara a situagdo do astro com a de atrizes
o intuito de mostrar os bastidores e as relagdes dentro do set de filmagem de um que foram famosas (Bautista, 2019).
filme porné.

Pode-se considerar que os dois filmes partem de uma predominante visdo masculina

Também Rocco, producdo da Netflix, expde momentos significativos da trajetéria e heterossexual; destacam uma trajetéria de uma determinada pessoa e nos quais
de Rocco Siffredi, um famoso ator porné italiano, que decide se aposentar apés prevalece o modo observativo, jd que a todo momento estamos acompanhando o ator
dirigir seu udltimo filme. Vemos no documentdrio como o ator, que também é diretor em seu cotidiano, em situagdes “reais”. E possivel identificar ainda elementos do modo
e produtor se relaciona com seu trabalho e com as pessoas desse ramo, no qual se poético, com a criagdo de sensagdes imagéticas e a énfase na voz documental por meio
tornou mundialmente famoso, especialmente pelo tamanho do seu pénis. Com um tom de imagens subjetivas, como, por exemplo, quando Rocco revela seus sentimentos,
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se interpela diante do espelho; e também o modo expositivo que esta no flme como
um todo, ao trazer informagdes sobre a industria e os/as profissionais de forma direta
(Nichols, 2001).

O Unico documentario do eixo “Pornografia amadora” é Hot girls wanted (Jill Bauer,
Ronna Gradus, EUA, 2015), também um langamento da Netflix e que apresenta esse
negdcio lucrativo, os critérios para a sedugéo de garotas até as dificuldades enfrentadas
por elas durante a carreira e apds seu término.

O filme pode ser classificado nos modos expositivo e observativo, ja que sua constru¢ao
narrativa oferece uma espécie de introdugdo ao mercado pornografico contemporaneo,
com letreiros informativos sobre a influéncia da internet na pornografia amadora e
também com uma jornada, na qual acompanha diferentes jovens (ingressantes ou
veteranas) com suas expectativas, frustragbes e vivéncias nos sets de filmagem, nas
relagdes entre si e com familiares. Logo, pode-se considerar que a produgao encoraja
quem assiste a refletir sobre o que acontece atrds das cameras e muitas vezes se
distancia do glamour e do prazer mostrados nos filmes.

Figura 7 - Still de Hot girls wanted (Jill Bauer, Ronna Gradus, EUA, 2015)

Fonte: Site IMDb.

“A industria e as dinamicas de trabalho” é o Ultimo eixo tematico, no qual se inserem

quatro documentarios. O primeiro é Pornocratie: Les nouvelles multinationales du sexe
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(Pornocracy: The New Sex Multinationals, Franga, 2013), que foi dirigido pela feminista
e diretora de filmes adultos, Ovidie; e investiga as mudangas na tradicional industria
pornografica, especialmente com a produgéo de clipes amadores por uma multinacional.
E abordado como a internet prejudicou os produtores, ao mesmo tempo que possibilitou
o aumento de consumidores; e também tornou ainda mais precdrias as condigdes de

trabalho, especialmente das atrizes.

Tal documentario apresenta um panorama histérico do mercado pornografico dos
Ultimos vinte anos até a nova era da internet. A diretora investiga o mercado dos sites
que distribuem a pornografia atual e como os realizadores se adequaram a essa nova
ferramenta (Staff, 2017). Além disso, ela alia a busca por desvendar alguns mistérios
dos sites pornograficos, com a abordagem de assuntos sensiveis como a exploragédo
de garotas e o0 boom das live cams (um tipo de pornografia criado a partir do advento da
internet e do declinio das produgdes filmicas, que ficou famosa por dar mais autonomia
as pessoas que querem trabalhar com pornd).

A segunda produgao desse eixo é O dia-a-dia do Porné (9 to 5: Days in Porn, EUA, Jens
Hoffmann, 2008) acerca do cotidiano de diretores, produtores, atrizes e atores; e o que
o pornd lhes propiciou e ainda propicia. E abordado também o ingresso de atrizes que
estdo investindo no sonho de serem estrelas pornés e demonstram entusiasmo com
esse trabalho. Com vdrios momentos intrigantes, o documentario também faz um
contraponto com o depoimento da ex-atriz Sharon Mitchell, que relata experiéncias
incdmodas em sua antiga profissdo (Pessanha, 2008).

Vale mencionar ainda o documentério Naked (Nicole Nielsen Horanyi, Dinamarca,
2014), no qual a atriz pornd dinamarquesa Denise K., de 25 anos, que estava afastada da
carreira de atriz pornd ha trés anos, viaja de volta para Los Angeles com a intengao de
impulsionar sua carreira. Denise, que gerencia um site de webcam, é a moradora mais
velha da casa do agente, onde passa os dias na companhia de outras 10 pessoas durante
as filmagens. A casa, que fica no meio de um bairro residencial, também é o centro
de transmissdo ao vivo, onde os clientes podem entrar em contato com as modelos
pela internet (IMDb, s/d).

O ultimo filme desse eixo tematico é Kink (Christina Voros, EUA, 2013), que concentra-
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se em um ramo especifico, as praticas de BDSM (Bondage, Disciplina, Dominagao, definicdo de documentdrio é relativa e comparativa, uma vez que o género documentario
Submisséo, Sadismo e Masoquismo) e refere-se a relages sexuais baseadas no prazer pode ser definido como o contrério de ficgdo. Logo, se destaca por ser uma representagéo
da dor. A proposta da diretora é falar sobre fetiches e os desejos sexuais dentro dos da realidade e ndo uma coépia dela, tendo como objetivo apresentar um determinado
limites da pornografia, instigando a reflexdo sobre como os atores e a equipe lidam tema, aproximando-se ao maximo possivel da veracidade dos fatos, sempre apontando
com esse trabalho e se isso afeta suas vidas pessoais. Logo, se encaixa mais no modo questionamentos e procedendo de um determinado ponto de vista (Nichols, 2001).

expositivo, pois o filme cumpre a fungao de expor informagdes especificas sobre esse

. . . . . - . Dessa forma, os documentdrios que tém a pornografia como tema buscam expor
nicho, dando uma visdo mais ampla a quem assiste (Nichols, 2001). Sdo entrevistadas . . : .

. - . . e dialogar com questdes que ainda sdo tabu na sociedade. Assim, também oferece
diversas pessoas, desde modelos até diretores, e fica evidente a naturalidade com que ) ) i o ) _
- ) . diferenciados pontos de vista sobre a industria pornografica, seus bastidores, suas
falam sobre o assunto, o que contribui para mostrar que BDSM é apenas mais uma

raticas e representacdoes. No entanto, embora tais producdes se situem em um
pratica sexual (Staff, 2013). P P ¢ P ¢

contexto no qual ha maior visibilidade do discurso sexual é necessario atentar-se para
o fato de que “a sociedade aceita uma narrativa de subjetividade feminina que afirma o
desejo sexual e autonomia, embora muitas vezes sem a reconhecer hierarquias sexuais
de género” (Smaill, 20009, s/p)

A partir de tal compreensao, a autora discute como as subjetividades femininas sé@o
representadas no documentario; e salienta que a pornografia pode informar/educar,
mas também alimentar o prazer visual de quem assiste ao apenas mostrar narrativas
pautadas no sexo e nos corpos erotizados.

Consideragoes finais

O objetivo deste artigo foi apresentar um breve levantamento de produgdes

documentais langadas de 2008 a 2018, que tém a pornografia como tematica. Essa

Fonte: Site Adoro Cinema.

pesquisa documental é precedida de uma discuss@o sobre as nogdes de erdtico e

Em linhas gerais, os filmes acima identificados apresentam algumas semelhancgas obsceno, que possibilitam compreender como historicamente as normas sociais buscam
quando se trata das carreiras das mulheres no ramo, mas se distanciam quando o assunto controlar os corpos, os desejos e as praticas sexuais, determinando as fronteiras entre
sdo as particularidades da indistria e os discursos pessoais de cada entrevistado. o aceitavel e o desviante.

Desse modo, as diferentes abordagens sobre o mercado pornografico possibilitam

~ . . P . . No cinema, esse controle se efetiva nos anos de 1930 com o Cddigo Hays, nos
compreender as representagdes desse universo que ainda é muito estigmatizado.

Estados Unidos, que proibia cenas de sexo e de relacionamentos inter-raciais e impos
Nichols (2001, p. 17) ressalta a relevancia dos documentarios, “porque [eles] abordam severa censura aos filmes. Somente no fim dos anos de 1960, com a contracultura é que

o mundo em que vivemos e ndo um mundo imaginado pelo cineasta”. Para tal autor, a esse codigo é extinto e nas décadas seguintes tem-se a época de ouro do pornd, com o
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langamento de classicos como Garganta Profunda e Boys in the sand. Entretanto, sobre
o pretexto de combate a epidemia de AIDS nos anos de 1980, nos Estados Unidos,
novamente a pornografia e grupos de minorias sexuais sa@o alvo da politica repressiva
e conservadora do presidente Ronald Reagan, como abordado no filme O povo contra

Larry Flint.

As novas tecnologias e o advento da internet causaram transformacgdes na industria
pornografica, que sdo abordadas em documentérios sobre a vida e a carreira de atrizes
e atores pornd, a biografia de estrelas femininas e astros masculinos, o surgimento da

pornografia amadora e as novas dindmicas de trabalho nessa nova industria pornd.

Embora seja predominante o uso de entrevistas e uso de material de arquivo, foi
possivel observar uma diversidade de propostas estéticas e pontos de vista sobre o
universo da pornografia, como por exemplo o Aroused (2013), cuja narrativa estrutura-
se em um ensaio fotografico, que ao usar uma estética preto e branco e possibilitar
as atrizes pornd performarem poses das divas, rememora o glamour do cinema noir.
Também vale destacar Rocco (2016), que, embora seja sobre o famoso ator porn6
italiano Rocco Siffredi, tem como foco da narrativa é sobre o homem por tras do icone,
restituindo-lhe subjetividade.

Portanto, ao contrario da ficgdo, o documentario pode ser um espago de discusséo
sobre a pornografia, ndo apenas no sentido de dar visibilidade, pois o prazer visual
muitas vezes reproduz as mesmas hierarquias que existem nas relagdes sociais, mas
com o intuito de problematizar as convengdes sociais que regem nossa sexualidade, as

representagdes audiovisuais e também os nossos modos de ver.
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A IMPORTANCIA DOS RUIDOS SONOROS EM PODC

NERDCAST E EPISODIOS DE RPG*

Mikaela Esber Pasa?
Thais Rodrigues Oliveira?*

Introdugao

Segundo a PodPesquisa 2019, o Nerdcast € um dos podcasts mais escutados no
Brasil. O episddio O grande assalto foi ao ar em dezembro de 2013 pelo Nerdcast® e
sua histéria conta como um grupo de mercenarios, dos mais variados seres, acabam
se reunindo para assaltar uma grande empresa, tendo como ambientagé@o o universo

cyberpunk.

O termo cyberpunk vem da jungé@o da cibernética e punk, que revela uma visédo da
sociedade controlada por tecnologias da informagdo em um ambiente de destruigdo da
populagdo. Um filme que pode ser citado como exemplo do uso do universo cyberpunk
é o Blade Runner (1982).

No podcast, como a histéria se passa dentro desse subgénero, a construgao sonora
conta com a utilizagé@o de varios ruidos, que nos contextualizam o espago em que esta
acontecendo as agdes do RPG, e também nos ajudam a identificar certos personagens,
por meio de sons de veiculos futuristas, maquinas, robds, explosdes, entre varios outros.
Tais sons fazem com que o publico tenha uma experiéncia de imersao, mas, ao mesmo
tempo, da uma liberdade criativa para o ouvinte imaginar além do que se esta escutando.

LabJUEG. E-r

24 ( do trabalho. Docente efe
ve Pazos

e Ottoni e Del

AUDIOVISUALIDADES: VISOES E ESCUTAS CONTEMPORANEAS

Il. PRODUCAO TRANSMIDIA

Personagens sdo elementos vivos que mudam constantemente, eles se
transformam, entram em cena, desaparecem, ressurgir, variar a intensidade
de sua presenga, adquirir diferentes graus de importancia, as relagdes
entre eles se multiplicam, etc. E todas essas circunstancias precisam ser
perfeitamente refletidas através da narragdo de som. E nem sempre é facil
(Soengas, 2005, p. 106).

O som pode ajudar a dar credibilidade para qualquer narrativa audiovisual ou
fonografica. No cinema, por exemplo, “o espectador ndo se preocupa se reproduz o
som que faz na realidade o mesmo tipo de situagdo ou de causa, mas se representa
(ou seja, traduz, exprime) as sensagdes associadas a essa causa” (Chion, 2011, p.
89). Para que isso acontega, os sons utilizados tém que aproximar o ouvinte de uma
realidade compartilhada no/do cotidiano, ou por uma realidade imaginada, criada para
determinados géneros narrativos, como a ficgéo cientifica, proporcionando “um realismo
ndo inteiramente real” (Chion, 2011).

O objetivo deste artigo é o de mostrar a importancia dos ruidos sonoros por meio
da andlise do episoédio RPG Cyberpunk 1 O Grande Assalto (Nerdcast, 2013). Ao todo
a aventura se passa em trés episédios, sendo que o primeiro é o que sera analisado
neste trabalho, justamente por focar mais na introducéo tanto da histéria, quanto na do
universo em que ela se passa.

|"

O som “é o elo comunicante do mundo material com o mundo espiritual e invisive
(Wisnik, 1989, p. 28). O som utilizado no primeiro episédio trabalha diretamente com
o imaginario do ouvinte, ja que o Unico auxilio imagético fisico que temos é o poster
do episodio. Acreditamos que essa imers@o é proporcionada a partir da criagao de
paisagens sonoras especificas do género cyberpunk. O seu valor de uso méagico reside
exatamente nisto: “os sons organizados nos informam sobre a estrutura oculta da
matéria no que ela tem de animado” (Wisnik, 1989, p. 28).

Podcast - historias com som

42

E natural do ser humano contar histérias. Durante séculos a humanidade vem
desenvolvendo diferentes ferramentas para contar histérias. Por muito tempo, a escrita
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era o principal meio de divulgar informagdes para um grande nimero de pessoas em um
tempo relativamente parecido: “o registro escrito, em carater de produgao sistematica
e de grande escala, vai promover modificagdes na comunicagao entre os sujeitos cuja
situacao de contexto sdcio historico passa a exigir competéncias na dimensao do saber
ler e escrever (Gomes; Rodrigues, 2016, p. 10). As narrativas orais também foram e sdo
outra forma de manter a tradigédo e de contar histérias das mais diversas.

A tradigdo oral constitui-se numa forma de preservagao da histéria através
da fala, considerada a maneira mais presente de transmitir conhecimento
antes da escrita, destacando-se os contadores de histéria, menestréis,
jograis, trovadores, segréis, romanceiros, cancioneiros, bardos, mimos e
histrides como personagens fundamentais no processo da comunicagao
e divulgagédo dos conhecimentos. Os chamados contadores de histérias
usavam a memoria e a linguagem falada, além do alatide, com o objetivo
de formar leitores-ouvintes e fixar em suas culturas o valor da literatura
oral, transmitida pelas geragtes sucessivas (Gomes; Rodrigues, 2016, p. 9).

No artigo Mdltiplas formas de contar uma histéria (Barbosa, 2010), um dos principais
assuntos abordados é a relagdo do homem com o ato de contar histérias e o uso de
ferramentas comunicacionais para desenvolver isso. A importancia dessa relagdo da
humanidade com os meios de comunicagéo fica ainda mais evidente quando a autora diz
“Inicialmente, ha que se perceber que a histéria comunicacional do homem foi construida
pela adogéo de préteses comunicacionais que fizeram e ampliaram a possibilidade do
ato comunicativo” (Barbosa, 2010, p. 25). Tal ato vem sendo desenvolvido e aperfeigoado
durante anos, cada um tem sua singularidade, publico e objetivo, possibilitando com que

atualmente tenhamos a opgéao de escolher as ferramentas que mais nos agradam.

A comunicacao oral ja era habitual entre as pessoas, o conhecimento partilhado a partir
da linguagem de geracgéo para geragao, por exemplo. Mas o radio criou uma nova forma
de se consumir conteldo, voltado para a escuta, tornando possivel o desenvolvimento
de novos formatos que seguem explorando o som como ferramenta de contar histérias:
“a oralidade, antes circunscrita as relagdes interpessoais, agora sera possivel com a
transmisséo a longa distancia, em situagao midiatica, para recepg¢des horizontais e em
um sé tempo (Gomes; Rodrigues, 2016, p. 11). Para além disso, o radio acabou tornando

acessivel histérias de ficgdo, informagdes e noticias para pessoas que eram analfabetas,
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fazendo com que esse grupo também tivesse acesso a esse novo formato de midia.

0 podcast é considerado por muitos autores como uma espécie de parente do radio. Em
2004 surgiu o primeiro programa de podcast, tornando possivel o download de arquivos
de 4udio por meio do sistema RSS? - Real Simple Syndication. No mesmo ano, o primeiro
programa de podcast brasileiro surgia, Digital Minds, do criador Danilo Medeiros, que
tratava de assuntos relacionados com as tecnologias da época. Desde seu surgimento
no pais, programas que tém como pautas, tecnologia, noticias e cultura pop sdo mais

procurados pelo publico, que desde aquela época é majoritariamente masculino.

Muitos dizem que o podcast é igual ao radio, diferenciando apenas a maneira de se
consumir: “o podcast é um material gravado e arquivado em &udio, disponibilizado na
internet em plataformas digitais de streaming e de dudio, que pode ser escutado quando
o usudrio desejar” (Oliveira, 2020, p. 202). O que vai diferenciar o podcast do radio é o
fato de que “o conteudo transmitido pelo radio é em sua maioria ao vivo, em tempo real
e o podcast traz uma caracteristica propria que é a atemporalidade” (Salemme, 2018,
p. 6). A possibilidade de se ouvir um programa onde quiser e quando quiser, ¢ um dos
principais diferenciais dos podcasts para os outros formatos, mas seu diferencial e

caracteristicas vao além disso.

Segundo Assis (2011, p. 114), o podcast é um formato hibrido que mistura o real com
o virtual, conseguindo transformar os sons que chegam para a gente de forma virtual em
uma imagem material em nossas mentes, algo que ndo acontece em alguns programas
de web radio?, que além do audio também possuem imagens, fazendo com que o
publico ndo precise imagina-las. Apesar de também ser online, ao contrario do podcast a
web radio é ao vivo, fazendo com que o ouvinte tenha que estar disponivel no horario do
programa para consumi-lo, diferentemente do que acontece com os podcasts, em que
é possivel escutar quando quiser, pois o programa estara disponivel para download por

tempo indeterminado.
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Podemos pensar que o podcast é o herdeiro da unido do radio com a
internet, do audio da realidade material nas ondas hertzianas da radiofonia
com as informacgdes virtuais da cibercultura e das novas midias. Mas,
como todo hibrido, ele ndo é o simples resultado desse cruzamento.
Entdo o podcast ndo é um simples “radio pela internet”, como muitos
tendem a caracterizéa-lo (Assis, 2011, p. 114).

Contudo ndo podemos negar a influéncia que a radio teve e tem sobre os podcasts,
mas também é preciso compreender as novas possibilidades que esse formato traz,
principalmente quando utilizados para contar historias, tanto reais quanto ficticias.
Fazendo com que tanto o publico quanto os criadores de contelddo tenham mais

interesse por esse formato.

Lambda, lambda, lambda Nerds

Com o intuito de conhecer melhor os ouvintes de podcasts, em 2008, Marcelo Oliveira
e Ronaldo Ferreira desenvolveram a PodPesquisa, que busca fazer uma maior analise
sobre esse publico. Por meio de formularios respondidos é possivel definir a principal
faixa etdria, género, renda etc. Por isso, a PodPesquisa 2019%, sera utilizada para fazer
uma andlise e ter uma melhor compreensao dos ouvintes de podcasts alcangados pela
pesquisa.

Um primeiro dado importante de ser estudado é sobre o género dos ouvintes. Grande
parte do publico de podcasts é do género masculino, totalizando 72% dos ouvintes,
enquanto temos apenas 27% sendo feminino e 0,76% outros. Por outro lado, ao longo
dos anos o publico feminino vem crescendo, ja tendo uma diferenga de 11% de aumento

comparado com o ano de 2018.

O programa que sera analisado neste trabalho é do género de Role Playing Game
(RPG). Segundo o Panorama de Mercado do RPG de Mesa no Brasil (Andrade; Vargas,
2016) 90,2% das pessoas que jogam RPG sdo homens. Como ndo temos uma pesquisa
especifica determinando a porcentagem de publico feminino e masculino nos podcasts
de RPG, podemos supor por meio do levantamento desses dois estudos, que os ouvintes

28 Até o momento em ¢
optamos por utilizar a de
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em sua maioria sdo do género masculino.

Outro fator importante para a compreensdo do publico que consome podcasts,
¢é a faixa etéria dele. A média de idade do ouvinte é de 25 a 29 anos, mas a tendéncia é
que cada vez mais o publico jovem se interesse por esse formato. Conseguimos perceber
isso se compararmos os dados de 2018 e 2019, em que a média de idade predominante
dos ouvintes passou de 29 para 28 anos. Com tal dado, os criadores de contetido podem

usar estratégias para atrair esse novo publico.

Também é importante estudar os habitos de consumo dos ouvintes. Esse publico é
fiel ao formato, sendo que 64% deles ouvem podcasts até cinco anos, mostrando uma
fidelidade ndo s6 com os programas, mas com o formato em si. E curioso notar que a
partir do recente interesse de trazer mais pessoas do género feminino e diversidade para
esse meio, mais de 50% do género feminino comegarou a ouvir podcasts nos ultimos
dois anos, mostrando que apesar de o publico ser majoritariamente masculino, cada vez

mais mulheres e pessoas de outros géneros estdo aderindo a esse formato.

Outra prova disso, é que houve um aumento de 8% no interesse e preferéncia por
pautas sobre feminismo. Isso vem influenciando até mesmo programas que estao
produzindo conteddos ha anos.

Para exemplificar dois dos podcasts que tém seus principais quadros apresentados
por homens: o Nerdcast e o Matando Robds Gigantes, que teve um aumento significativo
no nimero de mulheres convidadas e pautas voltadas para esse publico. No caso
do Nerdcast, foi estreado em 2021 o programa Caneca de Mamicas®, em que as
apresentadoras, Andreia Pazos e Agatha Ottoni falam de diversos assuntos relacionados
com os convidados, mas também com suas vidas, fazendo com que muitas vezes acabe
gerando uma identificagdo por parte do publico feminino.

Alguns dos fatores que atraem o publico para o podcast é o de conseguir ter acesso
ao programa a hora que quiser, sem a necessidade de ficar esperando a programacéo,
como acontece nas radios (Barbosa; Moreira, 2015). Isso torna possivel conciliar
atividades, com os programas que deseja ouvir, sem ficar dependente de um horario em

44

29 Disponivel em: https./jovemnerd.com.br/playlist/caneca-de-mamicas
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especifico. Também ha a possibilidade de fazer o download do conteldo, tornando-se
possivel ter acesso a esses audios mesmo em areas que nao possuem sinal de internet,
desde que ja tenha baixado o programa antes. Outro fator importante para os ouvintes é
a disponibilidade dos programas em dispositivos méveis com acesso a internet, caso a

pessoa ndo queira baixar ou ndo tenha armazenamento no dispositivo.

A producao analisada neste trabalho é o episédio 1 do Nerdcast RPG Cyberpunk, da
empresa Jovem Nerd. Antes de estudar o material em si, também é preciso compreender
por que o Nerdcast é o programa de podcast mais ouvido no Brasil. Como citado
anteriormente, os interesses e preferéncias mais buscados, segundo a PodPesquisa
2019, séo relacionados a cultura pop. Se analisarmos os programas do Nerdcast, a
maioria deles tem essa relagao, principalmente os primeiros que eram mais voltados
para filmes e séries. Sobre cultura pop:

[..]Jaideia de pop sempre esteve atrelada a formas de produgéo e consumo
de produtos orientados por uma légica de mercado, expondo as entranhas
das industrias da cultura e legando disposicdes miméticas, estilos de
vida, compondo um quadro transnacional de imagens, sons e sujeitos
atravessados por um “semblante pop” (Goodwin, 1992) (Soares, 2013,
p. 41 apud Goodwin, 1992).

Grande parte do publico do Nerdcast se considera nerd® e por isso ha varios
programas voltados para o interesse deles. Segundo Deive Pazos, também conhecido
como Azagal por seus ouvintes e espectadores, o Nerdcast “ndo é um programa sobre
as coisas dos nerds, mas a visdo dos nerds sobre as coisas” (Sabatini, 2011, p. 4). Os
dois apresentadores também se consideram parte deste grupo, tornando mais facil a
aceitagao dos ouvintes.

Outro recurso que eles utilizam para atrair mais publico é a aproximagdo com os
ouvintes. A maneira descontraida com que apresentam o Nerdcast faz com que o
publico ndo enxergue apenas um apresentador de um programa, mas também alguém
que se empolga com os assuntos e que nao faz questdo de esconder a sua opinido e
vida pessoal. Por isso, os ouvintes se identificam tanto com os apresentadores quanto

30
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com os convidados. Segundo Alottoni:

Achamos muito engessada essa forma de comunicagdo. Por isso,
desde antes do Nerdcast, quando conversavamos com 0S USuarios via
comentarios, queriamos sempre deixar claro que ‘somos gente’ — e que até
as instituigdes séo feitas por gente (Sabatini, 2011, p. 4).

Além de eles se apresentarem de forma mais informal, fazendo com que o publico os
reconhega como um deles, também é feita uma interagao mais direta. Por meio de leituras
de e-mails e respostas de comentarios, é possivel criar uma ligagao ainda maior com o
ouvinte, tornando as pessoas que fazem parte do programa cada vez mais proximas do
publico, e também com isso construindo uma fidelidade para com o programa.

Muitos anunciantes estdo procurando podcasts para divulgagdo de seus produtos,
por mais que as vezes o publico seja menor, tem um fator essencial a ser levado em
consideracao, a fidelidade. Quando um produto é anunciado em uma plataforma maior,
como a televiséo, é gasto um valor elevado para atingir milhares, mas pode acontecer
de apenas uma parcela pequena ter interesse. Enquanto nos podcasts, é possivel
patrocinar programas que se relacionam com o produto anunciado, e em casos como o
do Nerdcast, contar com a fidelidade do publico. Mas o maior atrativo é o valor investido
no anuncio, que € bem menor se compararmos com os anuncios feitos na televisao.

Com os podcasts gerando lucro para quem o produz, isso sé tem a beneficiar o ouvinte,
pois o produtor, conseguindo se manter com a renda dos seus programas, se dedicara
ainda mais em suas produgoes. Faz-se necessario, também, uma maior aproximacgao dos
podcasters com seus ouvintes, como dito anteriormente, esse relacionamento é essencial
para esse formato, principalmente se comegarem a investir em conteddos exclusivos.

Bem-vindos a Delta City

45

Para conseguirmos compreender os sons presentes no episodio Cyberpunk 1, primeiro
precisamos saber sobre o que é a histéria. Entendendo a narrativa e o contexto em que
esses ruidos estdo inseridos, conseguiremos comegcar a fazer uma analise sonora do
episddio. O episddio foi publicado no dia 8 de dezembro de 2013, com duragao de 157
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minutos. Em todos os podcasts do Nerdcast hda uma pequena descricdo do que sera
abordado, e nos de RPG tem uma sinopse para informar o ouvinte sobre o material
que serd ouvido, como a descricdo do episédio RPG Cyberpunk 1 “Conhega o grupo
de mercendrios mais esculhambados de Delta City, enquanto planejam um grande
assalto que podera ser seu ultimo servigo! No bom ou no mal sentido!” (Nerdcast; RPG
Cyberpunk 1;2013).

A histéria do RPG é ambientada na cidade de Delta City, um ambiente completamente
cyberpunk, desde sua estrutura até os seres e maquinas que o habitam. Tudo comega
guando o cientista Silvana é contatado por uma mulher para realizar um grande assalto,
de uma mercadoria que vai ser transportada por uma Nave Fortaleza até o Porto de Delta
City. Porém, para conseguir acessar o cofre praticamente indestrutivel, onde se encontra
a mercadoria, é preciso primeiro montar uma equipe. E nesse momento comega a nossa
aventura, quando Silvana precisa convencer um grupo de mercenarios a aceitar uma

missao suicida, e que ndo se sabe ao certo o que sera roubado.

O grupo possui ao todo seis pessoas: Silvana, Oleg, Steven T.Durtan, Rexus, Androide
NDR e Ozob, que, ao combinar suas habilidades especificas, que serdo citadas mais
para frente, acabou tornando esse grupo de mercendrios perfeitos para missao. Antes
de a equipe pensar em como invadir a nave, primeiro era preciso descobrir uma maneira
de abrir o cofre, o Unico jeito de fazer isso era por meio de um Tolkien Mental que
fica implementado no cérebro de poucas pessoas da alta clpula da empresa que iria
transportar a mercadoria. Com isso, a equipe ja tem sua primeira missao, conseguir
um Tolkien Mental, para isso eles precisam ir para a Cidade Baixa, onde ficava a antiga
Nova lorque, que é conhecida por ser uma regido mais periférica e perigosa, porém que
pessoas da alta sociedade gostam de frequentar quando ha festas.

Depois de os mercenarios terem conseguido o Tolkien e passado por varios perrengues
como perseguicdes, falta de abrigo, personagens feridos, chega a hora de elaborar
o plano do assalto e conseguir mais muni¢des. A principio a ideia era passar o mais
despercebidos possivel na Nave Fortaleza por meio de disfarces, mas como sempre
algo tem que dar errado, chega o ponto em que era impossivel disfargar a presenga
deles na Nave, que culmina em um momento em que Ozob comega a ativar um monte de

bombas e granadas. No final, por mais impossivel que pareca, a equipe consegue realizar
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o0 assalto e finalmente descobrimos o que é a mercadoria, um android, mas ele tinha algo
de especial, sua data de fabricagdo informava que ele teria vindo do futuro. Assim deixando
o gancho para o préximo episodio RPG Cyberpunk 2: O Passageiro do Futuro.

Para uma histéria de RPG funcionar, ndo precisa apenas de um bom cenario que
enriguecera o jogo, mas também necessita de personagens e jogadores marcantes. No
episddio RPG Cyberpunk 1%, temos, ao todo, sete jogadores: Alottoni (Mestre), Tucano
(Oleg), Carlos Voltor (Steven T Durden), JP (Silvana), Rex (Rexus), Androide (Androide
NDR) e Azaghal (Ozob). Todos esses nomes sdo conhecidos por grande parte da
audiéncia do Nerdcast, pelas diversas participagdes nos programas, facilitando no RPG
identificar o personagem até pela voz.

Alexandre (Alottoni) é o mestre do jogo, sendo ele o responsavel por narrar a aventura
e direcionar os jogadores naquele universo e na histéria. Cada personagem é diferente
e possui caracteristicas Unicas, e isso acaba refletindo até mesmo nos ruidos sonoros
como observaremos a seguir, em que serd feito um resumo de cada personagem e de
alguns sons caracteristicos relacionados a eles.

0 melhor exemplo que temos é o personagem Ozob, um palhaco replicante com uma
granada no lugar do nariz, que faz com que grande parte das explosdes que ocorrem
ao longo do episédio muitas vezes sejam causadas por ele, ou que tenha algum
envolvimento. Fazendo com que a audiéncia acabe associando os sons de explosdes
com o Ozob, tornando isso até mesmo uma marca registrada do personagem.

Outro personagem que tem caracteristicas sonoras marcantes, é o Steven T.Durtan,
pois ele faz uso de uma armadura, fazendo com que em varios momentos seja possivel
escutar as engrenagens e os bipes dela. Em contrapartida temos o Androide NDR que
também possui mecanismos de armadura, mas a edi¢do soube achar uma solugao para
nao confundir os sons dos dois personagens. O som da armadura de Steven parece ser
mais nova, tecnoldgica e possuir mais armas, justamente por ele ser um ex-soldado,
enquanto isso o corpo de Andrew possui ruidos sonoros que remetem a algo mais
antigo, como engrenagens mais enferrujadas, assim tornando mais facil para a audiéncia
relacionar os sons com tais personagens.
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Os outros personagens também possuem sons caracteristicos, porém eles sdo mais
pontuais e aparecem com menos frequéncia, como os ruidos dos sapatos chiques de
Rexus, para demonstrar como ele se veste bem e se preocupa com a aparéncia. Também
temos sons de armas varias vezes relacionadas ao Oleg, justamente por ele ser um
sniper russo. Com isso cada personagem consegue construir ndo s6 caracteristicas

narrativas, mas também sonoras.

Analise dos ruidos sonoros

Para realizar essa andlise sonora nos ruidos presentes no episddio, utilizaremos como
base conceitos em relagé@o a paisagem sonora e classificagdo desses sons, segundo os
autores Raymond Murray Schafer e Martin Bauer. Para Schafer

Os sons podem ser classificados de muitas maneiras: de acordo com suas
caracteristicas fisicas (acusticas) ou com o modo como s&o percebidos
(psicoacustica); de acordo com sua fungdo e significado (semidtica e
semantica); ou de acordo com suas qualidades emocionais ou afetivas
(estética). Embora seja habito tratar essas classificagdes separadamente,
ha débvias limitagbes para esses estudos isolados (Schafer, 1977, p. 189).

O autor acredita que para a analise de um som deve ser estudado tanto os elementos
fisicos, quanto seus significados e fun¢des. Para ele, o analista de uma paisagem sonora
deve identificar os sons que sdo importantes a partir da “individualidade, qualidade
e preponderancia” (Schafer, 2011, p. 25). Schafer também propde um sistema de
classificagdo de sons que leva em conta as caracteristicas fisicas do som (acustica), o

modo como séo percebidos, fungao e significado e qualidades afetivas.

Segundo Bauer, que também utilizou varios conceitos trazidos por Schafer, para
estabelecer um método de classificagcdo e de andlise desses sons, é necessario seguir
trés etapas. Na primeira etapa, Martin W. Bauer fala da necessidade de transcrever os
sons presentes no material, para eles poderem ser analisados e também organizados.
S6 depois de realizar isso que podera seguir para as outras etapas, mas para qualquer
analise sonora é essencial transcrever esses sons (Bauer, 2008). No caso do episddio foi
feita uma transcrigé@o dos principais ruidos.
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J4 na segunda etapa, devemos identificar algumas caracteristicas sonoras presentes
nesses ruidos. Podemos usar como base as citadas pelo autor, como: ciclos (em que
momento esse som aparece, se ele se repete), sonoridade (se o ruido possui algum
efeito, qual a altura desse som em comparagdo com os outros) e por Ultimo o tipo de
som (nesse caso, em qual categoria de ruido ele se encontra) (Bauer, 2008). Por meio
desses elementos, conseguimos estabelecer as caracteristicas sonoras presentes nos
ruidos do episddio Cyberpunk 1.

Na terceira e Ultima etapa é sobre o grupo social a qual aquele som pertence e quem
o escuta. Nesse caso, sabemos que a nossa historia pertence ao subgénero cyberpunk,
mas devemos analisar, também, por exemplo, se aquele ruido é caracteristico de um
lugar mais rico, ou se é de um ambiente extremamente urbanizado, ambos os casos
estdo presentes no episddio. Quando pensamos nas pessoas que estdo escutando esse
som, podemos pressupor que elas ja estdo familiarizadas com o universo cyberpunk ou
que ja tiveram algum contato com ele, justamente por ele ser muito popular na cultura pop.

Com isso, seguindo essas trés etapas, é possivel determinar um processo de analise
sonora a ser seguido ou baseado. Podendo assim organizar e determinar ndo s6 os
significados desses ruidos, mas também suas caracteristicas. Porém para fazer a analise
desses sons traremos mais conceitos relacionados aos ambientes e aos personagens
presentes na histéria.

Torna-se importante também compreendermos os significados desses ruidos no universo
em que a historia esta se passando, e qual o ponto de escuta. A respeito disso, Bauer fala:

A andlise desses perfis na conversagao com as pessoas locais revela, por
exemplo, que em uma aldeia rural da Suiga, o som do sino da igreja ndo é
apenas um sinal da hora, mas é também usado para prever o tempo: 0 som
distante do sino varia com as situagdes de presséao do ar. O tempo possui
uma qualidade sonora na zona rural que ndo tem nos ambientes urbanos
(Bauer; Martin, 2002, p. 374).

Tal conceito também pode ser aplicado no episddio que esta sendo analisado. Vamos
usar como exemplo o som de sirenes da policia que aparecem em varios momentos.
Na nossa realidade, esse ruido também ndo esta relacionado com algo muito bom,
pois quer dizer que esta acontecendo algo ruim. Porém é nesse momento que se torna
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importante avaliar de quem esta sendo o ponto de escuta naquela parte da histéria,
se é o da vitima, provavelmente ao escutar o som da sirene causara um sentimento
de esperanga e alivio. O contrdrio acontece no episédio RPG Cyberpunk 1, pois todos
0s personagens sao mercenarios que estao trabalhando juntos para realizar um grande
assalto, entdo os sons das sirenes podem significar que eles foram descobertos, que
haverd um conflito, ou apenas um momento de tenséo.

O autor acaba trazendo outra reflexdo a respeito da investigagdo dos cenadrios
sonoros, que seria basicamente comegar a prestar atengdo nos sons que nos rodeiam.
Como, por exemplo, quando estamos andando em uma rua movimentada, acabamos
notando principalmente apenas os sons que interferem no que estamos fazendo, como
uma buzina na hora de atravessarmos a rua. Porém naquele momento ha centenas de
outros sons presentes, como de carros, pessoas andando e conversando, animais e entre
outros, mas acabam passando “despercebidos”, pois ja estamos acostumados a ignora-
los, e isso acaba acontecendo até mesmo em filmes, podcasts, e outras produgdes que
possuem cendrios sonoros, porque, como ja dizia Murch, nem tudo precisa ser sonorizado.

Contudo se retirarmos a construcao dessas paisagens sonoras das produgdes, na hora
0 publico percebera que tem algo errado, mesmo muitas vezes ndo sabendo pontuar
ao certo qual o problema. Por isso é necessario construir esses cendrios de forma fiel,
elegendo os sons necessarios e verossimeis para aquele momento. Uma sugestdo do
autor para estimular o desenvolvimento disso, é o “passeio de escuta” que consiste em
andar em um ambiente e prestar atengdo nos sons presentes nele, por meio disso sera
possivel desenvolver cada vez mais a escuta, que acaba refletindo diretamente nas
produgdes que consome ou sao realizadas.

Para compreendermos o cenario sonoro do episodio RPG Cyberpunk 1, precisamos nos
colocar naquele universo que a histéria esta se passando. Tendo em vista que estamos
falando de um futuro distépico, alguns ruidos sonoros nao seriam coerentes para aquela
realidade, como por exemplo, 0 som de uma carroga ou até mesmo de uma bicicleta
normal. Por isso, em casos como o dessa produgao, que se passa em um universo
ficticio que ndo existe, se torna ainda mais complexo pensar esses ruidos, pois eles sdo
provenientes de lugares, objetos e seres inexistentes. Isso faz com que tenhamos que

AUDIOVISUALIDADES: VISOES E ESCUTAS CONTEMPORANEAS

48

Il. PRODUCAO TRANSMIDIA

nos atentar ainda mais na hora de analisar e escolher cada som, para termos certeza que

ele combina com o ambiente da historia.

Com isso, devemos ter em mente que o universo cyberpunk é extremamente
tecnoldgico. Isso acaba refletindo diretamente no som do episédio. Segundo Bauer,
temos dois tipos de sons, os naturais, que sdo de a¢des da natureza, como chuvas,
ventos, raios, entre outros; e os artificiais, que sdo provenientes de agées humanas,
como carros, objetos e até mesmo a musica.

No subgénero cyberpunk o que predomina sdo os sons artificiais, justamente por
ser um universo muito tecnoldgico, algo que esta ligado diretamente com as agbes
humanas. Ao contrdrio da nossa realidade que ainda temos a presenga de sons naturais,
no cyberpunk isso quase nao existe, pois devemos lembrar que ha um excesso de
tecnologia, que ocasionou até mesmo dano a terra, fazendo com que os sons naturais
se tornem raros e alguns até mesmo extintos.

Tendo determinado que nesse universo encontraremos mais ruidos artificiais e
tecnoldgicos, Bauer pontua que ha sons de alta e baixa fidelidade, em relagao a qualidade
desses sons. No de alta, conseguimos compreender melhor os sons mais pontuais,
enquanto no de baixa os sons ambientes ficam um anulando o outro, deixando menos

nitida a compreensao. A respeito disso Bauer pontua:

A zona rural é mais alta fidelidade; as cidades sao mais baixa fidelidade.
Ainda mais, a proporgao entre ruidos tecnolégicos e naturais esta mudando:
as estimativas de Schafer, derivadas de fontes literarias e antropoldgicas,
sao de que a proporgao entre ruidos técnicos e artificiais, e ruidos naturais
e humanos mudou, sendo de 5: 95 em “culturas primitivas”, de 14: 86 em
sociedades pré-industriais, e de 66: 34 em culturas pés-industriais (Bauer;
Martin, 2002, p. 375).

Assim como na nossa realidade, alguns ruidos naturais ja estdo desaparecendo, no
cyberpunk a maioria ja foi extinta. Ao fazer a andlise sonora do episddio, o Unico ruido
natural encontrado foi o da chuva acida ou os provenientes dela, deixando claro o quéao
urbanizada e artificial é aquela realidade. Por conta disso teremos mais sons de baixa
fidelidade, justamente por estar conectado diretamente com as grandes cidades, onde
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ha um excesso de ruidos.

Com isso selecionamos os principais ruidos sonoros que aparecem ao longo
da histéria e que sdo caracteristicos de um ambiente ou personagem em si. Serdo
seguidos os conceitos de analise sonora abordados nesse trabalho, mas principalmente
nesse capitulo, com isso serdo elaboradas tabelas, focando nos ruidos sonoros de

determinados lugares como: a cidade alta, cidade baixa e a nave fortaleza.

Primeiramente serd feita uma listagem dos ruidos presentes nesses ambientes.
Separaremos esse tipo de ruido a partir de referéncia de classificagdo de ruidos
existentes no cinema, proposta por Bernardo Marquez apresentada abaixo:

ruidos de ambiente: relativo aos sons da “paisagem sonora” da diegese,
geralmente formados pelos “sons fundamentais” de SCHAFER (2001)
— sons criados pela geografia ou clima e que raramente sdo ouvidos
conscientemente pelas pessoas;

ruidos de efeito: do inglés sound effects, sdo sons provenientes de algum
objeto ou fonte sonora especifica. Por exemplo: o som de carros, avides,
tiros, explosoes;

ruido de sala (mais conhecido como foley): termo utilizado para denominar
o processo de recriagdo de ruidos e criagdo de sons especiais em
estudio, principalmente aqueles sons relacionados a movimentos e agoes
dos atores, como por exemplo: passos, socos, tapas, o ato de sentar
em uma cadeira, utilizar lougas e talheres, arrastar uma cadeira, etc
(Marquez, 2012, p. 92-93).

Portanto, na tabela de separacéo e identificagdo dos sons no podcast realizaremos
a separagdo a partir de qual grupo de ruidos sonoros pertencem (walla48, foley e
ambiente) e depois faremos uma andlise acustica desse ruido, se a frequéncia dele é
mais grave, média ou aguda. Como o episddio contém mais de duas horas de duracao,

apresentaremos também o significado de cada insergéo de ruido sonoro para a narrativa.

O primeiro lugar analisado é a cidade alta, que possui mais tecnologia futurista, e
é onde as pessoas que tém uma melhor condic¢do financeira vivem. Por meio disso
conseguimos perceber que este é um ambiente cheio de ruidos tecnoldgicos, que ndo nos

remetem a algo antigo ou estragado, os sons presentes na cidade alta se comparados
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com os da cidade baixa sdo mais agudos, principalmente quando se referem a alguma
tecnologia, por exemplo os ruidos de bipes e alarmes.

0 segundo ambiente é a Cidade Baixa, que € um lugar em que os personagens vao em
um determinado momento da histéria para conseguir mais informagdes. Esse ambiente
se comparado com a Cidade Alta é mais marginalizado e fica localizado, segundo a
narrativa do episédio na “antiga” Nova lorque, essas diferengas ficam ainda mais

evidentes por meio do som.

Por meio da decupagem do momento que os personagens chegam na cidade alta,
foi possivel comparar com os da cidade baixa, percebendo assim que alguns aspectos
sonoros acabam mudando, como a sensagdo dos sons estarem mais abafados, para
demonstrar que eles estdo no subsolo, e também ha a presenga de ruidos mais organicos
como de chuvas, objetos enferrujados, esgoto e entre outros, porém isso ndo quer dizer
que nao ha tecnologia, pois ainda estamos em um universo cyberpunk. Por meio desses
ruidos o ouvinte consegue compreender melhor a Cidade Baixa e a diferenga ndo sé

sonora, mas cultural e social.

O terceiro e ultimo ambiente analisado é a Nave Fortaleza, que é o lugar em que
acontece o grande assalto no final do episddio. Por se tratar de uma nave grande se
comparada a outras desse universo, e que pertence a uma corporagao, percebemos por
meio do som uma tecnologia que denota maior controle, e que ha menos sons ambientes

como: transito, prédios, pessoas falando e entre outros.

Com a decupagem do trecho em que os personagens Ozob, Oleg e Androide chegam
na Nave, percebemos também que ha mais ruidos sonoros conectados diretamente com
aagao deles,como passos, bipes, ruidos corporais e entre outros. Os ruidos pertencentes
a esse lugar transitam mais nos tons médios e agudos, bem diferente dos presentes na
Cidade Baixa. Para passar a sensagdo que a nave estd totalmente isolada e que nédo
importa o que acontece ao lado de fora, ndo conseguimos escutar os sons dos lugares
que a nave fica sobrevoando. Com isso percebemos que os ruidos sonoros sao todos

pertencentes a nave, até os personagens realizarem o assalto e a danificarem.
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Conclusao

O podcast ao longo desses ultimos anos vem ganhando espago e conquistando o
publico, mostrando uma nova maneira de utilizar o dudio como ferramenta de se contar
historias. Com isso esse formato também se baseou em outras midias, como a radio,
sendo a sua principal referéncia, porém utilizando a internet como meio de divulgacédo

e propagacao.

Além de influéncias diretas da radio, como a maneira de transformar uma narrativa
em uma produgao sonora, também percebemos referéncias a industria cinematografica,
tanto em relagé@o aos temas de podcast, mas também as técnicas utilizadas nas trilhas
sonoras. Em alguns programas de podcast, a construgdo dessa trilha sonora utiliza
varios conceitos que vieram do cinema e das radioteatros, como a constru¢gao de um

ambiente, composto por efeitos e ruidos sonoros.

Para comprovar a importancia dos ruidos sonoros em podcast, utilizamos o episédio
RPG Cyberpunk 1“0 Grande Assalto’, do Nerdcast. Com isso foi feita uma analise sonora,
em que antes de nos aprofundarmos nos ruidos, também buscamos compreender
as caracteristicas sonoras do género, a qual o episédio pertence. Por fazer parte do
subgénero cyberpunk, a tecnologia se faz muito presente na narrativa e consequente no

som.

Pelo cyberpunk ter sido desenvolvido na literatura primeiro e posteriormente nos
cinemas, na década de 80, ja havia sons especificos relacionados a esse género, como de
androids, naves, computadores e varios outros. Fazendo com que a construgao da trilha

sonora desse episddio tivesse referéncia dos filmes de ficgao cientifica e cyberpunk.

Com isso, também se faz necessdrio conhecer um pouco do universo de RPG, para
assim compreender a narrativa e como os ruidos sonoros podem ajudar nela. Fazendo
com que muitas vezes o narrador nao precise ficar detalhando tudo que acontece na

histéria, pois por meio dos ruidos se torna possivel substituir algumas falas.
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PASSADO E PRESENTE NO

CONTO FOLCLORICO DE ROMAOZINHO:
DA ORALIDADE A FOTONOVELA DIGITAL

Lara Vitoria Caetano
Ana Paula Silva Ladeira Costa33

Introducao

Este trabalho tem como objetivo relatar o processo de desenvolvimento de uma
fotonovela que aborda o folclore brasileiro de Roméaozinho, uma das principais figuras
da cultura goiana e que esta presente também em outras regides do Centro-Oeste e do
nordeste do pais. A histéria desse personagem, mesmo sendo uma das principais do
acervo da regido, ndo é conhecida popularmente no restante do pais.

A fotonovela Romé&ozinho e o desafio na cidade, objeto desta andlise, caracteriza-se
como uma obra ficcional folclérica, cujo objetivo é divulgar esse personagem da cultura
regional. Seu enredo resgata a histéria original de Romé&ozinho, mas também oferece
aos leitores uma abordagem contemporanea do folclore goiano. Para além da tentativa
de olhar para o personagem a partir de uma perspectiva atual, a realizagdo da fotonovela
permitiu repensar este género literdrio, adequando-o para uma plataforma digital, o
Instagram, com a utilizaga@o de recursos do campo audiovisual.

Dessa maneira, pretende-se, aqui, mostrar os caminhos percorridos para a adaptagao
de elementos do passado - a fotonovela e o folclore brasileiro — para um contetido
contemporaneo. Isso exigiu a adaptacdo do antigo modelo impresso das fotonovelas
para o modelo digital, com adequagdes narrativas. Partimos da hipotese de que a
fotonovela é capaz de incorporar adaptagdes em seu processo de producdo e de
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circulagdo, embora tenha se tornado um género de menor circulagdo. Ou seja, € um
eficaz meio de divulgagdo da cultura popular brasileira, ja que pode ser distribuida em
redes sociais, sites e dispositivos digitais. O folclore brasileiro divulgado por meio das
fotonovelas digitais torna-se um material acessivel e chamativo ao publico, conseguindo
assim expandir mais a histéria do personagem escolhido. Desse modo, realizou-se uma
pesquisa exploratdria e bibliografica, que apresenta os conceitos tedricos e histéricos

das fotonovelas e da abordagem do folclore Rom&ozinho.

E importante destacar que as plataformas de divulgagdo das fotonovelas foram se
atualizando com o passar do tempo, com a utilizagdo da internet e das redes sociais.
Tais transformacdes na forma de produgé@o e de circulagdo provocaram mudangas
no género e nas possibilidades do uso da fotonovela. Tais modificagdes precisam ser
mapeadas e estudadas. Destacamos, ainda, o fato de a fotonovela proposta abordar
uma histéria folcldrica, o que nos aproxima da “folkcomunicagao”, drea de pesquisa com
énfase no estudo das manifestagdes da comunicagéo popular e do folclore através dos

meios de comunicacao.

Folclore em Goias: a historia de Romaozinho

52

O folclore envolve as expressdes artisticas e culturais de um povo, passadas através
dos anos. José A. Teixeira (1959) foi uma das importantes figuras responsaveis pelo
estudo e registro dos materiais do folclore em Goias. Realizando viagens por todo o
estado, o autor teve acesso aos materiais artisticos que lhe foram apresentados e pode
compreender aspectos sobre as relagdes socioecondémicas e culturais da populagéo,

que se encontrava refletida nos folclores.

O folclore manifesta-se, historicamente, por meio da oralidade. O cancioneiro,
cantador goiano, representava uma importante funcdo na disseminacgao dessa cultura.
Esses homens, geralmente analfabetos, cantavam os versos, acompanhados de uma
viola, alegrando e animando as reunides do sertdo. Por meio de seus poemas, foram
registrados fatos politicos, sociais e econd6micos da época. O cancioneiro servia, ainda,
como um util instrumento de propaganda de seu patrdo no meio rural, aproximando a
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populagao nas conhecidas “festas de arromba”. Assim, o cantador recebia destaque

principalmente nas épocas de eleigdo, cumprindo a fungéo de cabo eleitoral.

O folclore goiano também se manifesta por meio de lendas e contos, poesias
folcléricas religiosas e sociais, além de histérias de supersticdes e magias. Com relagao
a poesia religiosa, destacam-se as Folias de Reis e a catira que, segundo Teixeira,
sugeriam a jungao da cultura indigena e europeia. De acordo com Teixeira, na década de
1940, a religido constituia a mais importante fonte de inspiragédo para a poesia popular
(Teixeira, 1959, p. 2).

Por meio dos versos, era possivel compreender a posi¢cdo que as pessoas tinham em
relacdo a determinados temas. Também era possivel observar influéncias culturais dos
povos estrangeiros deixadas na populagao brasileira. Silvio Romero argumenta:

As populagbes do sertdo, quanto as crengas, representam o singular
espetaculo do consércio de duas tendéncias igualmente impréprias para
originarem uma mitologia: os residuos fetichicos deixados pelos indios e
africanos e as crengas monotéicas da civilizagédo europeia fornecidas pelo
portugués (Romero, 1897 apud Teixeira, 1959, p. 212).

Neste trabalho, pretendemos divulgar a histéria de Roma&ozinho, personagem
presente principalmente nas regides do Centro-Oeste e parte do Nordeste. Teixeira
(1959) faz um mapeamento dos principais locais que Romé&ozinho trilhou pelo estado
a partir dos relatos dos moradores da década de 1950: a lenda parte da cidade de Boa
Sorte e percorre locais como Porto Nacional, Natividade, Palma, Planaltina, Corumba,
Pirendpolis Itaberai, Anicuns. Nas regides mais ao Sul e Sudeste, Saci ainda permanece
como principal personagem.

Romaozinho é uma crianga atentada e que gostava de pregar pegas nos cidadaos ao
redor. O garoto, que deveria levar o almogo ao seu pai, come toda a carne e deixa apenas
os ossos. Ele mente, dizendo que a culpa é da mae, que enviou apenas 0s 0SS0S ao
marido. Ela é entdo morta pelo companheiro, que acredita nas mentiras de Romaozinho.
A partir dai, o garoto atentado se transforma em um duende amaldigoado, que vive na
eternidade, pregando pecas nas pessoas. Para evitar as artimanhas de Romaozinho,
basta lhe oferecer um prato de comida.

AUDIOVISUALIDADES: VISOES E ESCUTAS CONTEMPORANEAS
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Romaozinho e Saci sdo conhecidos como duendes, e para além dessa semelhanga,
algumas lendas e autores reconhecem que os personagens tém grau préximo de
parentesco — ambos sdo primos. Alaor Barbosa (1984) traz em sua obra Saci e
Romadozinho. No livro, o autor usa esses personagens para contar a histéria da
construcdo de Goiania e principalmente da construgédo do Parque de Diversdes Mutirama.
Romaozinho chega para “dar um jeito” no primo, que atrapalhava as construgdes.

Analisando a diferenga entre essas figuras folcléricas, Saci é posto como um
personagem mais cruel que Roma&ozinho, que, mesmo com suas pegas, as vezes
servia como garoto de recados caso as pessoas lhe oferecessem um prato de comida.
Algumas dessas diferengas no meio de tantas semelhangas foram analisadas também
por Teixeira. De acordo com o autor, Romaozinho seria uma modificagdo de Saci, de
acordo com a localizagao e os povos que ali moraram na época da caga ao ouro:

E éles se achavam em maior nimero ao Norte, Nordeste e zona central. A
estas regides etnoldgicas corresponde a figura de Romaozinho, que outro
nao é sendo o Saci, modificado e amoldado ao sabor do africano, como
brilhantemente demonstrou Basilio de Magalhaes nas seguintes linhas de
sua obra Folclore no Brasil (Teixeira, 1959, p. 293).

Basilio de Magalhéaes explica:

Désse ingénuo estado somatico inicial arrancaram-no (Saci) fazendo-o
sofrer alteragdes profundas, dois fatdres concorrentes: o elemento
africano e a supersticdo religiosa dos brancos, negros e mesticos. Sem
perder o antropomorfismo primitivo, ndo teve o pobre do Saci, condao
sobrenatural bastante para repelir a superfetacédo africana que o salteou,
até agora perdurando nele essa deformagé@o em quase todo Brasil. Tingiu-
se-lhe de préto a epiderme brénzea de mongomalaio; deu-se-lhe um barrete
vermelho que é obrigado a ndo tirar nunca da cabega; meteu-se-lhe na
béca um cachimbo, que traz sempre apagado - pretexto para pedir fogo
ao caminhante e passou também em varios pontos do pais, de unipede a
bipede (Magalhdes apud Teixeira, 1959, p. 293).

Héa diferentes versdes de Romaéaozinho espalhadas pelo Brasil. Relatos trazidos
por Teixeira e Magalhdes apontam que, na regido Nordeste, os negros africanos
transformaram o Saci em uma figura mais préoxima culturalmente e até mudaram seu
nome para uma forma mais “aportuguesada” — Romaozinho.
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Diferente da regido Nordeste, o Romaozinho goiano ndo apresentava nenhuma das
caracteristicas que lembrasse Saci — gorro vermelho e cachimbo. O personagem de
Romaozinho faz referéncias aos povos negros africanos que atuaram como servigais na
época das atividades garimpeiras, que aconteciam no estado de Goias. Roméaozinho se
prestava a fazer servigos para a populagdo como garoto de recados e, de acordo com as
andlises feitas por Teixeira e seus testemunhos etnégrafos da época, Roméaozinho era
diferente de seu primo Saci, que possuia influéncias indigenas e, justamente por isso,

nao tinha essa caracteristica de ser um servigal.

Pelos relatos histéricos, o Romaozinho da Bahia é o mais antigo — com suas referéncias
dos povos africanos e indigenas. Seguido pelo Romaozinho goiano e seu sésia gatcho,
Negrinho gaucho — que apresentam mais elementos humanos, mas se diferem em
relagdo ao personagem do Sul, que tem uma via religiosa presente na sua histéria —
provavel influéncia das catequeses jesuitas nas missdes das décadas antepassadas
dos anos de 1950. Comparando as duas histérias, notam-se as relagoes das sociedades
citadas nos contos, enquanto a histéria goiana se passa em um cenario mais rural, a

sulista se passa em cenas de relagdes escravocratas.

Curiosamente, a histéria de Romaozinho pode ser comparada a outras espalhadas ao
redor do mundo. Teixeira retoma a teoria das “Ideias Elementares” ou “Ideias Populares”
e parte da premissa que Saci e Romaozinho ndo sdo Unicos, pois tém numerosos gémeos
mundo afora (Teixeira, 1959, p. 298).

Da mesma maneira que os contos se modificaram de acordo com regido e tempo,
o conto de Romaozinho continuou sendo contado com o passar dos anos. Em seu
livio Romaozinho e outras histérias, o autor Herberto Sales (2005) traz um conto sobre
esse personagem e a histéria de sua origem, evidenciando o comportamento desse
personagem em diversas situagdes e apresentando, ao fim, uma “ligdo de moral”. Sem
duvida, é um personagem culturalmente rico e que consegue trazer muitas possibilidades

narrativas, apesar das diversas versdes de origem e caracteristicas existentes.
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Fotonovela e midias digitais:
a proposta de renovagao de um género

As fotonovelas surgiram em 1940 na Italia, mesmo periodo da conhecida “época de
ouro” da radio no Brasil. Tratadas como uma subliteratura por criticos e estudiosos, teve
sua popularizagdo nos anos 1960, a partir de temas romanticos, constituindo-se um
importante instrumento de publicidade e entretenimento da época.

A fotonovela se compde basicamente de uma narrativa horizontal — semelhante as
histérias em quadrinhos — que utiliza textos e fotos publicados em revistas. Angeluccia
Bernardes Habert a define como “uma forma de narrativa que utiliza foto e texto [...] A
fotonovela é um processo de producgéo, sele¢do e montagem, fixado num texto publicado,
colocado a fruigdo do publico” (1974, p. 17).

Porém, com a ascensao da televisdo, na década de 1980, as fotonovelas gradualmente
perderam espago, provocando o fim de sua circulagdo nas bancas. No entanto, hoje sdo
registradas fotonovelas em plataformas digitais, especialmente em redes sociais, a
exemplo de Casacaixa (2018)%. O diretor, Ravel Cabral, escolheu a plataforma /nstagram,
rede social gratuita de compartilhamento de fotos e videos, gragas as funcionalidades

oferecidas pela plataforma, a facilidade de publicagéo e de acesso do publico em geral.

Os novos aparatos facilitaram a produgéo e acesso aos contelddos, permitindo que as
fotonovelas sejam usadas como recursos pedagdgicos. Também é possivel acompanhar
diferentes empresas e 6rgéos utilizando a fotonovela como estratégia de comunicagéo
em suas campanhas. “Futuros Possiveis” (Figura 1) é uma fotonovela criada pelo
Instituto Avon, que foi distribuida na internet por meio das redes sociais, garantindo um
publico mais abrangente e a troca de experiéncias através do espago de comentarios
da pagina. Orgdos governamentais também utilizam as fotonovelas como estratégia
de comunicagdo. O governo espanhol, no ano de 2008, langou uma fotonovela com o
titulo “Suspiros en la Ciudad”, com o objetivo de promover o sexo seguro e prevenc¢ao de
doencgas para um publico homossexual.
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Figura 1 - Fotonovela AVON - Futuro Possiveis — capa e pagina 1

ENTAO, POR.
QUE NAO FEZ
0 ALMOGO?

=

EUJATO
com FOME!

FUTUROS
POSSIVEIS

TAVA BATENDO
UMA BOLA COM
AS MENINAS.-

LUCIENE DEIXA A PANELA
EM FOGO BAIXO-

MENINAS!.* APOSTO'
QUE TAVA COM A TAL
DA DUDA. AS DUAS
NAO SE LARGAM!..

ABRINDO
O JOGO

fotonovela

Extraido de: https://web.facebook.com/avonbr/photos/
a.10151581414571195/10151581416026195.

Como reflexo, os estudos sobre as fotonovelas acompanharam as mudangas no
género. Hoje, é possivel identificar diversos estudos voltados para seu como dispositivo
educacional, utilizado por académicos e educadores em todo o Brasil. Por meio de
um mapeamento, percebemos que existem diversas pesquisas cientificas e relatos
de experiéncia que abordam o uso das fotonovelas enquanto recurso didatico para
disciplinas como quimica, fisica e até mesmo na area da salude, que ndo sao diretamente
ligadas a drea de comunicagdo (Baldasso, 2010; Frascolla, 2018; Bernardes, 2013;
Aquino et al, 2019).

De acordo com Angeluccia Habert (1974), em 1974, as fotonovelas seguiam o mesmo
padrdo de diagramagé@o. Com os dispositivos mdveis, cujas telas se diferenciam do
padrao das folhas A4 retangulares, surgiram novos formatos de diagramagao, diferentes
das comuns trés colunas e quatro tiras, que predominaram nos anos de sucesso do
género no Brasil. Hoje ha liberdade criativa e diversidade na produgao das fotonovelas.
Aquelas que sdo publicadas nas redes sociais, como Instagram, podem se utilizar do seu
feed (Figura 2) como um novo formato de diagramacéo.
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Figura 2 - Print extraido do feed @vuhaoofficial
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Extraido de: https://www.instagram.com/vuhaofficial/?hl=pt-br.

A fotonovela Romaozinho e o desafio da cidade

55

A fotonovela Romaozinho e o desafio na cidade é uma obra ficcional folclérica, cujo

enredo narra a histéria desse personagem no mundo contemporaneo. Além de oferecer

uma perspectiva atual sobre o personagem, a proposta de realizagao dessa fotonovela

exigiu a experimentagdo de um novo formato, com novos recursos para publicacdo das

fotografias e dos textos.

Na fotonovela, Romaozinho migra para a cidade grande, onde dedica seu tempo a

provocar as pessoas que encontra em seu caminho. Ao conhecer a jovem artista Alamoa,

ele percebe que a artista ndo se irrita com as tentativas de danificar suas telas e murais.

Assim, Romaozinho estabelece um objetivo claro — irritar Alamoa. Essa personagem,

por sua vez, sabe quem é o garoto e, para se livrar dele, oferece um prato de comida.

Esta ndo é a histdria original de Romaozinho. A histdria, que originalmente acontecia

no meio rural, é deslocada para um grande centro urbano. Na fotonovela também surge
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uma nova personagem, Alamoa, trazida de um folclore brasileiro narrado pela populagao - diferente da gravacdo de obras audiovisuais tradicionais, a dire¢do se assemelhou a
de Fernando de Noronha. Mesmo com as adequagdes narrativas, a fotonovela oferece de um ensaio fotogréfico.

ao leitor a oportunidade de conhecer a histdria original, contada a partir de um flashback. ) B B
Na pés-producdo, foram utilizadas ferramentas de manipulagdo de imagens para se

obter o efeito dos olhos brancos de Roméaozinho, os raios da chuva e o fogo da cozinha.

Figura 3 - Personagem Romaozinho apresentado no flashback e no presente

Ainda foi utilizado o programa Premiere e After Effects, para acrescentar efeitos sonoros
em imagens especificas nos Stories, que ajudaram a criar a ambientagao da cena, ja que
a plataforma escolhida para a distribuicdo permite o acréscimo deste recurso, que é o
som - um elemento que muda o sentimento do espectador perante a obra.

Figura 4 - Frame da Fotonovela

Fonte: acervo pessoal.

A realizacdo da fotonovela foi dividida em fases de pré-produgdo, produgéo, pds-
producdo e publicagdo. Na fase de pré-produgédo, ficou claro que ndo seria viavel
trabalhar com um formato de roteiro master scenes ou um roteiro de audio e video. Para
o desenvolvimento da fotonovela, foram escritos a storyline, que ofereceu uma descri¢cdo
sucinta do enredo; o argumento; a escaleta, que trouxe a estrutura e sequéncia das
cenas; e, por fim, realizou-se um storyboard, capaz de oferecer as imagens, de modo
cronolégico, e antever enquadramentos, angulo de camera e agdes dos personagens
dentro dos planos. O storyboard serviu como uma espécie de decupagem — documento
que divide as cenas do roteiro em planos — e guia. Por se tratar de desenhos, além de ter
os planos imaginados para as cenas, as poses dos atores também ja estavam presentes
no storyboard. Ainda na fase de pré-producéo, definiram-se as locagdes: o parque, a casa
da familia de Roméaozinho e um atelié. A dltima tarefa da pré-producédo foi encontrar

Fonte: acervo pessoal.

fontes de apoio para o projeto.

A producdo aconteceu em duas diarias, em dezembro de 2022. Para captagao de A fotonovela foi publicada integralmente, em ordem sequencial, no perfil @fotonovela_
imagens, foi formada uma equipe composta por assistente de foto, maquinaria, diregao romaozinho. Para facilitar a visualizagdo, cada publicacdo no feed foi numerada.
de arte, assistente de diregéo, produgao e still/making of. Uma das dificuldades referiu- Os didlogos, por sua vez, foram apresentados em diferentes cores, para identificar o
se a diregdo e a maneira de registrar fotonovelas. Por se tratar de fotos — algo estatico personagem. Os Stories, publicagdes temporarias no formato vertical, foram utilizados
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para oferecer aos leitores as instrugdes de leitura, para divulgagédo da fotonovela, das
empresas que apoiaram o projeto e do making of. As legendas das fotos, em diferentes
cores, demarcam os didlogos dos personagens.

Figura 5 - Perfil

Editar perfil

@

fotonovela_romaozinho

15 publicacdes 2 sequidores 1 sequindo

Fotonovela Romaozinho

Conhece a histéria do Romaozinho? Aqui vamos te contar um pouco desse personagem folclérico
brasileiro através de uma fotonovela!

D &

y
4 J

APOIO MAKING OF PERSONAGENS Novo

B PUBLICAGOES 1 SALVOS 2 MARCADOS

Fonte: @fotonovela_romaozinho.

Consideracgoes finais

O presente trabalho propés uma revisao histérica de dois objetos: a fotonovela e o
personagem folclérico Romaozinho. O folclore brasileiro constitui uma das fontes mais
fiéis da cultura popular brasileira, sendo necessaria sua divulgagao através dos meios de
comunicacgao digitais, permitindo que tais manifestagdes populares cheguem as futuras
geragdes.
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Partindo do objetivo de realizar uma fotonovela que contasse a histéria desse
personagem, buscou-se uma forma de transcrever a esséncia do antigo modelo
narrativo da fotonovela para uma forma que se adequasse aos meios de comunicagao
atuais. Concluimos que as redes sociais se apresentam como uma interessante janela
para adaptacao e divulgagao de fotonovelas. A publicagado da fotonovela no Instagram
preservou os elementos constituintes deste género, que continua se caracterizando
enquanto uma narrativa por meio de fotos e textos. Ao mesmo tempo, chamamos a
atencdo para a oportunidade de a fotonovela incorporar novos elementos em sua
estrutura quando publicada em ambiente digital: ruidos, musicas ou didlogos podem
eventualmente pontuar cenas de mais destaque. O carrossel de publicagbes pode
ofertar uma sequéncia de agdes e a descri¢cdo de cada publicagdo pode oferecer uma
comunicacgao direta ao usuario.

Desse modo, concluimos que a fotonovela constitui um eficaz meio de divulgagao
dos contos folcléricos, capaz de incorporar elementos visuais e textuais. Tais recursos
sao fundamentais para tornar a leitura mais interessante e atrativa a um publico mais
abrangente. Assim, acredita-se que a produgdo de fotonovelas sobre outras lendas

ajudaria na propagagao e preservagao do folclore brasileiro entre um publico mais jovem.
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SETEMBRO AMARELO NO CINEMA:

PRODUZINDO CONTEUDO AUDIOVISUAL PARA A WEB

Eder dos Santos Silva®
Georgia Cynara Coelho de Souza3®

Introdugao

No contexto da produgéo audiovisual para a internet, existe uma grande pressao para
gue se opine sobre tudo. Uma dessas ocasides é o Setembro Amarelo. A campanha
visa esclarecer, durante o més de setembro, as questdes em torno do tema suicidio. Na
pressdo de se produzir sobre o assunto, muitos criadores se aventuram sem nenhum
ou muito pouco conhecimento. Com isso surgem abordagens que podem desencadear
mais gatilhos do que se pensa, o que acaba atrapalhando a recuperagédo de uma pessoa
vulneravel. Como, entéo, espalhar conteidos com informagdes verificadas e de forma a

nao acionar gatilhos em grupos de risco? Eis a questao que norteia este trabalho.

Recentemente, tivemos uma epidemia de suicidios acontecendo no Brasil e no mundo®,
principalmente durante a pandemia de COVID-19%. Tratar o tema com responsabilidade

é de suma importancia para contornar a situagao no pais.

Ha muitos filmes e séries que abordam o tema suicidio. Existem produgées que o fazem
de maneira assertiva, e outras, nem tanto. A diferenca esta na linha ténue entre apologia e

prevengdo. Mortes e sacrificios heroicos podem disparar pensamento intrusivo, mesmo
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que o fato no roteiro seja secundario e consequéncia de outros acontecimentos do arco

dramatico principal.

Este artigo é composto pela documentagao sobre a elaboragdo de um vlog* para a
plataforma YouTube, o qual levanta criticas as formas como o suicidio é retratado em
produgdes audiovisuais; e orienta quanto aos gatilhos; ao mesmo tempo em que é um
exemplar dessas praticas responsaveis. Intitulado Setembro Amarelo no Cinema, o video,
apoiado em entrevista com especialista (Ferreira, 2021), informagdes da Organizagéo
Mundial da Saide OMS) e estudos de Cesar (2017), esté disponivel no canal de um dos
autores*’, que oferece como conteldo criticas de cinema e curiosidades. O objetivo é
apresentar para o mesmo publico interessado por grandes produg¢des um tema delicado
e a forma como é retratado nas telas.

Uma das razdées que motivaram o vlog objeto deste estudo foi a tentativa de um dos
autores deste artigo de alertar uma assessora de finangas, em seu perfil profissional
no Instagram: ela fez uma comparagao entre ser feliz e ter bastante dinheiro. No fim,
para ratificar sua hipdtese, de que um nao esta atrelado ao outro, listou personalidades
famosas que cometeram suicidio. Ou seja, na visdo dela, essas personalidades ndo
eram felizes mesmo ricas e bem-sucedidas.

Essa lista traz para o grupo de risco um raciocinio perigoso de que até idolos escolhem
uma saida a primeira vista digna e que todos podem escolher. Os seguidores da
assessora a protegeram das criticas que dirigimos a ela. Por isso, buscamos elaborar

um material mais complexo para “nos fazer ouvir”.

Pré-producdo: planejamento, pesquisa, roteiro

E importante, quando abordamos as representagdes audiovisuais do suicidio,
entendermos o Efeito Werther. A obra Os Sofrimentos do Jovem Werther, de Johann

Wolfgang von Goethe (século XVIII), retrata seu protagonista em profunda desesperanga,
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a ponto de tirar a propria vida apés uma rejeicdo amorosa. Fica explicita até a forma
como Werther executa o suicidio: um tiro de pistola. O sucesso da obra levou os jovens
da época até a se vestirem como o protagonista. Na trama, o suicidio se torna poético,
a Unica saida de um momento melancélico ou de intensa frustragdo: uma espécie de
romantizagdo da morte (Ferreira; Reis, 2020).

No caso do jovem Werther, houve o que se chama de suicidio por contagio, ou seja,
suicidio por imitagdo. Muitos jovens na época entenderam que, passando por momentos
de pessimismo, a consequéncia natural seria a morte. A imitagdo acontece também ao
se observar a relevancia daquele personagem ou daquela pessoa e toda a repercussao
do ocorrido. Passa a existir também um certo “glamour” no suicidio.

No jornalismo, o suicidio por imitagado se da por varios fatores. O primeiro ocorre no
caso de celebridades e/ou pessoas com vida publica (Cesar, 2017). Fas e seguidores que
acompanham a pessoa que cometeu o suicidio podem se sentir seduzidas pela saida
que a pessoa publica escolheu. Outro fator ocorre com pessoas ja com pensamentos
intrusivos, que podem ser encorajadas e até mesmo direcionadas ao método de suicidio
que foi noticiado.

Quando se trata de obras de ficgao, a literatura tem uma maior influéncia quando se
fala de suicidio por contdgio. Uma hipétese levantada por Cesar (2017) é a da maior
imersao que a literatura proporciona. Por essa hipotese, pode-se imaginar entdo que em
producdes audiovisuais de ficcdo hd menos influéncia e riscos de suicidio por imitagao.
Mas afirmar sem o devido estudo seria irresponsabilidade. Por isso, a Organizagdo
Mundial de Satide (OMS) adverte sobre a importancia de boas préticas na construgéo de
produgdes audiovisuais.

Os “fatos-chave™' enumerados pela OMS acerca do suicidio (2021) deixam claro
que sofrer influéncia e ter acesso aos meios de cometé-lo sdo fatores extremamente
relevantes para levar uma pessoa a morte. Sendo assim, a retratagao, tanto na ficgdo
quanto no jornalismo, podem tanto trazer o exemplo ou solu¢gées em relagao ao método
a ser utilizado.

No caso do Setembro Amarelo, como ja antecipado, o resultado da pressao por

fvel em: https://www.youtube com/@Ede
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posicionamento a qualquer prego sdo conteldos equivocados que podem causar o efeito
contrério da prevengao e acabar fazendo apologias e trazendo ideias preconceituosas
sobre o tema e sobre patologias da mente. Entre as agdes equivocadas nas redes, o
psiquiatra Adriano da Costa Ferreira (2021), em entrevista para nossa pesquisa, alerta
que disponibilizar-se para ouvir pessoas em crise nem sempre € uma boa saida. Muitas
vezes a falta de estrutura psicoldgica e a falta de conhecimento podem agravar a
situagdo de uma pessoa em vias de suicidio.

Até o Centro de Valorizagédo da Vida (CVV), que é especializado no assunto, evita dar
muitas opinides e foca em ouvir as pessoas. A fungdo do CVV é estritamente ouvir quem
pode nao estar sendo ouvido, e ndo aconselhar. Desempenham bem a fungéo de acolher,
nao julgar e respeitar o momento da pessoa que faz a ligagdo. Esses passos sao muito

importantes para a prevengao do suicidio.

Durante o curso de Medicina, Ferreira (2021) relata que os académicos possuem uma
espécie de “treinamento de empatia”. O objetivo é retirar a raiva e o revanchismo que
alguns profissionais expressam ao tratar uma tentativa de suicidio. Relata que essa raiva
vem da comparagao. Ao analisar de forma superficial a vida do paciente e concluir que
existem pessoas em pior situagdo que nunca tentaram se matar, os médicos julgam o
paciente como um “ingrato a vida". Precisam, entdo, exercitar a empatia para entenderem

que cada trauma atinge cada pessoa de uma forma.

Para a construgao do video Setembro Amarelo no Cinema, foi feita uma pesquisa por
obras que retratam o suicidio de diversas formas. Desde abordagens mais prudentes
até histérias que beiram a apologia, passando por obras sobre patologias da mente.
As escolhas dessas obras ocorreram com alguns critérios. Obras que tratam o suicidio
de forma romantizada, levando o espectador a conclusdo de que tirar a propria vida
era o Ultimo recurso da personagem, deve ser mencionada para identificarmos padrdes
relativamente nocivos a prevencdo do suicidio. Outro critério foi o uso da apologia
explicita, em que o suicidio da poderes as personagens, levando ndo s6é a uma
romantizagdo, mas a uma ideia de procedimento correto a se adotar. O Ultimo critério foi
utilizado na escolha de obras que tratam das patologias da mente de forma responsavel,
mostrando suas consequéncias reais e possibilidades de suavizagdo ou, de forma

ltdica, de um tratamento.
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Em Thelma & Louise (Ridley Scott, 1991), filme dos anos de 1990 que foi visiondrio em
vdrias questdes de género e possui bastante valor cinematografico, ocorre o suicidio
das protagonistas. O filme trata a morte como ultimo recurso, a Unica forma de aliviar
o sofrimento de toda uma vida. Pode ser visto como uma espécie de romantizacéo,
ao retratar realidades duras a ponto de convencer o espectador de que se trata de um
final digno. A forga das cenas do salto com o carro para o despenhadeiro retrata as
protagonistas como pessoas fortes por tomarem uma decisdo corajosa. Além disso,

toda a composigéo das imagens e sua estética trazem esse simbolismo.

A série adolescente 13 Reasons Why (Brian Yorkei, 2017-2020), langada em 2017, mira
em temas sérios como bullying, violéncia sexual, sexismo, entre outros, mas o enredo
se perde e d4 como solugdo o suicidio de sua personagem central, abordando o tema
de maneira irresponsavel. O primeiro motivo é a retratagdo extremamente realista do
suicidio, o que fornece o meio para quem assiste. O segundo motivo é o poder que a
protagonista, Hanna, passa a ter sobre muitas pessoas apés sua morte. Entende-se
que a morte, além de ser a Unica saida, ainda gera um final apoteético de uma histéria.
Hanna corta os pulsos e é retratada de maneira bem grafica a profundidade que a faca
penetra no brago. A Netflix ja retirou a cena do ar e a substituiu por uma simbologia da
personagem se olhando no espelho.

Langada em 2015, a animagé&o Divertida Mente (Peter Docter, 2015) retrata a historia
de uma crianga que muda de cidade para acompanhar o novo emprego do pai. Essa
mudanga gera muitas frustragoes, a ponto de a filha da familia ndo conseguir lidar com
as proprias emogoes. O filme é leve e trata com bastante simplicidade a importancia do
equilibrio emocional, de se permitir ficar triste e os riscos da depressé@o. Nao abordamos
o suicidio aqui, mas temos principios de patologias da mente.

O filme Tudo em todo lugar ao mesmo tempo (Daniel Kwan e Daniel Scheinert, 2022)
mostra de forma bastante alegérica os perigos da depressao ndo assistida, quando o
assunto é suicidio. O nucleo central trava uma verdadeira guerra por conta de uma das
personagens estar em profunda agonia. Existe sensibilidade ao tratar de patologias da
mente e de saidas para tratar os impulsos que levam ao comportamento suicida. Uma
rosquinha doce é a alegoria, no filme, para a depressdo da protagonista. O doce vai

AUDIOVISUALIDADES: VISOES E ESCUTAS CONTEMPORANEAS

Il. PRODUCAO TRANSMIDIA

crescendo conforme seu estado vai piorando, a ponto de consumi-la totalmente em um
momento que ela ndo vé outra alternativa que nao seja sucumbir dentro de uma espécie
de buraco negro criado pela rosquinha.

As produgdes citadas tiveram bastante audiéncia e, em alguns casos, se tratam de
grandes cldssicos. A escolha por essas obras foi feita considerando a facilidade com
que o publico pudesse acessar essas referéncias possivelmente ja presentes em seus
repertorios.

Producdo e pos-producio: do roteiro a postagem do vlog

O formato de vlog — video produzido para a internet — se popularizou no YouTube em
meados dos anos 2000. Até os dias de hoje, é bastante utilizado para diversos temas.
Diferentemente da proposta inicial, que tratava de textos sobre o cotidiano, gravagdes
amadoras e opinides leves sobre quaisquer temas, hoje os vlogs séo segmentados por
assunto, possuem roteiros e produgdo mais elaborados.

Pelo fato de um dos autores do estudo ja possuir um canal de critica de filmes no
formato vlog (Eder dos Santos), realizamos este trabalho como um episédio especial no
canal, realizando pesquisa apropriada, elaboracao de roteiro e produgao propriamente
dita.

Elaborado em forma de tépicos, o roteiro teve como ponto de partida os contetidos
postados todos os anos sobre o Setembro Amarelo e que, por vezes, sdo feitos sem zelo,
sem conhecimento sobre o tema e sem observar as recomendagdes da OMS (2000) -
recomendagdes presentes no manual para profissionais da midia sobre prevengao ao
suicidio. Sdo itens simples a serem observados que fazem toda a diferenga na publicagéo
ndo sé de noticias, mas na criagdo de outros contelidos e produgdes audiovisuais.*?
O referido documento faz parte do SUPRE (Suicide Prevention Program), a iniciativa
mundial da OMS para a prevencao do suicidio que relne pesquisas, estatisticas, boas
praticas e todo tipo de conteldo relacionado ao tema:
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1. 0 que fazer:

a. Trabalhar em conjunto com autoridades de salide na apresentagao
dos fatos.

b. Referir-se ao suicidio como suicidio “consumado”, ndo como suicidio
“bem sucedido”.

@ Apresentar somente dados relevantes, em pdginas internas de
veiculos impressos.

d. Destacar as alternativas ao suicidio.

e. Fornecer informagdes sobre nimeros de telefones e enderegos de
grupos de apoio e servigos onde se possa obter ajuda.

f. Mostrar indicadores de risco e sinais de alerta sobre comportamento
suicida.

2. 0 que nao fazer:

a. Publicar fotografias do falecido ou cartas suicidas.

b. Informar detalhes especificos do método utilizado.

G Fornecer explicagdes simplistas.

d. Glorificar o suicidio ou fazer sensacionalismo sobre o caso.

e. Usar estereétipos religiosos ou culturais.

f. Atribuir culpas (OMS, 2000).

Uma dificuldade na criagdo do roteiro foi ndo criar os mesmos problemas dos
conteudos incentivadores do video. Para ndo incorrer em algo do tipo, houve diversas
revisdbes baseadas na entrevista realizada com o psiquiatra Adriano Ferreira (2021).
A entrevista esclarece a necessidade de empatia e responsabilidade nesse tipo de
abordagem. Para a producgao do roteiro, listamos os tdpicos: empatia, responsabilidade
na fala, exemplos de boas praticas e de erros comuns, usar exemplos de obras ficcionais
do audiovisual por se tratar de um canal de criticas desse setor e divulgar meios de
ajuda, como o CVV.

0 video foi gravado no estudio da entdo agéncia de um dos autores, a Hipopétamo de
Biquini. La foi possivel montar um cenario com os tons sobrios que o assunto exige. O
fundo preto refletia uma luz amarela, feita por ribaltas RGB, que fazia alusdo ao Setembro
Amarelo. Havia um recuo suficiente do fundo para que coubessem as duas luzes led que
faziam o papel de contraluz, realizando o recorte necessario do corpo do apresentador,
o préprio Eder dos Santos.

Para a execugdo exata do texto do roteiro, foi utilizado um teleprompter, o que
possibilitou a leitura sem a necessidade de desviar os olhos da camera. O equipamento
foi composto também por tripé, espelho e tablet, com aplicativo Nanoprompter. O
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espelho usado pelo equipamento para refletir o texto escurece naturalmente a imagem,
0 que exige da camera uma configuragao de maior ISO, recurso que traz um clareamento

artificial da imagem.

Para a captacgdo das imagens, também foi utilizada uma segunda cadmera (ambas RP
Canon). Chegando na mesa de corte ATEM Extreme, foi possivel alternar na gravagéo
as imagens das duas cameras que estavam conectadas. As marcagdes prévias foram
feitas com o operador da mesa. Esse sinal ja cortado chegava ao computador MacBook
Air M1, onde a imagem ficava armazenada em seu disco, em arquivo tipo MKV.

O microfone era um MV7 Shure conectado a uma mesa de som P8 Zoom. A mesa
também se conecta ao computador, gerando um arquivo de dudio. Para haver um
arquivo apenas mesclando audio e video de forma sincronizada, utilizamos o software
OBS Studio, uma ferramenta gratuita e amplamente utilizada em situa¢des de captura de
video, transmissdes de lives e semelhantes.

As duas pessoas envolvidas na producao, Milena Carvalho e Mateus Lopes, foram
responsaveis pela montagem total do estudio, operagao das mesas e diregdo do video.
Ambos eram estagiarios do Estudio Hipopotamo de Biquini.

Ao finalizar a gravagéo, o arquivo foi armazenado em nuvem pela ferramenta Google
Drive. O arquivo foi disponibilizado ao editor, Mateus Lopes, que realizou o processo em
resolugédo 1920x1080 (Full HD).

Na edigdo, foram feitos os cortes dos erros de gravagao, aplicou-se dinamismo nas
cenas e foram inseridos os caracteres e imagens relevantes, conforme marcagdes
prévias no roteiro. Apos a finalizagdo do processo, foi elaborada a capa do video, com
extrema referéncia ao Setembro Amarelo.

A conta de Eder dos Santos como usuério do YouTube existe desde 2006. O primeiro
video postado no canal foi em 2008. Nesse periodo, apresentava videos que envolviam
eventos de familia e amigos, sendo o publico-alvo bem restrito a pessoas proximas.
Apenas em julho de 2020, o canal surgiu com ares profissionais de criador de conteudo

sobre produgdes audiovisuais e criticas.
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O canal possuia pouco mais de 200 inscritos até a data de langamento do Setembro
Amarelo no Cinema. Posteriormente ao langamento do video, somado aos langamentos
de outros contelidos sobre audiovisual, tivemos um aumento de 50% nesse nimero, num

prazo menor que dois meses (atualmente, sdo 464 inscritos).

E importante se definir um dia da semana fixo para postagens no YouTube, ndo importa
muito que dia seja, desde que haja constancia no calendario. Isso é importante para que
os usudrios da plataforma criem o habito de esperar os videos de determinado canal
em um determinado dia. No referido canal, esse dia é a quarta-feira, por uma escolha
aleatoria.

Em setembro de 2022, foi escolhida a quarta-feira do dia 14. A razao para isso era o
dia intermediario no més, aproveitando o engajamento das campanhas ja iniciadas do
Setembro Amarelo e evitando o fim do més em que o assunto ndo estaria mais em voga.
0 hordério escolhido leva duas coisas em consideracéo: a primeira é o horario nobre da
internet e a segunda vem dos testes realizados no canal.

De acordo com o documento Midia Dados Brasil 2019, elaborado pelo Grupo de Midia
Sao Paulo, o hordrio mais ativo da internet brasileira é entre 15 e 22 horas. E nesse
intervalo ha um destaque um pouco maior para o intervalo de 20 e 22 horas. Mas as redes
sociais ndo sdo tdo ordenadas assim. Mesmo sabendo dessa informagéo, cada canal,
cada conteldo e cada publico vai se comportar de forma diferente, ndo necessariamente
obedecendo os dados estaticos das médias de audiéncia. Apos testes, Eder dos Santos
constatou, por meio do YouTube Studio, que o horario mais adequado para postagens
era o das 19 horas.

No YouTube existem dois tipos de marcagdes nas postagens: tags e hashtags, elas
possuem objetivos diferentes. As hashtags sdo utilizadas para formar listas de varios
videos. Por exemplo, ao usar a hashtag “#setembroamarelo”, os usuarios podem clicar e
ver todos os videos com a mesma hashtag. O maximo de hashtags, por video, permitidas
pelo YouTube, sdo trés. Foram usadas “#setembroamarelo” e “#cinema”.

Ja as tags servem para otimizar as buscas. Ao colocar a tag “setembro amarelo”,
quando o usuario buscar algo semelhante a tag, o video sera ranqueado pelo assunto.
Nao ha limite nas tags. As utilizadas foram: setembro amarelo, prevengéo ao suicidio,
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cinema, éder dos santos, ederdosss, thelma e louise, 13 razdes. Colocar o nome do
apresentador e principal autor da pesquisa nas tags auxilia o usuario a achar mais videos
postados por ele, nos videos sugeridos pela plataforma, depois de assistir ao primeiro.

Ao ser postado na plataforma YouTube, o video foi impulsionado — impulsionamento
é o anuncio pago* que o criador de conteldo realiza para que mais pessoas sejam
alcancadas pelo video. O valor do impulsionamento chegou a R$107,89 (cento e sete
reais e oitenta e nove centavos), valor baixo para os padrdes de antincios do YouTube.
Mesmo assim, foi alcangada a marca de mais de 49 mil impressdes, que sdo sugestdes
de videos no lado direito da tela — ndo é o clipe sendo exibido antes dos videos. Sendo

assim, é um impulsionamento mais dificil de ser acessado.

A média do canal em videos convencionais é de 100 visualiza¢des por video, enquanto
Setembro Amarelo no Cinema teve 989 visualizagdes no ultimo acesso, em 1 de setembro
de 2023. O video chegou ao pico de 600 visualizagdes em um dia apenas, algo que
jamais havia acontecido no canal.

Com o impulsionamento do video, conseguimos alcangar um publico interessado no
tema da campanha do Setembro Amarelo e que estava maduro para um conteddo mais
responsavel sobre prevengao ao suicidio. Houve identificagdo, como no comentario no
YouTube de Marcia Pedroza: “Eu me vi quando vocé fala um despreparo do médico.
Ja ouvi isso de um médico ou de alguns amigos é falta de Deus. Parabéns pela sua
iniciativa”.

Percebemos também que a maior parte do publico é feminina (61,3%), da cidade
de Sao Paulo/SP (7,1%) e com idade bastante variada, acima de 18 anos (dados do
YouTube Studios). Ainda em relagédo ao impulsionamento, o alcance efetivo ndo é abaixo
das expectativas quando levamos em consideragdo o valor investido. O investimento
financeiro fez com que o video tivesse visualizagdes acima da média, porém, pela
quantidade de contas alcangadas (quase 50 mil), tivemos um numero abaixo de mil
cliques de fato. A falta de conhecimento no campo de gestédo de trafego pode ter sido
um fator determinante nesse resultado.
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Consideracgoes finais

O video Setembro Amarelo no Cinema buscou tratar dos cuidados de se falar com
um publico mais sensivel sobre suicidio, trazendo informagdes confidveis das fontes
citadas e dialogando com as pessoas proximas aquelas que estdo com pensamentos
intrusivos. A fala direta aos criadores de contetdo sobre os cuidados a serem tomados
na elaboragéo de postagens e videos esta presente no objeto deste trabalho.

Isso foi feito com as boas praticas expostas pela Organizagdo Mundial de Saude (2000)
e com as informagdes adquiridas na entrevista com o psiquiatra Adriano Ferreira (2021).
A dissertagdo de Cesar (2017) permeia nosso trabalho com informagdes objetivas
sobre o efeito Werther e suicidio por imitagdo. Essas fontes foram fundamentais para
a elaboragao do vlog. Os dados da OMS contribuiram para a definicdo da abordagem
do video, evitando imagens explicitas, falas condenatérias e os cuidados em nao
fazer apologia disfargada de prevengdo. O estudo de César (2017) foi crucial para o
embasamento do debate sobre a real influéncia das retratagdes em tela sobre a oscilagéo
dos indices de suicidio no publico-alvo das produgdes ou divulgacdes. A entrevista com
o psiquiatra influenciou na empatia necessaria para abordagem do tema, enquanto

pessoas proximas aos pacientes ou pessoas em risco de suicidio.

O video alcanga um numero bem maior de visualizagbes que a média do canal,
como exposto anteriormente. Isso nos da uma relativa sensagéo de sucesso. Porém, a
tentativa de impulsionar o video com influenciadores de maior alcance ndo se consumou
e ndo alcangamos numeros maiores. Influenciadores com grande engajamento sédo
pouco acessiveis, e quando um didlogo é estabelecido com sucesso, esbarramos em
outros problemas, como a falta de relevancia do meu canal, ou a falta de verba para a
contratagdo de uma agao publicitaria.

E provado, entdo, que, com a devida pesquisa, cuidado e empatia, é possivel criar
contetdos que realmente contribuam para a campanha do Setembro Amarelo, evitando
o desservico da disseminacao de informagao equivocada. Poder dialogar sobre boas
praticas de uma realidade que nos é tao proxima em uma midia com a qual somos tao
familiarizados traz uma sensagéo de fazer parte da solugéo.
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O FANSERVICE COMO ELEMENTO CRIATIVO NO CINEMA:

UMA ANALISE DO FILME
“HOMEM-ARANHA: SEM VOLTA PARA CASA”

Rubens Santos da Rocha Neto*
Ana Paula Silva Ladeira Costa*

Introducao

Em 2021, o Brasil apresentou um crescimento de aproximadamente 40% na renda
total no cinema comercial, em comparagdo com o ano anterior (Ancine, 2022, p. 10),%
periodo em que as atividades nas salas de exibigao foram fortemente impactadas pela
pandemia da Covid-19. Esse aumento, em 2021, deveu-se a retomada das sessdes em
um ritmo mais intenso, mas, principalmente, ao langamento do blockbuster da Sony
Pictures/Marvel Studios Homem-Aranha: Sem Volta Para Casa. O filme, langado no Brasil
em 16 de dezembro, apresentou um publico de 11.866.771 espectadores no pais nas
duas primeiras semanas de exibi¢ao, levando-o ao primeiro lugar do ranking de filmes
mais assistidos no Brasil em 2021. Esse mesmo filme continuou em cartaz até fevereiro
de 2022, totalizando 15.635.8063 de ingressos vendidos.*

Esses resultados observados no Brasil se repetiram em todo o mundo, fazendo com
que o filme obtivesse uma renda significativa e passasse a ocupar a 72 colocagdo no
ranking geral das maiores bilheterias da histéria do cinema. Para além dos nimeros
alcangados pela bilheteria, nos chama a atencéo o fato de esta produgédo conter um
amplo numero de fanservices, recurso utilizado em produgdes a fim de agradar o publico,

f. Acesso em: 8 jun
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podendo ou ndo interferir na histéria (Mendes; Curi, 2018, p. 5). O fanservice, que possui
origem no manga japonés, “refere-se a tendéncia dos criadores culturais de fornecer
aos fas elementos da histéria que eles desejam ver — para atender descaradamente aos
desejos expressos de um publico” (Beaty, 2016, p. 324, tradugéo nossa).*

A partir da andlise do filme Homem Aranha: Sem volta para casa, pretendemos
compreender como a opinido dos fas pode interferir no desenvolvimento das produgdes
audiovisuais. Essa escolha se deu porque o filme obteve alta arrecadagao de bilheteria
mundialmente, mesmo enfrentando a pandemia da Covid-19, e porque a produgao foi bem
aceita pela critica especializada*’. Além disso, em uma entrevista para o site Discussing
Film, Erik Sommers, um dos roteiristas do filme, relata que havia todo um cuidado para
que o fanservice estivesse presente nas cenas.®® Pretendemos compreender como e
onde se manifestam os processos de comunicagéo entre os fds do Homem-Aranha.
A partir disso, identificamos essas suposicoes e teorias dos fés que foram realizadas
antes do langamento do filme, e, com isso, apontamos quais foram as estratégias para

serem incluidas no longa-metragem.

Percebemos que a repercusséo e a modernizagao dos filmes de super-herdi abriram
margens para novos publicos e, com isso, o intervalo entre um filme e sua sequéncia
instiga o publico para novas histérias. O interesse nesses personagens faz com
que os fas recorram as histérias em quadrinhos para saciar suas necessidades e
curiosidades. A partir dessa aproximagao com o personagem, os fas exigem adaptagdes

cinematograficas com maior fidelidade.

Para melhor compreender como séo as etapas daquilo que Henry Jenkins, Joshua
Green e Sam Ford (2014) definem como “burburinho” construido pelos fas, analisamos
o canal de YouTube New RockStars, que produz conteudos voltados ao entretenimento,
como filmes e séries populares. A escolha desse canal se deu devido a sua relevancia
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na plataforma, que soma 4,02 milhdes de inscritos em janeiro de 2024.5" Além disso,
em seu contelido, ha uma série de videos sobre o filme do Homem-Aranha, nos quais se
destacam as suposi¢des dos fas para a sequéncia da franquia do heréi nos cinemas e

que, posteriormente, foram confirmadas no langamento do filme.

Para analise, definimos como recorte temporal de videos aqueles publicados entre
outubro de 2020 e dezembro de 2021. Nesse periodo, foram langadas indmeras teorias
para a sequéncia de Homem-Aranha: Longe de Casa (2019). A partir dai, pretendeu-se
captar os momentos nos quais o canal traz os possiveis desfechos para o personagem
em seu préximo filme. Outras midias provenientes do canal também foram utilizadas
como fonte de pesquisa, como o Instagram, cujo perfil possui 147 mil seguidores, e o
X (antigo Twitter), que possui 212 mil seguidores.® Para isso, buscamos publicagdes
referentes ao personagem da Marvel, e, assim, analisamos o comportamento e as
reagdes dos fas em seus comentarios, para entendermos como um burburinho recebe
tanto engajamento e repercussdo na midia, ao ponto de chegarem aos produtores da
Marvel Studios. O mesmo recorte de tempo sera utilizado como método para analisar
essas publicagdes. A escolha dessas duas redes sociais se deu gragas a importancia
gue ambas esté@o recebendo no momento e devido a participagdo massiva dos fas ao

expressarem suas opinides.

O fanservice e suas categorias no filme
Homem-Aranha: Sem Volta Para Casa (2021)

Ao analisar a histéria de produtos televisivos, franquias cinematograficas e histérias em
quadrinhos, observamos que o fanservice sempre esteve presente. Esse termo comegou
a ser utilizado a partir dos anos 1980 no Japao, em midias como manga e anime. O
intuito dos criadores era atrair e engajar uma quantidade maior de publico. Assim, eles
apelavam para a hipersexualizagdo em personagens femininas, realgando e expondo
corpos. Mais tarde, essa estratégia foi utilizada também em personagens masculinos.

Por fim, esse artificio foi utilizado para atrair o publico por meio de seus desejos para o

rs. Acesso: 24 jan. 2024
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desenrolar da narrativa dessas obras. Os criadores moldavam a histéria de acordo com
a vontade dos fas. Ou seja, uma relagéo de troca entre fas e os realizadores (Mendes;
Curi, 2018, p. 5).

Este panorama aponta para o surgimento daquilo que Henry Jenkins define como
cultura participativa, contrastando com o periodo anterior, de audiéncia passiva, em
que os telespectadores eram meros consumidores. A cultura participativa indica um
comportamento ativo de consumidores, que eventualmente exercem poder de influéncia
sobre o contelddo que consomem.

Percebe-se, atualmente, a profusdo de pesquisas voltadas para o estudo dos fas,
especialmente influenciadas por autores como Henry Jenkins e John Fiske. No entanto,
verificou-se que o campo carece de mais investigagdes voltadas exclusivamente para a
andlise do fanservice de grandes produgdes cinematograficas.

Valentina de Almeida Franga Mendes e Pedro Peixoto Curi (2018) explicam o
significado do termo fanservice:

O Fanservice, um termo geralmente usado em plataformas online e em
midias sociais, e que corresponde a qualquer material ou agdo modificada
intencionalmente em fungao de sua audiéncia. Podendo variar desde uma
pequena fala até um enredo inteiro, o fanservice é uma estratégia utilizada
pelos criadores para manter sua audiéncia fiel e engajada. E algo que estéd
presente desde a criagé@o das narrativas seriadas, quando os fas escreviam
cartas para os estudios para impedir que seu programa favorito fosse
cancelado, até hoje em dia e por mais que o termo seja pouco conhecido,
muitos sabem que a agdo existe (Mendes; Curi, 2018, p. 3).

Em sua andlise sobre o fanservice no universo Star Wars, Mendes e Curi (2018) dizem
que “o fanservice nem sempre esta relacionado a uma agéo especifica”. Ou seja, ele
possui uma definicdo, mas pode ser aplicado de diversas formas.

Em nossa pesquisa, utilizamos as categorias de fanservices propostas pelos autores
para analise do filme Homem-Aranha: Sem Volta Para Casa. Mendes e Curi propdem
cinco tipos de fanservices: hiperssexualizagéo, narrativo, nostalgico, easter egg e queer
bait. Dessas cinco categorias, foi identificado que o filme analisado s6 nao possui o
fanservice queer bait.
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Fanservice de hiperssexualiza¢cao

Com origem no manga e anime japonés, o fanservice de hipersexualizagdo possui
como finalidade expor o corpo dos personagens, deixando-os seminus ou totalmente
nus. Tal estratégia é utilizada para atrair mais publico e consequentemente novos fés.
0 ambito cinematografico também vem se apoderando desse artificio, tanto que muitos
fas ingressaram em determinados contetdos s6 com o intuito de ver essas cenas. Ha
fas que discordam da necessidade em recorrer a esses elementos, pois poderdo se
distanciar do propoésito da narrativa, assim eles encaram essa atitude como apelativa e
desnecessaria. Mas ha uma grande parcela de espectadores que validam isso como um
critério positivo (Mendes; Curi, 2018). No universo de filmes de super-herdis, essa pratica
é bastante recorrente.

No filme analisado, a hiperssexualizagédo é introduzida em dois momentos: logo na
introdugdo do filme, por meio de um plano sequéncia, Peter Parker (Tom Holland) fica
seminu ao remover sua fantasia do Homem-Aranha. O mesmo fanservice se repete
em uma segunda cena, na qual o personagem de Tom Holland esta lavando o traje do
Homem-Aranha e se encontra apenas de camisa e cueca. Esse mesmo fanservice é
frequente nos dois filmes anteriores da trilogia.

Fanservice de queer bait

O fanservice de queer bait ndo é abordado no longa-metragem analisado, mas seu
conceito se baseia em uma “possivel” relagdo amorosa entre dois personagens do
mesmo sexo (Mendes; Curi, 2018). O relacionamento homoafetivo em quadrinhos de
super-herois ja é recorrente, mas, devido ao conservadorismo de alguns géneros da
industria cinematografica, o universo de super-herdis ainda esta dando seus “primeiros
passos”. A propria Marvel Studios ja se apropriou desse tipo de fanservice em algumas
de suas produgdes. Os fas do Capitdo América ja indicaram momentos em que ele e
seu amigo, Bucky Barnes, possuiam uma relagdo mais intima. E isso se repete na série
Falcdo e Soldado Invernal (2021), em que os personagens Bucky e Sam, em meio a
discussdes, trocam olhares e dao indicios de ciimes, o que levou os fas a inUmeras
suposi¢des nas redes sociais.

AUDIOVISUALIDADES: VISOES E ESCUTAS CONTEMPORANEAS

Il. PRODUCAO TRANSMIDIA

Fanservice narrativo

O fanservice narrativo refere-se as alteragoes no enredo ou na narrativa com o intuito
de apenas agradar os fas (Mendes; Curi, 2018). O estidio em muitos momentos se
apropria de uma ideia construida coletivamente para a realizagdo de seus filmes. Ideias
que abordam a insergéo de personagens, desenvolvimentos de arcos para a narrativa ou
até mesmo a inclusdo de certos atores e atrizes para determinados papéis. No filme de
nossa andlise, identificamos os seguintes fanservices narrativos:

Aintrodugéo do personagem Matt Murdock, o super-heréi Demolidor, interpretado pelo
ator Charlie Cox, o mesmo da série cancelada da Netflix, Daredevil (2015-2018). Muitos
fas clamavam a inclusdo do personagem no longa-metragem, ja que ele é um advogado
e o Peter Parker estava passando por um julgamento. Além da inser¢do do personagem
na narrativa, os fas desejavam o retorno de Cox para o papel.

Para os fas do super-herdi, a versédo vivida por Tom Holland era uma das piores
adaptacgoes para o cinema, principalmente por seu Homem-Aranha se destacar como um
super-heroi imaturo e inconsequente. No Universo Cinematografico da Marvel, ndo houve
a adaptacgdo que culminou na origem do super-herdi nos quadrinhos: o desfecho que
introduz amadurecimento para o personagem, que é a morte de seu tio Ben. Percebendo
o descontentamento de seu publico-alvo, o estidio incluiu essa tragédia na narrativa,
substituindo a morte do tio Ben pela morte da tia May, solugé@o que traz amadurecimento
no arco do personagem, resultando em uma excelente recepgao e altas expectativas por
partes dos fas para com o futuro da franquia.

Fanservice Nostalgico

67

O fanservice nostalgico, na maioria das vezes, é inserido em refilmagens e
continuagdes, pois, para fazer a audiéncia experienciar nostalgia, é preciso que eles
tenham contato com esses elementos anteriormente (Mendes; Curi, 2018). Esse tipo de
fanservice ocorre por meio de participagdes especiais de atores e atrizes, da reutilizagdo
de trilhas sonoras de filmes anteriores, e até mesmo de mengdes diretas e indiretas de
arcos de outros filmes.
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0 grande destaque nesse subtitulo como o fanservice nostalgico é a aparigdo dos Homens-
Aranhas de Tobey Maguire e Andrew Garfield. A partir desses mesmos personagens,
o fanservice também é inserido por meio da inclusdo de fragmentos das narrativas

desenvolvidas nos outros filmes relacionados aos personagens.

Outro elemento que foi utilizado como estratégia de trazer essa nostalgia aos fas foi
o elemento sonoro. As musicas temas dos personagens sdo inseridas em momentos
especificos de suas apari¢gdes. A Marvel Studios reutilizou as trilhas sonoras compostas
por Danny Elfman, Christopher Young e Deborah Lurie para a trilogia (2002-2007), para os
personagens do Dr. Octopus, Homem-Areia, Duende Verde e o Peter Parker de Tobey Maguire.
E para os momentos que envolviam os personagens da franquia O Espetacular Homem-
Aranha (2012-2014), foram incluidas as trilhas sonoras compostas por James Horner e Hans

Zimmer, para as cenas do Peter Parker de Andrew Garfield e para o vildo Electro.

No Brasil, a nostalgia também esteve presente por meio da dublagem. Grande parte do
elenco de dubladores das producgdes anteriores retornaram nesse filme de 2021. O Peter
Parker de Tobey Maguire contou com seu dublador original Manolo Rey, Duende Verde com
Jorge Lucas, o Homem-Areia com Mdrcio Simdes. Para o Peter Parker de Andrew Garfield, o
retorno de Sérgio Cantt, o Lagarto com Eduardo Borgerth, e para o Electro o dublador Duda
Ribeiro. Matt Murdock teve seu mesmo dublador de sua série na Netflix, Philippe Maia.

Fanservice de easter egg

O fanservice easter egg é semelhante ao nostalgico, mas ndo possui uma fungdo na
narrativa, sendo inserido de modo indireto e notado apenas por uma parcela de fas mais
ativos. Esse fanservice possui a mesma fungdo do ovo de pascoa (easter egg, em inglés)
na tradicional Caga aos Ovos. Os elementos sdo adicionados pelos realizadores a fim de
gerar uma surpresa aos fas, ou seja, essas referéncias sdo escondidas propositalmente e
precisam ser encontradas pelos espectadores, sejam elas visuais ou sonoras. Porém, se ndo

forem descobertas, ndo afetaria o entendimento do enredo em geral (Mendes; Curi, 2018).

0 fanservice de easter egg foi a categoria mais utilizada em todo o longa Homem-Aranha:

Sem Volta Para Casa, tendo como alguns exemplos:
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No terrago do colégio Midtown, Peter e MJ estéo deitados, conversando. Em uma das
paredes do terrago ha um grafite com a palavra “DITKO”, um easter egg do co-criador do
Homem-Aranha e de grande parte de seus vildes, o desenhista Steve Ditko.

Figura 1 - Easter Eggs Steve Ditko
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Fonte: Homem-Aranha: Sem Volta Para Casa (2021).

Na cena da batalha na ponte contra o Dr. Octopus, encontramos alguns desses
fanservices. Em meio a um congestionamento no transito da ponte, alguns veiculos
possuem identificagdes que remetem a easter eggs. O primeiro é o taxi, que possui uma
numeragao especifica “1228". Na formatacdo estadunidense de data, os nimeros referem-
se ao aniversario de Stan Leeg, o criador do Homem-Aranha, que nasceu no dia 28/12.

Figura 2 - Easter Eggs Stan Lee

Fonte: Homem-Aranha: Sem Volta Para Casa (2021).
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Um outro veiculo possui a placa com a seguinte identificagdo “63A5M-3". Alterando o Assim, propusemos a realizagdo de uma etnografia na internet. Entendemos que a
numero “5” pela letra “S”, essas iniciais podem ter a seguinte definicdo “1963 - Amazing analise etnografica para esse texto se encaixa na etnografia digital, pois a comunicagéo
Spider-Man n°3”, HQ de estreia do vildo Dr. Octopus. Indicando ao publico que essa seria entre os fds supera o ambito virtual, percorrendo também o modo offline. Para
a “primeira apari¢do” do personagem no longa-metragem. realizarmos a etnografia digital, temos como base as publicagdes do canal de Youtube

norte-americano New Rockstars, ou seja, buscamos fas que produzem conteddos na
Figura 3 - Easter Eggs Octopus internet expressando suas opinides e desejos e, a partir disso, coletamos a comunicagdo
entre os fas desse canal. O canal emite seu ponto de vista a partir de uma postagem
relacionada ao filme, e nos comentdrios da publicacéo, os fas também expressam suas
percepgdes. Nesses comentdrios, o canal pode analisar as opinides do seu publico e,
assim, produzir novos conteldos relacionados ao filme a partir de uma opinido coletiva.

H& uma relagdo de interdependéncia: teorias de fas surgem na internet antes de um
filme ser anunciado. Assim, os meios de comunicagao se apropriam dessas teorias para
buscar informagdes vazadas dos estldios que estdo desenvolvendo os filmes. Obtendo
esses rumores sobre o filme, esse meio de comunicagao divulga essas informacgdes

na internet e o burburinho se inicia. Um criador de conteudo, que normalmente € um
Fonte: Homem-Aranha: Sem Volta Para Casa (2021). fa, se baseia nesse rumor e cria uma publicacdo nas redes sociais expressando sua
opinido — normalmente no Twitter, posteriormente no YouTube e, por fim, no Instagram.

Etnografia Digital do canal New Rockstars Assim, os seguidores desses canais comentam suas opinides nessas publicacoes.

Esses comentarios podem ser utilizados para a criagdo de novos conteudos, pois sao

percepgdes diferentes e coletivas. E assim é langada uma nova publicagdo baseada

Antes de entender como o fanservice foi utilizado no longa-metragem, primeiramente . , . . -
] o i i nessas teorias. Dependendo do nimero de visualizagdes ou repercussées dessa nova
é necessario compreender as manifestacdes dos fas no ambiente da web. Nessa etapa, . . . - L -
teoria na internet, isso pode chamar a atengéo dos estudios que estao desenvolvendo o

é utilizado o método da etnografia no modo digital, visto que os fas, em grande maioria, . , . .
filme e cabe a eles analisar se é conveniente incrementar algo no filme tratando dessa

expressam seus desejos nas redes sociais. A etnografia é um estudo do comportamento . . ~ .
teoria, para assim agradar os fas, nascendo o fanservice.

de um determinado grupo. Nesse caso, estamos analisando os fds do personagem
Homem-Aranha, com o objetivo de compreender seu comportamento nas redes sociais, No filme Homem-Aranha: Sem Volta Para Casa, de 2021, o fanservice deu-se por meio
que se constitui como um importante espago de manifestagoes e de trocas. dessas mesmas etapas. Uma dessas manifestagdes ocorreu no dia 1° de outubro de

2020, por meio de uma matéria no site The Hollywood Reporter®, que noticiou que o
Etnografia é, em linhas gerais, ‘o estudo, pela observacdo direta e por
um periodo de tempo, das formas costumeiras de viver de um grupo . . . . o
particular de pessoas" conforme Carmem Lucia de Mattos (20‘]1' E|eCtI’O, no terceiro ﬂlme dO Homem'Aranha Ate entaO, paI’ECIa uma noticia comum, mas
p. 51). Ou seja, a etnografia retira o foco sobre o espécime humano, o
individuo, e se interessa por grupos (pequenos ou grandes) de pessoas
de alguma forma relacionadas (Blommaert; Jie, 2010; Mattos, 2011) Disponivel e htips
(Ciborga, 2022, p. 25-26). electro-exclusive-4(

ator Jamie Foxx estaria participando de negociagdes para retornar como o personagem

a1
@
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nao para os fas do herdi, ja que a franquia em que Jamie Foxx participa era diferente
da franquia do atual Homem-Aranha. Assim, o burburinho entre os fas ganhou forgas,
pois outra coincidéncia era que o ator J.K. Simmons tinha retornado como J.J. Jameson
em Homem-Aranha: Longe de Casa, de 2019, novamente uma reprise de um papel de
franquias diferentes. Também nesse filme de 2019, o assunto “multiverso” é debatido.
Isso possibilitou que o desejo dos fas para que um filme do Homem-Aranha com os trés

atores que interpretaram o heréi pudesse acontecer.

Em outubro de 2020, o canal de YouTube escolhido como objeto de nossa analise
produziu um conteldo abordando essas suposic¢des, que inicialmente foram divulgadas
na publicagdo do The Hollywood Reporter. Percebemos que grande parte das teorias
do video se conectam com o filme que seria langado em 2021. Analisamos também os
comentarios dos espectadores nesse video, e notamos que muitos deles também fazem

suposic¢des para o proximo filme do heréi.>*

Por mais que as teorias dos fas estejam presentes na internet hd muito tempo, e
que a possibilidade do fanservice dos trés Homens-Aranha dividirem um filme fosse
algo antigo, para essa etnografia digital, escolhemos como recorte temporal o periodo
que se inicia com a publicacdo desse rumor, em outubro de 2020, até um dia antes do

langamento do filme, que foi no dia 15 de dezembro de 2021.

O intuito dessa anadlise foi etnografar as teorias dos fas sobre o longa-metragem
a partir dos rumores que surgiram a partir das producdes de contetdo do canal New
Rockstars bem como as opinides dos seguidores desse canal, publicadas por meio
da fungé@o “comentarios” no YouTube. Dessa forma, foi possivel identificar as teorias
que sao construidas de modo coletivo na internet e que podem receber uma grande
repercussdo, atraindo os estudios para acompanharem os desejos dos fas e por fim

realiza-los.

N&o é confirmado em quais locais, ou qual a fonte em que os roteiristas do filme se

basearam. Porém, temos a confirmacéo de que eles se inspiraram em algumas dessas

54 Video disponivel em: https ww.youtube.com/watch?v=6k7ufyfdHbq. Acesso dia 12 dez. 2022
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ideias para agradar os fas, afinal eles intitulam essa agdo como “um presente aos fas

do heréi”.

Assim, entende-se que o fanservice nesse longa-metragem é fornecido pelos
realizadores para agradar os fas e ele se constréi de modo indireto. Pretende-se, aqui,
identificar algumas dessas manifestagdes que possam ter inspirado os roteiristas
no desenvolvimento do roteiro do longa-metragem. Por meio da etnografia digital,
analisamos as publicagdes no YouTube dentro desse prazo escolhido, com énfase
no flme do Homem-Aranha. Esses comentdrios foram selecionados, “printados” e

anexados ao longo do texto.

O critério de selecdo baseou-se na repercussdao dos comentarios, ndo apenas em
curtidas, como em respostas de outros usuarios a publicagédo. Outro critério de selegdo
baseou-se na conexdo entre os desejos manifestos com mais frequéncia pelos fas e
sua incrementacao no longa-metragem. Como se trata de um canal de YouTube norte-

americano, as publicagdes em lingua inglesa foram por nés traduzidas.

No primeiro video analisado®®, postado no dia 2 de outubro de 2020, no YouTube, que
possui 14 mil curtidas e 883 comentarios, o canal emite uma série de suposi¢des para
o préximo filme do Homem-Aranha, que seria langado em dezembro de 2021, devido ao
rumor do ator Jamie Foxx retornar ao papel do Electro. Muitas dessas suposi¢des nao
sdo concretizadas no filme, mas algumas sim, como a introdugdo do Aranhaverso, o
retorno dos atores Andrew Garfield e Tobey Maguire como Homem-Aranha, as apari¢gdes
desses personagens sendo feitas por meio do portal aberto pelo personagem do Doutor
Estranho, o retorno de vildes como Doutor Octopus e Duende Verde. Nesse video, os
comentarios que mais se destacam sao de expectativas, como: “estou muito ansioso
para ver isso’. Mas buscamos alguns comentarios cujas suposi¢cdes conectaram-se
com o roteiro do longa-metragem. Selecionamos as seguintes manifestacdes dos fas

por meio desses comentarios:
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Comentario 1:

Just Rhythm hé 2 anos

&

1 think the sinister six doesn't have to be in the same universe for a single Peter Parker to fight. They might bring different
villains from different universe along with Spidermen from their universe. Beginning with TASM-Electro,

and later SamRaimi-Sandman or TASM-Lizard.

Inter-Dimemsional Sinister Six vs Sony's failed spidermena and MCU spiderman.(lol)

Now that's movie worth waiting 5 years for.

Mostrar menos

ﬁ g[] Responder

Tradugdo: “Acho que o sexteto sinistro ndo precisa estar no mesmo universo para um
Unico Peter Parker lutar. Eles podem trazer diferentes vildes de diferentes universos junto
com o Homem-Aranha de seu universo. Comegando com TASM-Electro (o Electro de O
Espetacular Homem-Aranha 2: A Ameaca de Electro, de 2014), e mais tarde Sam Raimi -
Sandman (o Homem Areia de Homem-Aranha 3, de 2007) ou TASM-Lizard (o Lagarto de
0 Espetacular Homem-Aranha, de 2012). Interdimensional Sexteto Sinistro vs o Homem-
Aranha fracassado da Sony e o Homem-Aranha do MCU (Universo Cinematografico da
Marvel) [...]"

Isso realmente se concretizou no longa-metragem, os vildes das outras franquias (de
2002-2007 e 2012-2014) do Homem-Aranha retornaram com seus respectivos Homens-

Aranhas. E no final do filme ha uma batalha entre eles.

Comentario 2:

sarah alizadeh h4 2 anos

| feel like it will be the best if they made Toby's and Andrew's spider men Older than Tom's like they kinda did in apiderverse

01_73 gﬂ Responder

Tradugdo: “Eu sinto que seria melhor se eles fizessem os Homens-Aranha de Toby
(Tobey Maguire, o Homem-Aranha de 2002-2007) e Andrew (Andrew Garfield, o Homem-
Aranha de 2012-2014) mais velhos que os de Tom (Tom Holland, o atual Homem-Aranha,
se ingressou em 2016) como eles meio que fizeram no Aranhaverso (animagdo Homem-
Aranha no Aranhaverso, de 2018).”

Essa suposi¢cdao também se concretizou no longa-metragem, no qual o Homem-Aranha
de Tom Holland esta bastante vulneravel e os Homens-Aranhas de Tobey Maguire e
Andrew Garfield entram em cena como mentores do herdéi mais novo.
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Comentdrio 3:

| CHRIZTION hé 2 anos

\ é | think Peter is going to be overwhelmed by all the people hunting him and somehow the other
spider men from alternate realities will guide him and help him stay alive. Strange somehow
will help put them back in their original realities. That's my lazy attempt. &=

e

¥ 1resposta

Responder

Tradugao: “Acho que Peter ficara impressionado com todas as pessoas que o cagam
e, de alguma forma, os outros Homens-Aranhas de realidades alternativas irdo guia-lo e
ajudé-lo a permanecer vivo. Strange (ou Estranho) de alguma forma ajudara a coloca-los
de volta em suas realidades originais. Essa é a minha tentativa preguigosa.”

Esse fa denomina sua teoria como “preguigosa”’, mas é uma das que mais possui
semelhanga com o roteiro do filme, pois o Peter de Tom Holland ndo entende a quantidade
de vildes que surge e o cagcam. Também, os outros Homens-Aranhas o guiam, e, no

terceiro ato, o Doutor Estranho coloca os vildes em seus respectivos universos.

Comentario 4:

JDog ha 2 anos (editado)
| doubt they'll have the Spider-Men fight each other as it'll just generate an unnecessary rivalry
between the fan bases.

| think that Electro will be one of the first characters to seep through into Tom's universe and
he'll be the main focus for a lil bit and then more and more characters will begin to flood
through.

Or maybe we could even see Holland’s Spidy go to another universe, but that kinda seems like
a TON of work to pull off.

Mostrar menos

b3 o

Responder

Tradugdo: “Duvido que eles fagam com que os Homens-Aranha lutem entre si, pois
isso apenas gerard uma rivalidade desnecessaria entre as bases de fas. Eu acho que
Electro serd um dos primeiros personagens a se infiltrar no universo de Tom e ele sera
o foco principal por um tempo e entdo mais e mais personagens comegarao a aparecer.
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Ou talvez possamos até ver o Aranha de Holland ir para outro universo, mas isso parece

uma tonelada de trabalho para fazer.”

Essa teoria possui uma grande relevancia pois esse fa expde pontos que estao inclusos
no roteiro final e antes do langamento do filme era bastante discutido entre a comunidade
de fas (inclusive é debatida no proéprio video). Dentre esses pontos, temos: uma possivel
“batalha entre Homens-Aranhas”. No filme, no momento em que é introduzido o Peter de
Tobey e Andrew, os personagens se estranham mas de forma breve. Entdo ndo hd uma
batalha entre eles. Outro ponto é o fato do Electro ser um dos primeiros vildes a serem
apresentados, ele possui um tempo de tela, mas nao é o vildao principal.

0 proximo video selecionado é referente a reagdo do apresentador do canal ao assistir
o Ultimo trailer do filme Homem-Aranha: Sem Volta Para Casa, video langado dia 16 de
novembro de 2021,% que possui cerca de 1,5 milhdes visualizagdes, com 78 mil likes e
4.560 comentarios. Desses, destaco dois comentarios que possuiam repercussao entre
0Ss outros usuarios:

Comentario 5:

TheJWRB ha 1 ano
its 100 percent andrew garfields character that will save MJ from falling as a way to repent for not saving Gwen in his films. that would be sick.

36 GR

w Brespostas

Responder

Tradugéo: “E 100% que Andrew Garfield que salvara MJ (Michelle Jones) de cair, como
uma forma de se arrepender por ndo ter salvado Gwen em seu filme (em O Espetacular
Homem-Aranha 2 - A Ameaca de Electro). Isso seria doentio.”

Comentario que é relacionado a uma teoria que possuia muita repercussao entre
os fas, que surgiu no langamento desse trailer. Na cena, MJ (Zendaya) cai da Estatua
da Liberdade e, mas o Homem-Aranha de Tom Holland é impedido de salva-la. Os
fas cogitaram que o Homem-Aranha de Andrew Garfield a salvasse. Se redimindo
do acontecimento de seu ultimo filme, em que sua namorada Gwen (Emma Stone) é
arremessada de um prédio e ele ndo consegue salva-la, sucedendo a sua morte. Para
muitos fas, salvar a namorada do outro Homem-Aranha, em uma situagdo semelhante,

watch?v=X4isJPkt

bU. Acesso: 16 dez. 2022

fvel em: https://www.youtube.com
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seria um dos maiores fanservices relacionado ao Homem-Aranha de Andrew. E isso de

fato ocorre no filme, ressaltando o poder que os fas tém na construgédo do roteiro.

Essas manifestagdes sdo exemplos de como a comunidade de fas utilizam a internet
para se expressar e tentar alcangar os produtores dos produtos que sdo consumidores.

Ou seja, a repercussao de uma opinido coletiva pode definir o futuro de uma producéo.

Definimos essa manifestagdo como um ciclo interdependente. Como vimos, os canais
de YouTube se inspiram em burburinhos que surgem no Twitter ou nas redes sociais €, a
partir disso, langam conteuddos abordando essas ideias. Posteriormente pede aos seus
espectadores que emitam suas opinides a partir dessa ja langada e essas novas opinides
irdo inspirar mais conteddo. Assim, grandes produtores cinematograficos podem partir
dessa premissa ao monitorar o que os fas estdo desejando para suas futuras produgdes.

Entendemos que essas obras seriam construidas de modo coletivo entre fa e realizador,
por meio de uma comunicagao via internet que pode ser direta ou indireta.

Consideracoes finais

72

Esta pesquisa buscou compreender de que modo se manifestam as relagdes entre
fds para com as produgdes cinematograficas e de que modo essas obras filmicas se
valem da colaboragéo entre fas e realizadores. Por meio de pesquisa bibliografica,
verificou-se que a relagéo entre fa e realizador sempre esteve presente, porém de modo
indireto e com outras abordagens. Pesquisas de audiéncia em programas de televisao
comprovam que a audiéncia possui um papel fundamental na criagé@o e na continuidade
desses produtos. Dispositivos digitais possibilitam que a audiéncia tenha um contato
mais “direto” com os realizadores e produtores das obras audiovisuais, disponiveis em
multiplas plataformas.

Se os fas questionarem as decisdes criativas expressas nas obras cinematograficas,
e se as manifestagdes desses fas ganharem relevancia, o produtor podera leva-las em
consideracao, trazendo-as para o produto final. Com isso, o principal espago de atuagédo
desses fas é a internet e, de modo mais especifico, as redes sociais. Ao langarem uma
reclamagao ou uma ideia para a produgao que consomem, eles podem ser notados e assim
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seus desejos podem ser incluidos na versao final dessas obras filmicas.

A andlise do canal de Youtube New Rockstars e os comentarios de sua audiéncia nas
publicagdes foram relacionadas com o filme Homem-Aranha: Sem Volta Para Casa,
permitindo compreender quais elementos foram discutidos pelos fés, aquilo que Henry
Jenkins (2014) denomina como “burburinho”. Embora ndo haja uma confirmagéo de onde
os produtores e roteiristas da obra analisada buscaram inspiragéo, foi possivel, por meio da
analise, confirmar a hipétese de que os realizadores estao interessados em saber aquilo que
os fas desejam ver em suas obras. Hoje, os produtores escutam os fas, de modo que essa
co-criagdo entre fas e realizadores resulta em ideias colaborativas que estéo disponiveis na

internet.

Percebe-se que o filme objeto de estudo deste trabalho, por mais que contenha outras
formas de fanservices, ancora-se bastante no fator nostalgico. E a andlise do filme possibilitou
compreender que essa nostalgia é explorada em diversos elementos de composigao filmica:
didlogo, imagem e som. Esse fator foi explorado até na versdo dublada brasileira, que buscou
seus dubladores “originais” para agraciar seus fas de modo nostalgico. Foi identificada a
utilizagdo em excesso da categorizagé@o de fanservice em easter eggs. Compreendemos que

esse tipo de fanservice é o mais comum em produgdes do género de super-herdis.

Também foi possivel compreender que as obras filmicas que se valem de fanservice
podem conquistar mais o aprego do publico. Essa estratégia é recorrentemente utilizada
pela Marvel Studios, que possui quatro filmes no ranking de maiores bilheterias mundiais.
Assim, podemos afirmar que a utilizagé@o do fanservice ocorre especialmente nas produgdes
de blockbusters, mais comuns em filmes de género de super-herois e em grandes franquias.

Por fim, percebemos a necessidade de mais estudos voltados a utilizagao do fanservice.
Esse elemento possui uma estratégia de marketing e engajamento com sua audiéncia, pois,
ao incluir o elemento do fanservice em uma produgéo cinematografica de modo que haja
coeréncia com a narrativa do filme, poderd fazer sucesso com seu publico-alvo, que se sentira
envolvido com o processo criativo do filme. De tal modo, essa necessidade entra como forma
de entender o processo dessa inclusao e quais estratégias os estudios poderiam adotar para

agregar a utilizagédo do fanservice como elemento criativo nas produgdes cinematograficas.
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O TECNICO DE IMAGEM DIGITAL NO BRASIL
NA PERSPECTIVA DE ALGUNS

PROFISSIONAIS BRASILEIROS

Gleig de Souza e Silva®’
Sandro de Oliveira®

Introdugao

Este trabalho é fruto de uma pergunta que perdura e que um dos coautores tenta
responder desde estudante de cinematografia durante a graduacéo: afinal de contas,
o que é TID, e o que esse profissional faz?** E quem sdo os TIDs no Brasil? A partir
dai, poucas respostas foram encontradas fazendo buscas em blogs ou sites no pais.
Em uma pesquisa inicial, foi possivel encontrar informagdes sobre o TID em portugués
somente em um blog de fotografia chamado Blog Emania que havia publicado um artigo
escrito por Fernando Rozzo, em 23 de outubro de 2015.%° Rozzo ndo apresenta um
histérico, referéncias, nomes de profissionais nem filmes que haviam utilizado esses
profissionais aqui no Brasil. Conseguiu, contudo, esbogar o que faziam os profissionais
naquele periodo, afirmando que o TID

maqu

en titucion S MUSIC

do Pontdo de Cultura, Cidade Livre, onde disponibil

iginal desta atividade profi
Técnico de Imagem Digita
portuguesa: TID
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nao é, no entanto, um colorista ambulante. Os looks pretendidos pelo Diretor
de Fotografia devem ser criados pelo colorista final, na pré- produgao, com
base em testes filmados pelo Diretor de Fotografia.®' Estes looks sé@o as
emulsdes digitais e ndo devem ser mais do que 3 ou 4, no maximo, um
para cada setup geral. Devem ser criados em ambientes controlados com
garantias de méxima confiabilidade — monitores calibrados, salas com
condigdes ideais de visualizagao, etc. Nao devem ser criados no decorrer
da gravagéo, durante a gravagao ou em ambientes ndo controlados e com
monitores de transmissé&o de qualidade duvidosos (Rozzo, 2015).

Mas logo veio a pandemia e, por coincidéncia, todos os profissionais TIDs no Brasil
estavam em casa, com sets parados por conta do isolamento social. Logo aconteceram
diversas lives e seminarios online com alguns desses profissionais que atuavam no
Brasil e no exterior. Especificamente em 2020 e 2021 aconteceram as lives de alguns
dos profissionais entrevistados para este trabalho. Nesse periodo, tive a oportunidade
de conhecer os profissionais mais em evidéncia no mercado nacional, como Rafael
Giuliano, Marcelo Krowczuk, Matheus Cury e Mario Jannini que atuavam no mercado
nacional, além de Ilya Akiyoshi, que atua em Nova York, e Vladimir Mancaro, no Canada.
Posteriormente, ao longo de 2021, foram realizadas as entrevistas com esses TIDs
atuantes e que sd@o importantes para a criacdo desse esbogco de uma historiografia
referente a essa fungdo do departamento de fotografia. Os saberes do TID sédo, também,
contudo, dependentes da tecnologia de ponta que estd em constante transformacgéo
e atualizagbes. Em alguns trechos conclui-se que certas atividades do TID ja podem
ndo mais existir, ou ter surgido algum programa ou equipamento que automatize alguns
processos, ou mesmo sejam abandonadas certas praticas e procedimentos, portanto,
corre-se o risco de serem colocados termos que ja estdo em desuso.

Este trabalho consiste em analisar as entrevistas fornecidas por esses profissionais a
fim de criar um parametro histérico no qual possamos entender como cada profissional
entrou no mercado e como se consolidou ao longo dos Ultimos anos. Tentaremos
entender as diferengas entre TID e GMA (Gerenciamento de Imagens Audiovisuais) e
principalmente o que esses profissionais executam no set de filmagem. Nesse sentido,
foi necessario buscar nos préprios profissionais suas trajetérias e formagdes, em busca
de evidéncias que nos permitissem a criagdo de uma possivel histdria.
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Este trabalho consiste em analisar as entrevistas fornecidas por esses profissionais a
fim de criar um parametro histérico no qual possamos entender como cada profissional
entrou no mercado e como se consolidou ao longo dos Ultimos anos. Tentaremos
entender as diferengas entre TID e GMA (Gerenciamento de Imagens Audiovisuais) e
principalmente o que esses profissionais executam no set de flmagem. Nesse sentido,
foi necessario buscar nos préprios profissionais suas trajetérias e formagdes, em busca
de evidéncias que nos permitam a criagao de uma possivel histéria.

A metodologia utilizada foi a formagéo de grupo focal, constituido por TIDs brasileiros
atuantes no mercado nacional ou que ja atuaram em algum momento. Foram realizadas
entrevistas individuais com eles, a fim de obter detalhes mais ricos sobre suas
experiéncias pessoais, decisoes e sequéncias das agdes, com perguntas dirigidas sobre
as motivagdes, usando tépicos guias (Bauer; Gaskell, 2002).

A finalidade real da pesquisa qualitativa ndo é contar opinides, mas explorar o
espectro de pontos de vista e as diferentes representagbes sobre o assunto em
questdo. O objetivo das entrevistas foi realizar um levantamento do histérico de como
se estabeleceu a fungao do TID dentro do set de filmagem até sua consolidagao junto a
grandes produgdes nacionais.

Os entrevistados foram Vladimir Mancaro, Rafael Giuliano, llya Akiyoshi, Marcelo
Krowczuk, Matheus Cury e Mario Jannini (representante da ARR/ no Brasil).®? As
entrevistas ocorreram entre agosto de 2021 e outubro do mesmo ano. O tempo médio de
cada entrevista foi de uma hora. Escolheu-se a entrevista porque ela tem foco na narrativa,
isto &, “comunidades e grupos sociais e subculturas contam histérias com palavras e sentidos
que sdo especificos a sua experiéncia e ao seu modo de vida” (Bauer; Gaskell, 2002).

0 artigo se estrutura em dois grandes eixos: o primeiro, O Advento do DIT no Brasil,
em que fazemos uma breve analise sobre qual contexto ele esta inserido; e o segundo, O
que faz um TID, em que procuramos entender o que os TIDs entrevistados fazem no set
de filmagem e quais suas principais atribuicdes, mesmo cientes da complexidade e da
incapacidade de dar conta de todos os processos.

62 Empresa fabricante das came

s de cinema ARRI, além de lentes, iluminagdo ¢
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Reflete-se também sobre o impacto profissional e técnico que foi gerado com a
mudancga da tecnologia analdgica para a digital, ponto inicial da criagao dos TIDs no
Brasil. Importante salientar que este estudo exige muita leitura de notas de rodapé, muito
em razdo dos termos usados se referirem a uma drea do conhecimento especifica e
técnica, que sdo os conceitos mais especificos ultilizados nos departamentos da diregao
de fotografia, como: Lut, Workflow, Waveform, Livegrade e exposi¢ado.®®

O advento do TID no Brasil

Hoje é perceptivel que todos nés estamos imersos na imagem digital, ndo sé pela
facilidade em manipular seus arquivos, mas também é inegavel que pelas suas
caracteristicas de portabilidade, armazenamento e manipulagcdo sdo extremamente
faceis de ser modificados, apagados e adulterados. O arquivo digital, contudo, nédo é
importante somente para ndés, mas também para o cinema, que ganhou muito quando
o arquivo digital passou a ser produzido por cameras que agora usam sensores que
substituiram a pelicula.

Depois de filmada uma cena, ela era levada a um laboratério, onde se fazia revelagao,
processos quimicos e depois era digitado. Isso foi totalmente substituido por processos
que ndo mais sdo analdgicos, fisicos e quimicos, ndo mais vemos a pelicula, agora vemos
amidia de armazenamento e o filme ali dentro e podemos a qualquer momento inserir um
cabo USB e acessar esses arquivos. Como no artigo Desdobramentos contemporaneos
do Cinema Experimental, publicado na revista Revista Digital de Tecnologias Cognitivas,
a autora Natdlia Aly reflete sobre o cinema, o arquivo digital e suas especificidades de
manuseio:
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Cinema digital também é envolver cenas filmadas com efeitos gréficos
(de animagdo e games a estética do videoclipe). Isso, pelo motivo da
flexibilidade que o arquivo digital tem de permitir as mais variadas
alteragdes, unindo ndo apenas a hibridizagdo das midias, bem como a
mescla de linguagens (Aly, 2012, p. 86).

Com essa mudanca do analégico para digital veio outro elemento que possibilitou
uma alteragdo da produgdo importante nos sets de filmagem: a visualizagdo da cena
por todo os departamentos, usando o video assist. A imagem deixa de ser somente o
olho da diregdo de fotografia e passa a ser compartilhada com todos os outros olhares:
direcdo de arte, equipe de som e até mesmo o cliente quando o set de filmagem é de
publicidade. A possibilidade de fazer mais tomadas sem ficar com a preocupacao se o
rolo do filme ird acabar — e era muito caro o rolo do filme no Brasil —, isso fez inclusive
que o cinema brasileiro aderisse rapidamente as cameras digitais.

Podemos falar que o digital entrou no cinema assim como o som, sem pedir licenga.
As principais referéncias de filmes que experimentaram cameras digitais no inicio
dos anos 2000 foram Star Wars episddio Il (George Lucas, 2002) e o filme Miami Vice
(Michael Mann em 2006), nessas obras foi usada a camera da Sony chamada F900. Essa
camera na época nao foi a primeira camera a filmar totalmente digital em 24p, mas uma
das primeiras a fazer o High definition®. Na figura abaixo vemos uma camera F900 cujo
sensor que fica na parte da frente chamado CCD produz uma imagem de tamanho em
full HD, ou seja, de 1920 x 1080 pixels®®.

Figura 1 - Camera F900

Fonte: https://pro.sony/en_CZ/products/digital-cinema-cameras/hdw-f900r.
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Houve o langamento, posteriormente, da cdmera Red One pela empresa Red Digital
Cinema Camera Company, fundada em 2005. Segundo a fala do TID Ilya Akiyoshi essa
camera estabeleceu-se no mercado tanto pelo prego, como por conta do sensor CMOS
(Complementary Metal Oxide Semiconductor) super 35 e arquivos Raw, que simplesmente
mudaram a forma como eram realizadas as produgdes do cinema digital: primeiro, pelos
valores e pelas possibilidades de p6s-produgé@o que os arquivos produzidos por essas
novas cameras apresentavam; segundo, por ser uma camera digital. Afonso Beato
(2008) apresenta alguns de seus parametros, como os 12 bit codificagéo para gravagéo
em 4K raw files — .r3d que significa que chegava ao mercado a resolugdao em 4094 x
2160, que é quatro vezes maior que a full HD 1920x1080 e que o Raw que contém 12 bits
de informacao. O bit é um estado digital/elétrico ligado ou desligado. Tem apenas dois
valores possiveis: 0 ou 1, assim 8 bits refere-se a 256 possibilidades e 12 bits a 4.096 por
2.160 pixel, logo, refere-se a quantos bits de dados s&o registrados por pixel (Brown, 2014).

Esse trabalho ndo pretende, portanto, contar a histéria das cameras digitais no Brasil,
isso porque exigiria uma pesquisa mais aprofundada, ou mesmo um filtro em relagédo
ao terreno arqueoldgico no qual estéo inseridas essas cameras. Falar do TID no Brasil,
contudo, &, de certa forma, contar a histéria da chegada dessas cameras, isso porque,
quando ainda era uma camera digital de conversdo por meio de fitas magnéticas
(muitas vezes chamado de analdgica), ja havia um técnico, muitas vezes designado pela
locadora, a cargo de configurar, cuidar e garantir que os profissionais conseguiriam usar
as cameras corretamente. Historicamente, todos os profissionais no set de filmagem
eram habituados a pelicula e as cameras digitais. Mas mesmo trabalhando com os
mesmos conceitos, exigiam outras técnicas de configuragdo. Entrou em cena outro
parametro na producéo audiovisual: o eletronico.

Logo, alguns profissionais foram se especializando nessas fungdes novas e ainda sem
especificagdo, muitas vezes chamadas de engenheiro de video ou Técnico de HD, em razdo
de ainda ndo estar estabelecida a fungdo que, ainda em estado embrionario, fazia ainda
parte da equipe de camera, com remuneragao semelhante a dos assistentes de camera.

Esses profissionais pioneiros do digital também ficaram a cargo de configurar os
monitores a fim de que os diretores vissem o que estava sendo filmado, estando ai
o grande mérito do digital até aquele momento. Nesse mesmo periodo, entre 2000 e
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2008, as cameras avangaram em resolucao, saindo do 720p para o 1080p, 24 quadros e

possibilidade de monitoragao das imagens, destacando aqui somente alguns parametros.®®

Com a consolidagdo no mercado de empresas que comegaram a usar cameras
digitais nas suas produgdes, se tornou necessario nao somente descarregar os arquivos
nos computadores, mas também converter o arquivo Raw em rec 709, aplicar o Look
nos monitores e converter os arquivos para que ja chegassem a pés-produgao aptos a
uma montagem rapida. Logo, jovens como Vladimir Mancaro, Marcelo Krowczuk e Felipe
Delgado Benhur Jonas, entre outros, iniciaram suas carreiras nessa fungéo, que foi se
desenvolvendo ndo somente no Brasil, mas no mundo inteiro.

Dos pioneiros com camera digital, Mario Jannini foi o que experimentou as
possibilidades das cameras que eram digitais, mas usavam midias analdgicas para
gravacgédo dos arquivos. Ele iniciou trabalhos nos filmes publicitarios das Casas Bahia em
2003/2004 e ali fazia as configuragdes na camera, a fim de ja deixar a cor o mais corrigida
possivel, pois muitas vezes o filme sairia no dia seguinte. Ele também era responsavel
por atuar como colorista, que também fazia a gestdo da exposig¢éo e dava rec na camera.
Foi na publicidade, e antes de ser representante da Arri, que Jannini também se tornou
referéncia para alguns dos profissionais que hoje atuam como TID no Eixo Rio — Sédo
Paulo, como Matheus Cury.

A chegada da camera digital foi o pontapé para /lya Akiyoshi, ainda no inicio de carreira
de assistente de camera. Trabalhou na Motion, representante da Panavision no Brasil,
em 2004/2005, atuando nos filmes da Xuxa e do Renato Aragéo, que foram os primeiros
em HD do Brasil cujos fotégrafos eram novatos no digital, fazendo seus primeiros filmes
com este equipamento.®”’ Muitos desses fotdgrafos estavam tendo suas primeiras
experiéncias em filmar longas-metragens com camera digital, e sua presenga no set de
filmagem era extremamente necessaria. Akiyoshi trabalhou no set de filmagem como
assistente de camera em The Musical (Tamra Davis, 2022), Pause with Sam Jay (criado
por Sam Jay e Prentice Penny, 2022), Hustle (Diregdo Jeremiah Zagar, 2022) e Achive 81
(criagdo de Rebecca Sonnenshine, 2022).
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Esses profissionais mencionados anteriormente foram os primeiros TIDs a trabalhar
no Brasil e usar essa nomenclatura para suas fungdes. Além deles, outros também foram
inseridos no mercado de TIDs, como Vladimir Mancaro, Marcelo Krowczuk, Matheus Cury
e Rafael Giuliano. Fica evidente que todos tém em comum uma relagdo muito préxima
com a tecnologia e com a chegada de computadores, equipamentos de monitoragdo
como monitores que a época ja exibiam os dados com mais informagdes. Havia uma
necessidade premente de se ter uma pessoa no set de flmagem para resolver todos
os problemas técnicos da camera, conhecimento indispensavel em grandes produgdes.

Se formos fazer um esbogo de cronograma do inicio das carreiras dos entrevistados
neste trabalho, seria possivel perceber que eles foram entrando na carreira como TIDs de
acordo com o surgimento das cameras digitais, com excegao de Mario Jannini e Vladimir
Mancaro, que comegaram antes das cameras digitais citadas neste artigo, em 1994 e
97, respectivamente. Apds o langamento da camera F900, os outros entrevistados neste
trabalho comegaram suas carreiras, como foi o caso de Krowczuk, Akiyoshi e Giuliano.

O que fazum TID?

78

Inicialmente, quando os entrevistados sdo perguntados sobre qual é a fungédo do TID
no set de filmagem, se gerava uma pausa na fala dos entrevistados e reflexdes também
sobre o que ndo é um TID. Primeiro, porque ha uma necessidade de entender no geral o
gue é um TID, para depois entendermos o que faz um TID, isso porque o que se faz no
set de filmagem converge entre os profissionais e os saberes necessarios para atuar na
area. Vemos que todos trocaram diretamente ou indiretamente experiéncias ao longo
dos anos, tanto os pioneiros quanto os que se inseriram no mercado posteriormente.

A conceitualizagdo do que é o TID esta muito ligada as atividades ligadas a fungdo no
set, também por haver uma técnica atrelada a tecnologia. Se tivéssemos que atribuir um
resumo ao que é um TID, contudo, diriamos que é um profissional atuante no set que visa
garantir a conformidade dos arquivos captados pela camera com as especificidades
técnicas exigidas pela produgdo de um filme. Em outras palavras, daqui em diante,
tentaremos entender quais sao esses parametros que atribuem a conformidade e como
esses processos colocam o TID nesse status de importancia nas grandes e médias

produgdes e porque ndo em pequenas produgoes.
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Vladimir Mancaro faz uma comparagao entre o foquista e o TID, dizendo que considera
necessaria essa comparagao, pois, como a fungéo do TID no set é nova e pouco discutida,
isso vai adquirindo centralidade na produgao, afinal, existem diversos foquistas, que sdo
profissionais muitos bons e néo é dificil vocé encontra-los em grandes centros urbanos.
A mesma coisa ndo acontece com o TID, pois ndo existem tantos TIDs no mercado
audiovisual brasileiro, e cada vez mais esse profissional torna-se importante, quando a
fotografia do filme precisa. Matheus Cury ressalta que essa fungédo aparece na medida
da passagem da pelicula para o digital e diz ainda que a filmagem digital reduz custos.
Contudo, novos equipamentos sdo utilizados, exigindo mais estudos e dominio da

técnica para a realizagédo das filmagens.

Muitos dos entrevistados seguem o mesmo caminho, afirmando que s&o
responsabilidades do TID a configuragé@o e exposi¢ao da camera. E em conformidade
com essa compreensao, Akiyoshi afirma que o TID tem funcdo de segurar a estética
do fotégrafo. Obviamente que existem diferentes diretores e diretoras de fotografia,
e quando os TIDs fazem tal afirmagéo, o fazem a partir da experiéncia pratica com
profissionais da fotografia que tém total confianga em suas capacidades técnicas e

estéticas para compartilharem decisdes no set de filmagem.

Ha dois tipos de postura, ou de procedimentos dos TIDs: hd o TID de base, que fica em
sua unidade mével (o veiculo geralmente usado é uma van), fazendo apenas o trabalho
de conversao e muitas vezes assinam como TIDs. E ha a categoria de TID de set, que usa
um carrinho movel e caminha pelo set com sua estrutura e acompanha desde o /ivegrade
até a configuragdo das cameras. Hoje, a segunda categoria é a mais considerada como

TID, ndo excluindo, no entanto, a primeira.

Coexiste com o trabalho do TID um profissional chamado de GMA, que é o antigo
logger, e muitos sets de filmagem podem ter um DIT e um GMA na mesma producgao,
de acordo com as necessidades técnicas de uma série de grande porte, que lida com

muitos arquivos e cameras.

Tem pessoas que trabalham como TID no Brasil que s6 sabem fazer
conversdo de material, entdo fica sentado dentro de uma unidade mével
(van) atrds do gerador; é o ultimo carro da equipe 14 atrds baixando o
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material e convertendo. Eu ja fiz isso, todos nds passamos por isso, e isso é
assinando como um TID achando que é o suficiente. Mas uma vez que vocé
sai da unidade, da trés passos e entra no set, monta um carrinho e comega
a seguir a camera ai vocé vira o cara do fotégrafo(a) (Mancaro, 2021).

Mario Jannini ressaltou aspectos importantes que um TID deve possuir: “O TID tem
um papel de ser 50% técnica e 50% de politica, bem sabe 50% politica porque assim nao
adianta o cara ser o melhor do mundo tecnicamente” (Janini, 2021). Aponta, como 0s
demais, o aspecto da capacidade relacional do TID para que o seu trabalho acontega.
Saber fazer as criticas pontuais, para assim estabelecer um bom relacionamento com a

equipe de fotografia.

Expos, como os demais TIDs entrevistados, que existem fungdes a serem desenvolvidas
no set: gostar de trabalhar com computador, saber usar os programas para checar o
material, entregar o material perfeito e integro e dominar as ferramentas que utiliza.
Ele entende que no set de filmagem o TID é um coringa, que pode ser posto em vdrias
fungdes, pois “ele é a ponte entre a captacdo e a pés” (Janini, 2021). Assim, ndo é sé
saber se 0 material esta de boa qualidade, mas se esta de acordo com a pos-producéo,

alinhado ao que foi pedido.

Jannini tem a mesma compreensado de Matheus Cury de que o TID tem a fungéo
de calibrar os equipamentos e saber como utiliza-los. Para o TID Marcelo Krowczuk,
a fungdo é parametrizagdo das coisas, seja da exposigcéo, seja cuidar do livegrade e
ndo ficar cuidando dos arquivos offloading.®® Essa definigdo converge, porém, com
uma distingdo abordada por Matheus Cury, que diferencia o TID de base e o TID
de set, em que o primeiro tem um olhar mais verticalizado sobre o material e outro
estaria atuando corrigindo o material ao vivo, ndo excluindo, assim, as duas fungdes.
A relagdo de confianca estabelecida entre TID e fotégrafos orientara a sua fungéo, pois
o fotégrafo(a) e/ou diretor(a) indica como deseja a exposi¢do na pré-produgéo, assim
muitas vezes é importante salientar o limite da fungdo para ndo atrapalhar o set de
filmagem e, principalmente, ndo expor opinides e nao interferir nos trabalhos dos outros
departamentos.

79

68 Offloadin
namento co

3 arquivos que estdo sendo e gravag&o dos arquivos para as midias de armaze-

[ HD | 60FPS



® REC

Consideracgoes finais

As trajetérias profissionais dos entrevistados, por mais singulares que se apresentem,
trazem pontos de convergéncia que sdo: curiosidade, o interesse por tecnologia, a
capacidade de pesquisa e dominio de conceitos e praticas de pos-produgao de imagem,
além da chegada da camera Red One ao Brasil. Por estarem inseridos naquele momento
de transigao da pelicula para o digital, suas trajetérias sao, de algum modo, semelhantes
a de outros TIDs, foquistas e diretores de fotografia do cinema brasileiro. Quando
perguntados sobre o que um TID precisa ter de qualidade, é comum a resposta que
acuidade em analisar a imagem e capacidade de negociagao sao itens bdsicos, pois
grande parte do trabalho também é politico. Familiaridade com a pds-producéo e com as
cameras talvez sejam as qualidades que unem todos os profissionais, proporcionando a

todos se tornarem profissionais reconhecidos e atuantes.

Observa-se também que, mesmo atuando em mercados diferentes, como atualmente
estao llya Akiyoshi e Vladimir Mancaro, os saberes dos TIDs aqui no Brasil sdo
semelhantes aos de outros mercados, como o dos Estados Unidos e do Canad3, sendo
notdvel a contribuicdo desses profissionais para o audiovisual brasileiro.

E importante salientar, contudo, que mesmo com essa tentativa de recriagdo das
trajetérias dos profissionais, retoma-se também a chegada de equipamentos e abertura
dos profissionais da fotografia para testar essas cameras, e produzirem filmes que
ao mesmo tempo possibilitaram que muitos dos profissionais hoje atuantes como
TID pudessem estar e permanecer no cinema e desenvolver essa fungdo dentro do
departamento de fotografia e do cinema digital.
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O ATOR QUE VIVE A CENA:

METODO DA PREPARADORA
DE ELENCOS FATIMA TOLEDO

Natalia Dantas Tobias e Silva®
Sandro de Oliveira™

Introducao

A preparacao do ator na fase de pré-produgéo filmica se insere naquele campo de
praticas, saberes e técnicas de trabalho que o cinema esta sempre a reavaliar e promover
adaptacgdes de acordo com os recursos materiais das produgdes, as caracteristicas
estéticas da obra e principios estilisticos dos autores. Fato é que um nimero razodavel de
atuacdes vistas no cinema parte de preparagéo intensa dos atores pelos preparadores
de elenco. Tais métodos de preparagéo de atores mudam enormemente em relagédo aos
seus procedimentos empregados, aos objetivos a serem atingidos e ao material humano
disponivel. No cinema brasileiro moderno, frequentemente surgem novos métodos e
profissionais de preparo de elencos, mas talvez o mais marcante e reconhecido deles
seja 0 Método.FT®, criado pela preparadora de elenco Fatima Toledo.

Toledo foi responsavel pela preparacdo de elenco de alguns dos mais notérios filmes
brasileiros da histéria. Durante seus mais de 40 anos de atuagé@o no cinema brasileiro,
seu método foi reconhecido nacionalmente como uma forma eficaz de trazer para a tela
uma performance do ator que se adéque aos propositos da obra.

0 nome de Fatima Toledo tem ligagdo direta com alguns exemplos desta vertente
de atuagdo intensa e organica no cinema nacional, como: Sténio Garcia interpretando
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o indio Boronai em Brincando nos Campos do Senhor (Hector Babenco, 1991), Wagner
Moura como capitdo do BOPE em Tropa de Elite (José Padilha, 2007), Leandro Firmino
como Zé Pequeno em Cidade de Deus (Fernando Meirelles, 2002) e a dupla Marilia Péra e
Fernando Ramos da Silva em Pixote, a lei do mais fraco (Hector Babenco, 1980). Conclui-
se de tais exemplos que o principal objetivo de uma atuagéao filmica moderna é fazer
com que o ator desapareca dentro do personagem que interpreta, seja ele um indio,
capitdo da policia, prostituta ou chefe de tréfico.

A principal justificativa deste trabalho vem do fato de que sua coautora teve experiéncia
direta com o Método.FT® durante as gravagbes do filme Dias Vazios (Robney Bruno
Almeida, 2019). Gravado em 2018 e com as filmagens supervisionadas por Fatima Toledo
remotamente, a preparagdo do elenco foi realizada pelo assistente de Toledo, Bruno
Santos. Apesar da sua ndo presenga fisica, Toledo esteve envolvida desde o comego do
projeto, cuja preparagao do elenco durou duas semanas. A respeito da experiéncia com
o método de trabalho de Toledo, foram no total trés meses de preparagédo de elenco,
passado o casting. Os dois primeiros meses de preparagdo foram inteiramente em
Goiania, durante os cinco dias Uteis da semana. No inicio, a bioenergética teve grande
importancia no processo, sendo aplicada por uma hora e quarenta minutos de manha e
mais uma hora, em sua forma reduzida, a tarde. Alguns dos exercicios executados pelo
elenco foram o da valsa, o exercicio kundalini e, principalmente, técnicas aplicadas com
o objetivo de estreitar as relagdes entre os membros do elenco.

Partindo das informacdes apresentadas, este trabalho tem como objetivo principal
desvendar o Método.FT® de Fatima Toledo seguindo os passos de andlise a seguir: a)
estudar a trajetéria de Toledo no cinema, analisando suas principais obras; b) analisar as
influéncias e herangas do Método.FT®, principalmente Stanislavski e Augusto Boal nos
seus procedimentos e técnicas. Daremos especial atencao a relagao entre os exercicios
teatrais e a heranga Stanislavski-Boal, falando de bioenergética, interagéo fisica e verbal
e também destrinchando os exercicios ludicos; c) a experiéncia da coautora deste
trabalho durante as gravagoes do filme Dias Vazios, fazendo um paralelo entre a teoria de
bioenergética e a pratica observada in loco durante as gravagdes do filme. Aqui, faremos
um estudo da materializagao dos exercicios fisicos, verbais e de autoconhecimento nos
filmes cujo elenco foi preparado por Toledo, partindo da literatura de Boal, principalmente
em Jogos para atores e ndo atores, e analisando de que formas tais exercicios sdo
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aplicados nas obras da preparadora, assim como tratando da relagéo entre os atores nas
obras mencionadas e quais as influéncias do método de Toledo em todo esse processo.

A andlise dos exercicios e técnicas utilizadas por Toledo nos filmes que prepara é de
grande relevancia para este trabalho, visto que temos como principal objeto desvendar o
Método. FT®. Pode-se dizer, portanto, que os dois primeiros capitulos deste estudo servem
como preparagao para o terceiro, que, além de tratar da aplicabilidade do método de Toledo,
também faz um paralelo com uma de suas principais influéncias, a obra de Augusto Boal.

Fatima Toledo e a preparacao de atores

Fatima Toledo nasceu em Macei6 , Alagoas, em 1953, e foi a primeira — hoje
reconhecidamente como a mais conceituada —, preparadora de elenco do Brasil. Atua
no mercado ha mais de 40 anos e é considerada referéncia no setor, criadora do método
de interpretagao exclusivo denominado de Método. FT®. Formada em artes visuais pela
Faculdade Paulista, Toledo é hoje proprietaria do Studio Fatima Toledo, em Sao Paulo, o
Unico lugar do mundo em que o seu método é desenvolvido, divisor de dguas no cendrio
cinematografico brasileiro. O Método. FT® constitui-se em uma gama de procedimentos
de autoconhecimento que adapta a bioenergética voltada para vivéncias pessoais e
relagdes humanas.

O interesse pelas artes existia em Toledo desde crianga, quando brincava de trapézio
na casa da tia e dirigia dramatizagdes histéricas na sua escola. Seu primeiro trabalho
como preparadora de elencos foi extremamente desafiador, quando foi convidada por
Hector Babenco para ser sua assistente de elenco em Pixote, a lei do mais fraco (1980):

Eu ndo sabia o que eu estava fazendo ali, como preparagéo, o Hector que
inventou isso na minha vida. Agradeco até hoje, porque amo isso. Eu queria
ser atriz e quando descobri a preparagdo, me apaixonei. Lembro que o
Fernando [Ramos da Silva, o personagem-titulo do filme] teve um problema
no primeiro dia de filmagem. Nés néo trabalhdvamos com camera nos
ensaios. Entao, no primeiro dia, com aquela parafernalia de equipamento,
fiquei apavorada! O Fernando idem! Ele emudeceu. O Hector me deu cinco
minutos para “trabalhar o garoto” e voltar. Levei o garoto junto com os outros
para uma sala e ndo lembro o que eu fiz, porque eu estava em panico. Era
a minha primeira vez no cinema. Acabou que ele voltou e acabou fazendo
(Ferron; Pretti, 2010, p. 5).
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Na época que foi convidada para trabalhar em Pixote, Toledo era educadora em
oficinas de teatro a internos da Febem (hoje Fundag&do Casa). Seu potencial foi percebido
por Babenco, que, devido aos bons resultados de Toledo nos pré-testes para “coach” de
elenco no filme Pixote, a contratou para preparar os jovens atores do filme. A partir dai,
Toledo tentou treina-los com a bagagem que trazia, utilizando métodos classicos de
interpretacao, como o de Constantin Stanislavski. A arte e a carreira de Toledo, portanto,
partiram de um acontecimento ndo planejado. Com a intencgéo inicial de ser atriz, se
Toledo é hoje um nome notério quando se fala em preparagdo de atores no cinema
nacional, parte responsdvel por algumas das maiores obras que o cinema brasileiro ja
produziu, a razdo para tal foi uma aposta de Hector Babenco e um fator que muitas vezes
nao pode ser quantificado ou explicado.

Fato é que Toledo possui vasta experiéncia no cinema brasileiro, contudo, em seu
curriculum multipremiado, existem alguns de seus trabalhos de exceléncia que valem
a pena ser comentados: Pixote — A lei do mais fraco (1980) e Cidade de Deus (2002).
Toledo comenta o convite que recebeu de Hector Babenco para ser sua assistente em
Pixote reiterando os elogios que fez a Babenco e sua importancia para o seu aprendizado
sobre conceitos basicos do cinema, como a disposi¢ao de cameras e encenagao. Toledo
afirma que “ndo tinha a menor nogéo de posicao de camera, entéo, era natural que certas
cenas levantadas nao funcionassem. Hector corrigia o necessdrio e me explicava porque
fazer aquelas alteragbes” (Cardoso, 2017, p. 37). Dessa forma, fica evidente que Hector
ndo sé apostou nos talentos de Toledo, como também foi verdadeiro professor para a
preparadora.

Sobre o clima do filme, Toledo denota que a cada dia havia uma nova descoberta,
as vezes ludica, as vezes dolorosa e traumatica. Apesar da falta de experiéncia, em
alguns momentos, Toledo j& mostrava seu talento, como quando precisou trabalhar a
agressividade de um ator mirim para a cena da briga no refeitério, durante as filmagens
de Pixote.” Ela usou a estratégia do exercicio do zoolégico, em que foi pedido para cada
ator escolher e estudar sobre um animal, trazendo caracteristicas dos mesmos para os
exercicios de preparagao, explicitando sobre a cena da briga do refeitério, ela relembra
que “No aquecimento, eu trabalhei [...] agressividade, pois ndo bastava forga, era preciso
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violéncia, reacio fisica e s6 se chega neste ponto, no caso de um touro, se o deixarmos
na defensiva, com medo instintivo”.”2

Ainda sobre Pixote, Toledo utilizou técnicas e métodos de treinamento e preparagao
dos atores que utilizavam caracteristicas fisicas que traduziriam a personalidade dos
personagens no filme. Ndo havia leitura de roteiro e nem mengao a construgado dos
personagens. Os atores foram majoritariamente treinados utilizando-se de experiéncias
reais da vida cotidiana dos educandos da Febem, reavivendo experiéncias ja conhecidas
dentro dos exercicios.

0 Método. FT® comegou em Pixote ja com dois procedimentos que se tornaram marca de
seu estilo de preparagdo dos atores: a) exercicios especificos para cada cena objetivamente;
b) trabalho que focava na relagéo entre as personagens. Ou seja, ndo foi um trabalho isolado
sobre cada um, mas que enfatizava as experiéncias sensoriais vividas pelos atores.”

Interessante notar que, passados varios anos da produgéo de Pixote, o cendrio de
trabalho que Toledo encontrou em Cidade de Deus (Fernando Meirelles e Katia Lund,
2002) foi similar ao filme de Babenco, com atores de teatro amadores cheios de
vicios da linguagem teatral, com falas ensaiadas, textos decorados, gestos refletidos
e entonagdes manufaturadas. Portanto, o inicio de seu trabalho aqui teve como foco
a abertura do caminho para a espontaneidade, com objetivo principal de eliminar os
habitos adquiridos pelos atores. Depois, foi necessdrio que Toledo identificasse e
compreendesse o “universo social e cultural dos meninos”, de forma que interagisse
com os valores daquelas pessoas, mas sem deixar de lado as caracteristicas técnicas do
seu oficio. Nos 22 anos que separam as duas produgdes, é notavel o fato de que Toledo
reencontrou em Cidade de Deus a paixdo e a gana que possuia no comego da carreira:

Cidade de Deus foi como se eu estivesse comegando novamente e
redescobrindo a minha profissdo. Entre outras coisas, isto ocorreu porque
depois de muitos anos, voltei a trabalhar com o elenco inteiro e a participar
intensamente da construgédo do filme (Cardoso, 2017, p. 151).

Desse ponto, surge um dos principais objetivos do Método.FT®: oferecer aos

72 Longe de ser um exercicio desconhecido, Toledo remonta aqui uma pratica comum no trabalho de Augusto Boal

73 Cf. Cardoso, 2017, op. cit
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atores condi¢des para que enfrentem verdadeiramente as situagdes do filme, sendo
que o método é bem-sucedido quando encontra um elenco que esta verdadeiramente
trabalhando com afinco e se entregando genuinamente aos exercicios propostos.

Nem todos os exercicios eram aceitos e compreendidos de forma similar, por exemplo,
enquanto Matheus Nachtergaele e Seu Jorge levaram a exasperagao as falas e réplicas

= n

de um exercicio chamado “Sim e N&o", Leandro Firmino (personagem Zé Pequeno) n&o
compreendeu muito bem alguns exercicios sugeridos por Toledo. Também, o Método. FT®
nao ensaia os atores para proferirem falas e executarem gestos especificos nas cenas,
mas os deixa suscetiveis para estarem no set de filmagem prontos para oferecerem uma

atuagdo organica, credivel e intensa quando receberem as instrugdes dos diretores(as).

Heranga de Stanislavski-Boal e da bioenergética
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Para uma melhor compreensdo de como funciona o Método. FT® e de
que forma Toledo atinge artisticamente o elenco que prepara, é preciso compreender
quais sao suas influéncias e de onde veio a inspiragdo para a criagdo de seu método
de trabalho. Esse trabalho parte da hipétese de que o estilo das manifestagdes autorais
nos filmes em que Toledo trabalhou como preparadora de elenco se estende de um
naturalismo psicoldgico obtido por meio de uma preparagao majoritariamente calcada
em exercicios e jogos para atores. Toledo, desde o inicio de sua carreira, bebe de fontes
classicas do ator no cinema, como o Actors’ Studio de Lee Strasberg e Stella Adler,
método voltado a uma atuagdo naturalista de cunho psicolégico cujo artifice e criador
foi o encenador, dramaturgo e tedrico Constantin Stanislavski.

Um dos principais pontos da obra de Stanislavski tem relagdo direta com um dos
fundamentos do método criado por Fatima Toledo: o ator ndo deve fingir ser outra
pessoa, mas transforma-se nela, tornando o processo de atuagdo algo natural. Neste
ponto, o escritor soviético denota a importancia das criticas ocasionais feitas pelo
diretor ou preparador de elenco aos atores. A fragilidade e limitagdo dos atores, sejam
amadores ou profissionais, é sentida pelos mesmos quando encontram um papel de
alta complexidade e exigéncia. Neste ponto, o ego some e da lugar para a insegurancga,
desconforto e ansiedade, o que faz com que percam a fala, esquegam suas linhas,
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se atrapalhem com a velocidade de seus textos. E este reconhecimento da prépria
mortalidade pelos atores € de grande relevancia para o crescimento deles e para que
o ator realmente consiga transformar-se no personagem. Stanislavski explica que um
dos principais métodos para atingir essa naturalidade em cena e a exceléncia no oficio
tao buscada é entender o objetivo do diretor da cena, a intengao do texto, procurando a

verdade, dignidade e o estilo proprio de suas atuagées (Stanislavski, 2013).

Conectando o escritor soviético com a preparadora brasileira, Toledo conta que a
diferenca entre os dois métodos esta no fato de que Stanislavski trabalhava com as
maximas: “Se eu estivesse nessa situagao” ou “se fosse eu”, enquanto ela usa “eu estou”
ou “eu sou”. Dessa forma, € como se o Método.FT® derivasse de Stanislavski, mas
também evoluisse a instancias mais especificas. Sobre essa diferenga, Ferron e Pretti
(2010, p. 4) concluem que

[...] Ndo existe personagem naquele momento — ndo para o ator. E claro que
tem o personagem que estou percorrendo durante o filme, estou atrds dele,
pelo ator. Mas nao fago o ator construir nada desse personagem, para ele
nao se cercar. O que eu fago é o ator viver a situagédo do filme, sendo ele.
Ele é ele. Ator. Dentro daquela situagdo. A situagao é ficticia, ele ndo. Entao
nao tem o “se eu fosse”. Existe o “eu sou” neste momento!

Toledo demonstra, nesse comentario, uma clara tentativa de se afastar de Stanislavski
quando concebe a arte do ator como uma transformagdo momentanea completa no
personagem. Uma vez ou outra, contudo, ela utiliza uma das técnicas do soviético em
seus filmes. Foi o caso de Cidade de Deus, em que pediu para que o ator buscasse em
sua memoria afetiva uma “dor real” e fisica, como uma enxaqueca ou dor de dente, que

havia experimentado.

Para complementar a base da utilizagdo da meméria afetiva de stanislavski, Toledo
utiliza no seu trabalho outro arcabougo de técnicas de treinamento, vindo de outro
dramaturgo que, apesar de ser proveniente de uma tradicdo teatral diferente da de
Stanislavski, revolucionou o teatro brasileiro com suas encenagdes realistas épicas no
Teatro de Arena: Augusto Boal.

Durante toda a sua carreira, o objetivo de Boal foi criar uma linguagem capaz de
traduzir a realidade brasileira, um jeito estritamente brasileiro de atuar, falar e sentir
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(Instituto Augusto Boal, 2020), materializado em shows como Opinido (1964) e as
pegas Arena conta Zumbi (1965) e Arena conta Tiradentes (1967). Em toda a sua
obra tedrica, Boal detalha todas as suas oficinas para ndo atores em vdrios paises,
destrinchando sua técnica de treinamento para seus “espect-atores”, ouvintes das suas
oficinas de “teatro invisivel” ou “teatro férum” que sdo convidados a participarem da
encenagao, incentivados a encontrar as solugdes para os problemas apresentados no
palco, provocando neles novas maneiras de pensar seu mundo e lutar contra opressoes
sociais. O teatro dos oprimidos

sera o ensaio e ndo o espetdculo acabado. Isto tem muito de verdade, ainda
que seja igualmente verdadeiro que o teatro pode apresentar imagens de
“transito”. [...] Pude observar esta verdade: os publicos populares estdo
sobretudo interessados em experimentar, ensaiar, e se chateiam com a
apresentagdo de espetaculos fechados. Nestes casos, tentam dialogar
com os atores em acdo, interromper a histéria, pedir explicagdes sem
esperar “educadamente” que o espetaculo termine (Boal, 1991, p. 164).

Nesse ponto, hd uma clara ligagéo entre Boal e Toledo, de forma que o teatro invisivel
se aproxima fortemente de um dos principais conceitos do Método.FT®, a ndo existéncia
do personagem que o ator interpreta, mas sim a transformacgéo do ator naquele sujeito
que vivencia temporariamente. Boal tem como principio crer que mundo ficcional e o real
se interseccionam, nunca deixando de concluir que a ficgdo € somente uma outra forma
de manifestagdo da realidade, mas tédo intensa e sélida quanto ela, ja que “a Unica ficgdo
que existe é a palavra ficgdo, porque designa uma coisa que ndo existe!” (Boal, 1998, p.
23-24). Podemos concluir, entdo, que quando um ator trabalha em um filme, ele ndo esta
dentro de uma ficgdo, apenas inserido em uma das muitas formas de realidade, mesmo
que estas existam por tempo limitado. Este conceito dialoga diretamente com Toledo, que
inclusive proibe a palavra “personagem” dentro do seu estudio de treinamento de atores.

Fato é que, comum a todos estes personagens, ha um conceito de extrema importancia
para a aplicagdo da teoria na pratica, traduzindo todas as necessidades e informacgoes
do roteiro em exercicios funcionais, que sejam capazes de atingir os atores. Exercicios
esses muito estudados por Augusto Boal, em especial em sua obra Jogos para atores e
néo atores com vontade de dizer algo através do teatro.

A Bioenergética, ou Andlise Bioenergética (AB), surgiu a partir dos campos das
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psicoterapias corporais e hoje é considerada como uma técnica terapéutica capaz
de oferecer uma visdo integral da salde das pessoas, promovendo tratamentos nédo
invasivos, pautados no vinculo humano e em exercicios corporais e respiratérios

promotores da potencializagéo da vitalidade no ser humano.

Aplicando as teorias da Analise Bioenergética ao teatro, surgem algumas expressoes
que fazem uma ligagdo organica entre os dois meios: a AB como um conjunto de
agbes psicoterapéuticas e a arte do palhago. De acordo com Hermida (2010, p. 1-2),
algumas palavras que fazem tal ligagdo sdo: “[...] palhago, subjetividade, bioenergética,
caracteristicas corporais, personalidade, memaria corporal, processos criativos, entre
outras”. Aqui ha uma clara aproximacao entre os conceitos de bioenergética e duas
das principais influéncias de Toledo, Stanislavski e Boal, auxiliando, assim, para que as
técnicas da AB se tornassem uma das marcas registradas da preparadora de elencos.
Parafraseando Jaques Lecoq, fundador da Escola Internacional de Teatro em Franga,
Hermida (2010, p. 2) denota que

[...] o palhago ndo tem que representar nenhum papel. Isso permite ao ator
afirmar com forga que sua realidade de jogador criativo num processo que
passa, entre outras experiéncias, pelo reconhecimento de aspectos da
propria personalidade.

Portanto, o ator preparado por Toledo e o palhago de Lecoq nao representam um papel,
eles sdo aquilo que performam, mesmo que temporariamente. Esses procedimentos
dialogam com as experiéncias da coautora deste texto vivenciadas durante os testes
de elenco e das gravagdes do filme Dias Vazios (2018), dirigido por Robney Bruno
Almeida e preparado por Fatima Toledo (remotamente) em conjunto com Bruno Danuia
(presencialmente).

Fica evidente a importancia da bioenergética dentro do Método.FT®. ja que todos os
dias antes das gravagdes de Dias vazios era dedicado tempo para alguns exercicios
de AB, tanto em sua forma completa, com duragdo total de uma hora e meia, quanto
em sua forma reduzida, com duragdo de aproximadamente quarenta minutos. O
primeiro passo ao chegar ao set era justamente entrar na “posicdo da bioenergética”,
caracterizada pelos pés afastados, posicionados para frente e na altura do ombro, os
joelhos levemente flexionados e o tronco encaixado. Assim que a posicdo estivesse
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encaixada, a “respiragdo do afeto” tornava-se igualmente relevante. Caracterizada por
um ritmo mais intenso e pela boca semiaberta, o objetivo ali era deixar sair pela boca
toda energia e qualquer sensacao que viesse no momento. Pela falta de pratica alguns
colegas de cena tiveram ansia de vomito ou chegaram a vomitar, além da ocorréncia de
desmaios, efeitos colaterais considerados normais para a ocasiao.

Durante a aplicagdo das técnicas de bioenergética pelos atores, Fatima Toledo vai
falando para eles mentalizarem certos gatilhos, objetivando que o corpo liberasse tudo
o que estivesse preso dentro de si. Entre os exercicios aplicados dentro do set de Dias
Vazios, um dos mais comuns era, enquanto na posigao tradicional da bioenergética e
respirando conforme a “respiracdo do afeto’, Toledo pedia para que o ator desferisse
cotoveladas no ar enquanto gritava palavras de ordem, como “me solta/me larga/me

"

deixa!”. Outro exercicio era o de tapar suas proprias bocas com as duas maos e fizessem
um movimento semelhante a um bebé mamando. Também pedia que os atores abrissem
e fechassem as maos repetidas vezes e/ou girassem os punhos até que sentissem
desconforto. Por fim, um dos mais utilizados dentro do set, era o exercicio de apoiar todo

o peso do corpo em cima de uma perna e ainda fazer forga para baixo, dai respirar e gritar.

O objetivo de Fatima Toledo com todas essas técnicas, ela dizia, era liberar as
emocdes por meio do cansaco fisico e da dor, do incomodo. Em um dia dentro do set
de Dias Vazios, durante algum desses exercicios mencionados, chorava-se muito e
“precisei socar almofadas para que, s6 assim, conseguisse liberar toda a dor que estava
sentindo”. Ao final, o sentimento é de alivio e leveza, apesar de o caminho para chegar
até la ndo ser facil, a ideia é exatamente essa. Passados alguns dias de bioenergética
didria, ndo se precisava mais de gatilhos ou técnicas para liberar emogdes, apenas ficar

na posigao ja era suficiente para tal.

Dias vazios
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A preparacdo de elenco para Dias Vazios foi realizada em conjunto por Bruno Santos
(assistente) no set de filmagem e a propria Toledo por meio de videoconferéncia em
momentos pontuais. Pelo fato de a histéria do filme se passar em uma cidade do interior
de Goids, a principal técnica aplicada pela equipe de Toledo foi 0 “Exercicio do Quadrado”,
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que consistia em deixar o ator sentado ou deitado e de olhos vendados dentro de um
quadrado desenhado no chdo por tempo indeterminado. O objetivo do mesmo era
internalizar no elenco a monotonia, o tédio e a sensagéo de vazio que a cidade-cenario
emanava. Durante o tempo em que o ator se encontra no quadrado, suas sensagdes
sdo comprometidas, de forma que ele ndo entende o conceito de passagem de tempo
como as pessoas em situagdes comuns. Algumas das sensagdes advindas com o filme
de Robney Bruno Almeida sé@o o proprio tédio e a incapacidade dos personagens de
encontrarem coisas para fazer em um local em que nada acontece. Aqui mora o impacto
do Método.FT®, de forma que Toledo cria uma ligagcdo entre o set de filmagem, a
histéria do filme e os personagens, que em cena flutuam em unissono, visto que, como
demonstrado na discussao de Cidade de Deus, o homem é produto do seu meio.

Nas cenas do filme em que os personagens adolescentes Jean e Daniel estédo
sozinhos nas ruas da pequena cidade, seus rostos transparecem falta de vida, soliddo
e uma tristeza ja intrinsecas as suas existéncias. Santos e Toledo prepararam, entéo,
um exercicio que fazia emular na mente dos atores juvenis esse tédio, vazio e falta de

perspectiva causados pelo ambiente em que viviam.

Aqui o ja mencionado “Exercicio do Quadrado” se mostra presente. Por meio dele, os
atores executam um caminhar lento e o virar de cabega em meio ao nada traduzem a
solidao trazida pela técnica de Toledo. Outro exercicio utilizado aqui faziacom que o elenco
escutasse musicas que os deixassem tristes enquanto caminhavam sozinhos pela cidade.
Tal técnica em conjunto com o “Exercicio do Quadrado” se mostraram relevantes para as
cenas mencionadas, visto que o elenco do filme transparece soliddo constantemente.

Nas cenas em que hd a presenca da freira (atriz Carla Ribas) e os alunos do colégio
foi usada técnicas para suscitar uma relagao hierdrquica entre a diregao do colégio e os
alunos. Foi usado para essas cenas o “Exercicio da ordem” que consistia em Carla Ribas
ordenar que os personagens Arthur e Vinicius executassem algumas acoes e eles tinham
que obedecer. Como comum no Método.FT®, este exercicio foi levado ao extremo,
fazendo com que os rapazes tirassem suas roupas durante os ensaios, estabelecendo
relagdes de superioridade e inferioridade entre eles e alimentar uma certa sensagéo de
raiva e rancor nos meninos com a Freira. Comum em situagoes escolares, a relagao de
poder entre a freira e o personagem Jean é perfeitamente visivel nas cenas, visto que
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a primeira mantém o corpo ereto e firme, olhar direto, sem demonstrar qualquer tipo de
emogao mais intensa. Jean, por sua vez, mantém a coluna torta, a cabega baixa e umolhar
que transparece tristeza e uma sensagao de tédio de tudo aquilo. O método de Toledo
aqui foi fundamental para o resultado final, visto que Jean aparece desconfortavel e se
coloca em posicao inferior a da freira, sensagdes essas trabalhadas pela preparadora.

Por fim, nas cenas em que ha nudez dos atores e atrizes, houve alguma dificuldade
para se sentirem confortaveis no set de filmagem, ja que essa era a primeira experiéncia
profissional de muitos deles. Para tentar resolver este problema, Bruno Santos pediu
para que a atriz Nayara Tavares ficasse sozinha em um quarto escuro e deu a ela cremes
e logdes para que passasse no seu corpo. O objetivo desta técnica era fazer com que
Nayara se sentisse mais a vontade consigo mesma e com sua intimidade, para que
s6 ai pudesse gravar as cenas de nudez. Santos e Toledo decidiram também retirar
todos os homens do set de filmagem, permanecendo no local somente profissionais
indispensaveis para a realizagdo da cena. Além disso, durante as filmagens de nu
completo, os atores e atrizes usavam adesivos para tampar as partes intimas, deixando
a mostra apenas o necessario para a cena.

Consideragoes finais
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A maioria dos exercicios mencionados tem uma duragao estendida ou sdo repetidos
varias vezes até a exaustao, incluindo ai a prépria bioenergética, qué sempre a primeira
a ser feita em todos os dias da preparacé@o para os filmes, como no caso de minha
experiéncia com Dias Vazios (2018). Da mesma forma, ndo a toa Fatima propde muitas
atividades fisicas um tanto quanto desconfortaveis e cansativas ao longo da preparagéo.
O corpo nesse caso atua como um receptor de sensacoes, que, por vezes, é simplesmente
o incobmodo de uma posigao desconfortavel ou de um movimento repetitivo. Quanto mais
o incomodo cresce, mais o ator é forgado a libera-lo. Seja pela respiragédo ou através de
gritos e xingamentos, cada individuo reage de um jeito, nunca deixando de lado o que
é realmente relevante aqui: que o ator esteja entregue e mantenha-se na exaustdo do
exercicio até gerar a explosdo no momento da atuacdo. A medida que os exercicios vdo
se repetindo, as mesmas sensagdes sdo acionadas com mais facilidade, sem que o ator
precise forgar ou fingir, pois estas ja estdo em sua meméria corporal.
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FOUND FOOTAGE:
PRATICAS DE MONTAGEM E METODOLOGIAS

PARA MANIPULAGCAO DE IMAGENS DE ARQUIVO

Paulo Henrique de Morais Balduino™
Rafael de Almeida™

Introducao

Na atualidade, em que os processos de reprodutibilidade e manipulagdo de
imagens ganham contornos de acessibilidade, a produgdo e a reciclagem delas
parece incessante. E nesse espaco de hiperproducdo que o found footage, apesar de
sua origem tdo longinqua quanto a do préprio cinema, vem ganhando notoriedade.
Reconhecendo a importancia da técnica e a contemporaneidade do assunto, buscamos,
em nossa pesquisa, colocar em didlogo o found footage, suas metodologias, a diregdo e

a montagem cinematografica.

Reconhecemos o aspecto plurifacetado e as diversas definicdes que o found footage
pode abarcar, e ndo desconsideramos também os artistas, dispositivos e os meios em
que eles podem estar inseridos. Partimos da concepgédo do found footage enquanto
técnica de realizagdo cinematogréafica ancorada na poés-produgdo. Desse modo,
consideramos todas as praticas de reciclagem que buscam a producéo de filmes a partir
de imagens e sons produzidos inicialmente para outro fim como found footage, sendo
indiferente ao dispositivo, seja pelicula analégica, midias digitais e outros.

De forma especifica, pretendemos investigar o found footage enquanto técnica de
realizagdo cinematogréfica, a partir de uma anélise de como a diregdo amparada pela
montagem se relaciona com a técnica e suas metodologias. Nesse sentido, tentaremos
localizar o realizador dentro dos processos de produgdo de filmes que partem da
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manipulagdo de imagens de arquivos. Nos interessa aprofundar sobre os cédigos e os
mecanismos que a técnica desenvolveu com o passar do tempo, dando uma atengéo
especial para as metodologias propostas por William C. Wees, pesquisador e entusiasta
das imagens encontradas.

Enquanto problema de pesquisa, nos questionamos como a montagem aliada a
diregdo cinematografica e as metodologias propostas por William C.

Wees operam de forma criativa em filmes que se valem da técnica de found footage. E,
valendo-se dessa questao, abrimos margem para investigar a técnica enquanto pratica
de realizagé@o cinematografica autdnoma, localizando alguns trabalhos de relevancia e
identificando como o realizador e o espectador se relacionam com esse tipo de cinema.

Dito isso, propomos, enquanto hipétese, que na cinematografia de found footage as
relagdes criativas e ininterruptas entre dire¢gdo e montagem estdo condensadas em torno
da figura do realizador audiovisual que tendemos a nomear como diretor-montador.
Figura que surge de uma demanda especifica dentro do found footage: a necessidade
de que as decisOes estéticas e artisticas assumidas pela diregado comecem somente

durante a fase de pés-producgéo, algo que foge a légica de produgdo do cinema ficcional.

Ou seja, partimos da compreenséo que esse realizador dirige enquanto monta e monta
enquanto dirige. Nesse sentido, opera de forma indissociavel ambos os processos,
revelando uma compreenséo do conceito de montagem que amplia sua definigéo habitual
de tdo somente uma técnica da pds-produgéo, para um modo de pensar a organizagdo
dos elementos filmicos continuamente, desde a concepgao da ideia. Portanto, a pratica
de montagem do diretor-montador permite uma articulagdo mais criativa das imagens,
considerando suas préprias circunstancias de origem e a possibilidade de transformar

praticas de consumo de imagem em um prisma de ressignificac&o.

Enquanto percurso metodoldgico, nos debrugamos inicialmente por um estudo sobre
found footage e suas particularidades enquanto técnica de realizagdo cinematografica
ancorada na poés-produgdo. Apoés a compreensdo dos processos operacionais da
técnica, bem como suas particularidades e possibilidades, buscamos entender a figura
do diretor-montador que, valendo-se de uma montagem continua, usa da técnica para
se expressar artisticamente. Em seguida, apresentamos de forma aprofundada as
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metodologias propostas por William C. Wees, revelando estratégias criativas possiveis
para o diretor-montador. Nesse ponto, pretendemos, a partir de alguns exemplares
filmicos, apresentar aplicagdes das metodologias, sem maiores pretensdes de realizar
andlise filmica com as obras destacadas. Por fim, partiremos para uma compreensao
do diretor-montador enquanto figura criativa central na cinematografia de found footage,
capaz de articular por meio da montagem continua processos inerentes a diregédo e
a montagem de forma simultanea em filmes que reciclam as imagens das narrativas

midiaticas por uma perspectiva critica.

Found Footage: pos-producio e apropriacdo de imagens

Nao é de hoje que o reemprego e a apropriagdo estdo presentes em manifestagdes
artisticas. O ciclo de influéncia e ressignificagdo ocorre principalmente em movimentos
de vanguarda, seja nas artes plasticas (collage, ready-made, assemblage), musica (hip-
hop, trap’, remix) ou em produgdes audiovisuais (found footage, videoclipes, trailer).
No cinema, o found footage é o nome mais notério quando o assunto é apropriacéo,
reciclagem, ressignificacdo e manipulacdo de imagens. Estando ancorado dentro das
praticas da pés-producao, essa manifestacao artistica

[...] corresponde tanto a uma multiplicagdo da oferta cultural quanto - de
forma mais indireta - a anexagdo ao mundo da arte de formas até entdo
ignoradas ou desprezadas. Pode-se dizer que esses artistas que inserem
seu trabalho no dos outros contribuem para abolir a distingao tradicional
entre producdo e consumo, criagdo e copia, ready-made e obra original
(Bourriaud, 1981, p. 8).

Bourriaud (1981) deixa evidente o carater transgressor da prética, que se vale ndo
necessariamente de uma maior oferta cultural, mas, sim, das facilidades de acesso a tal
oferta na atualidade, aliadas a uma valorizagdo das atividades pautadas na apropriagdo
e na manipulagdo. Assim, rompe-se com o endeusamento e preciosismo para com as
produgdes artisticas, aceitando suas capacidades de ressignificagdo e reconhecendo
isso enquanto uma pratica artistica tdo legitima quanto a propria produgao das obras
apropriadas e manipuladas.

Trap € um subgénero do rap que se originou na década de 2000 no sul dos Estados Unidos, caracterizado por se
apropriar de trechos de musicas ja existentes
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Outro aspecto que notamos é a ruptura das convengdes entre audiéncia e obra, em que
o publico consumidor sai de um local de passividade para assumir uma postura téo ativa
quanto a do préprio artista. Isso s6 é possivel porque o “método found footage parece
dialogar, mais do que emular ou simular, ‘as diferentes fases da andlise de conteudo’
que se organizam ‘em torno de trés polos cronoldgicos: a pré-analise; a exploragdo do
material; o tratamento dos resultados, a inferéncia e a interpretagdo” (Bardin, 2011,
p. 125). Essa capacidade de didlogo critico constante, seja antes, durante e depois
da realizagdo da obra é que coloca o método do found footage entre outras praticas
artisticas transgressoras desenvolvidas ao longo do tempo.

Para o found footage o didlogo critico é constante e mutdvel, a relagdo que o proprio
realizador estabelece com os materiais apropriados pode se transformar durante
a producao de um filme. Notamos também que a critica ganha um status de agente
transformador que de fato vai ser refletida na obra por meio da montagem. Nesse sentido,
o found footage separa-se de uma releitura ou cépia, estando preocupado ndo apenas
com a apreciagao, mas sim em estabelecer uma comunicagao entre as circunstancias
para com os materiais apropriados. Nos parece entao que:

0 método da reapropriagcdo de materiais de arquivo proposto pelo found
footage parece afinado a alguns conceitos da ciéncia da informagéo. Ou,
ao menos, parece sugerir a hipétese de um novo campo de dialogo entre
as disciplinas dos estudos do cinema (histéria, estética) e da ciéncia da
informagé&o (organizagéo, mediag&o), por conta da natureza e da operagéo
do filme de reapropriagéo (Adriano, 2016, p. 185).

Apropriar ou apropriar-se novamente no found footage aparenta estar vinculado a um
novo campo de didlogo que se estabelece entre vdrias dreas do saber. Para produzir a
partir do found footage nao se pode descartar o contexto histérico, seja dos arquivos
apropriados ou do periodo em que o filme é realizado, a0 mesmo tempo que se leva
em consideracdo o dialogo critico construido a partir dos aspectos: estético, técnico,
informacional, linguistico e cultural dos materiais apropriados.

Entendemos que esse didalogo pode ocorrer com outras praticas de produgao artistica,
a questdo é que para o found footage isso se torna quase uma regra auto-imposta, dada
a natureza da sua realizagdo, ja que de “forma sintética, o found footage é o nome da
técnica cinematografica que se vale de materiais alheios, produzidos originalmente com
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outras finalidades” (Almeida, 2020, p. 5). Dito isso, conseguimos fazer um recorte mais
claro do que é a pratica artistica além de entender essa auto-imposigéo. O artista, ao
trabalhar com materiais que ndo sao seus, inevitavelmente precisa exercitar um dialogo
critico com eles, olhando para esses materiais como um realizador e ndo apenas como
espectador. Observa, entdo, seus mais diversos aspectos e reconhece potencialidades
neles que antes nao foram vistas, deixando evidente que:

o found footage ndo é apenas a matéria-prima com a qual se trabalha,
nao designa simplesmente o material intercalado para evocar ou ilustrar
um discurso: found footage é a técnica, o conteldo e o préprio foco do
discurso, o tema explicito desse tipo de cinema (Weinrichter, 2008, p. 15,
tradugdo nossa)’".

Vislumbrar uma nova perspectiva para um material é buscar construir um novo
discurso com ele. Desse modo, a técnica de realizagdo do found footage por si s6 ja é
discursiva ao ser pautada nessa possibilidade. Assim, todo filme realizado a partir da
técnica ja carrega consigo esse discurso.

Partindo do que Weinrichter propde, o found footage também transcende o escopo da
técnica de realizacao, exercendo um didlogo ndo apenas com os arquivos apropriados,
mas também entre técnica, tema, conteido e discurso. Com tamanha capacidade
discursiva e estando inserido em tantos locais distintos dentro das praticas de realizagédo
artistica, nos parece que a heterogeneidade do found footage é sua maior caracteristica.

Assim, apesar de serem parte primordial da técnica, os arquivos parecem nao ser a
motivagao mais forte para a realizagéo:

elaborar um filme néo a partir de uma imagem ou motivo, mas de uma
proposta, de um protocolo que diz respeito, reflexivamente, ao préprio
cinema. A relativa indiferenga para com o motivo se adequa muito bem,
portanto, ao found footage, o que constitui prova concreta de seus métodos
(Brenez; Chorodov, 2015, p. 7).

Nao é como se Brenez e Chodorov estivessem ignorando a relevancia da imagem e do
motivo para a realizagdo por meio do found footage. Ao contrario, parecem reconhecer
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a técnica como um procedimento autonomo dentro das praticas cinematograficas, por
isso as imagens e os motivos parecem ndo ganhar tanta importancia para elaboragao
de um filme em comparagao com o discurso. Com isso, as possibilidades de estéticas e
tematicas parecem serimensurdaveis para o found footage. Entdo, para os artistas o mais
interessante seria elaborar um filme a partir de uma proposta que seja potencializada

pelo found footage enquanto técnica de realizagéo.

Desse modo, aos realizadores dessa pratica aparenta ndo ser suficiente se apoiar
apenas em suas habilidades técnicas:

Para realizar seu filme de reapropriagdo, o cineasta mobiliza ndo apenas
sua pericia artistica e técnica, mas ainda sua expertise critica e tedrica.
Para escolher e editar imagens filmadas por outros, em outros tempos e
outros espagos, o cineasta agencia seu repertério de informagdes culturais
e sua competéncia de acesso aos arquivos (Adriano, 2016, p. 186).

Para o found footage um dos fatores de maior relevancia é como ocorre a articulagao
dos arquivos apropriados por meio da vis@o artistica que se empresta para eles, em
um claro exercicio de diregdo cinematografica. Ou seja, realizar um filme a partir da
técnica do found footage vai para além do simples exercicio de juntar pedagos filmados
por outros. Trata-se de buscar, dentro do repertério individual, referéncias culturais,
conhecimento tedrico e técnico para a articulagao critica dos arquivos, junto a proposta
criativa de direcdo e a prépria singularidade do realizador enquanto individuo. Para que
isso ocorra, como ja foi pontuado, o realizador ndo pode se desassociar da figura de um
critico das imagens.

Diretor-montador: A proposito de uma montagem continua

920

A capacidade critica do realizador ao elencar valor, padroes e associagdes junto aos
arquivos a transforma numa ferramenta de alta performance para o found footage. Com
uma quantidade imensuravel de arquivos para apropriagdo no mundo contemporaneo, ter
discernimento do que cabe ou ndo a determinada obra é de suma importancia para o realizador.
Dessa forma, podemos entender que o found footage desempenha um papel importante
enquanto técnica que critica a propria produgdo massiva de imagens. Porque se antes:
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a proliferagdo cadtica da produgdo levava os artistas conceituais a
desmaterializagdo da obra de arte, hoje ela desperta nos artistas da
pés-producdo estratégias de mixagem e de combinagdes de produtos.
A superproducdo ndo é mais vivida como um problema, e sim como um
ecossistema cultural (Bourriaud, 2004, p. 48).

Buscando estratégias de recombinagdes e mixagem para proliferacdo desenfreada
de imagens, que sdo fruto de uma cultura de consumo e produtividade pertinente ao
capitalismo, os realizadores do found footage conseguem elaborar discursos criticos
ao mesmo tempo que reconhecem a produgdo massiva como um ecossistema cultural
organico, consequéncia de um sistema socioeconémico e dos desenvolvimentos
tecnoldgicos advindos dele. Para além disso, o artista consegue reconhecer que ele mesmo
é fruto desse ecossistema, desenvolvendo a sua capacidade de articulagdo com esses
arquivos a partir da sua propria condi¢cdo de consumidor. Assim, o realizador, ao produzir

um filme a partir do found footage, parece realizar uma critica a sua prépria circunstancia.

Ao lidar com essa ultraprodugéo imagética, o artista de found footage trata todo arquivo
como “um banco de dados de imagens e de sons disponiveis para apropriagdes, um sistema
de informagéo audiovisual que é fonte e repositério, referéncia e inspiragdo, memodria e
conhecimento” (Adriano, 2016, p. 179). Para mais, precisa-se desenvolver uma competéncia
de acesso a eles, que é facilitada pela enorme quantidade de sites de compartilhamento de

videos e arquivos disponiveis na internet, entre eles YouTube, Vimeo e Freesound™.

Assim, ao estarem inseridas nesse contexto de hiperproducao, as imagens aparentam
ganhar um aspecto ainda mais forte de simulacro. No YouTube, por exemplo, onde
pessoas diferentes podem compartilhar um mesmo arquivo, isso fica ainda mais
evidente. Com tantas origens diferentes de um mesmo video e varios arquivos duplicados,
tudo parece ser uma representagao, nao s6 daquilo que as imagens reproduzem, mas
do préprio arquivo, onde se torna quase impossivel distinguir o “arquivo de origem” ou
o “oficial video"™. De qualquer forma, todo esse aspecto de simulacro ndo nos parece

negativo, porque:
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assim surge a simulagé@o na fase que nos interessa — uma estratégia de
real, de neo-real e de hiper-real, que faz por todo o lado a dobragem de uma
estratégia de dissuas3o (Baudrillard, 1981, p. 14).

Baudrillard (1981) faz em seu trabalho uma anéalise muito mais complexa da capacidade
de dissimulagao e representacao das imagens do que talvez caiba aqui, mas se torna
intrigante pensar que sua visdao do simulacro enquanto real possa ser adotada pelos
autores do found footage. Reconhecer que talvez nao importe tanto a origem do arquivo,
por mais que ele ainda leve consigo um aspecto de simulagéo, que outrora era pertinente
a ele, em dado momento ele simula aquilo que o realizador deseja e tal simulagdo se

torna real dentro do novo contexto em que o arquivo foi inserido.

Com tantos arquivos com possibilidade de reapropriagéo e ressignificagéo, o artista
precisa executar um trabalho que se assemelha ao de um garimpeiro, procurando joias
preciosas em meio a um rio de pedras. Para executar tal tarefa, a figura do diretor é de
suma importancia, entendendo que:

O diretor sempre se defronta com a tarefa de criar o filme a partir de uma
série de imagens plasticamente expressivas. A arte do diretor consiste
na habilidade de encontrar tais imagens plasticas: na faculdade de criar
a partir de planos separados pela montagem, “frases” claras e expressivas,
unindo estas frases para formar periodos que afetam vivamente e, a partir
deles, construir um filme (Pudovkin, 1983, p. 71).

Embora Pudovkin (1983) néo se refira especificamente a diregdo no cinema de found
footage, nos parece extremamente apropriado para pensar essa técnica, ja que define o
papel do diretor como alguém que encontra imagens para determinado filme. Pensando
no cinema convencional, o ato de “encontrar imagens” advém de uma ideia de produzir
imagens descobertas na concepcao artistica de um realizador. Ja para o found footage,
o encontrar ganha um carater factual, mas sem deixar de lado essa concepgao artistica
caracteristica do processo de diregao cinematografica, que envolve uma delimitagédo de
tematica, estética e conceito. Entendemos que todos esses elementos sdo fundamentais
para a figura do diretor, que carrega consigo a responsabilidade pela qualidade técnica e
plastica do filme, independentemente da pratica cinematografica.

No found footage, o diretor depende ainda mais da montagem para conseguir imprimir
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sua idealizagdo artistica, porque é por meio dela que planos separados e desconexos sdo
transformados “em frases claras e expressivas” (Pudovkin, 1983, p. 71). Também partindo
da concepgdo que “a esséncia do cinema tem suas bases fincadas na fragmentagéo e
heterogeneidade”, compreendemos que “a montagem &, portanto, ferramenta primordial
para organizar a descontinuidade da qual partem as narrativas cinematograficas” (Alm,
2020, p. 156). Ao organizar a descontinuidade e gerar uma narrativa por meio desse
processo, a montagem se torna uma notoéria ferramenta para os adeptos da técnica de
found footage, pois por meio dela consegue-se desenvolver um tipo de relagédo entre
arquivos de origens e propriedades dispares.

Desse modo, a técnica de found footage, que prevé somente o uso de imagens
apropriadas, se relaciona com a figura do montador durante todo o processo de realizagédo
filmica, ja que a pratica é pautada no processo de pos-produgéo. Tal concepgao parece

dialogar com uma visdo de cinema defendida na extinta unido soviética, em que:

Todo filme do “cine-olho"®® estd em montagem desde o momento de que se escolhe o
tema até a edigdo definitiva do material, isto é, ele € montagem durante todo o processo
de sua fabricagéo (Vertov, 1983, p. 263).

0 conceito de montagem continua adotado por Dziga Vertov, defende que a montagem
nao esta presente apenas na interlocugéo entre um plano e outro, mas, sim, em todo o
processo de realizagdo cinematografica, na conjuntura desse tipo de fazer cinema que
tenta se desassociar de outras praticas artisticas e encontra na montagem um caminho

para isso, porque segundo os cineastas do cine-olho, montar significa:

organizar os pedagos filmados (as imagens) num filme, “escrever” o filme
por meio das imagens filmadas, e néo, escolher pedagos de filmes para
fazer “cenas” (desvio teatral) ou pedacos filmados para construir legendas
(desvio literario) (Vertov, 1983, p. 263).

Vertov (1983) parece reconhecer a montagem como a pratica mais original dentro da

realizagdo cinematogréfica, além disso, aparenta reconhecer que sé por meio dela um
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filme pode manifestar uma identidade original, expressando uma pulsante manifestagdo
estética e se desviando de outras praticas artisticas. Abdicando das circunstancias
histéricas, politicas e culturais em que os cineastas do cine-olho estdo inseridos,
é interessante notar como a visdo que eles detinham sobre a montagem possui
reverberagdes expressivas para o cinema de found footage. No qual, praticamente toda a

capacidade artistica do diretor sera impressa no filme por meio de uma montagem continua.

Consideramos que o trabalho da dire¢cdo cinematogréfica é “criar o filme a partir de
uma série de imagens plasticamente expressivas” (Pudovkin, 1983, p. 71). E apesar das
divergéncias conceituais dos tedricos russos da montagem, ainda entendemos que
montagem é “organizar os pedacos filmados (as imagens)” (Vertov, 1983, p. 263) junto
a uma “ideia que nasce da colisdo de planos independentes” (Eisenstein, 2002, p. 52).
Para a técnica do found footage, que prevé tdo somente o uso de imagens encontradas,
nos parece que diregdo e montagem se fundem na figura de um mesmo individuo, um

diretor-montador.

Entendemos que o diretor-montador nasce como uma demanda da prépria técnica de
realizagdo. O diretor, para articular sua visao criativa num filme de found footage, precisa
da competéncia de um montador. Ndo estamos nos referindo a uma competéncia
técnica como o “apertar de botdes”, mas, sim, no aspecto conceitual, no entendimento
das potencialidades da montagem para producao de discursos e narrativas por meio da

relacdo que ela desenvolve entre planos.

Em outras praticas de realizagdo cinematogréfica, também se faz importante para o
diretor ter conhecimento sobre montagem, mas para o found footage, que desenvolve um
trabalho de montagem continua durante seu processo de realizagao, esse conhecimento
tem de ser mais critico, porque é por meio dele que o diretor vai exercer sua funcgao. E
entendemos que as escolhas de montagem passam pelo crivo da proposta de diregéo
artistica da obra, considerando aspectos narrativos e dramaticos, mesmo que no found
footage ocorra um borramento entre as sequéncias dessas etapas.

Para entender melhor esse trabalho de montagem ininterrupta, podemos verificar sua
atuagdo em trés fases.
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Primeira fase. A montagem € o inventdrio de todos os dados documentados
que tenham alguma relagdo, direta ou ndo, com o tema tratado [...].
Segunda fase. A montagem é o resumo das observagdes feitas pelo olho
humano sobre o assunto tratado [...]. O plano de filmagem: resultado da
selegdo e triagem das observagdes do olho humano. [..]. Terceira fase.
Montagem central. Resumo das observagdes inscritas na pelicula pelo
“cine-olho”. Calculo cifrado dos grupos de montagem. Associagéo (adigdo,
subtragdo, multiplicagdo, divisdo e colocacdo entre parénteses) dos
trechos filmados do mesmo tipo. Permuta incessante desses pedagos-
imagens até que todos sejam colocados numa ordem ritmica em que os
encadeamentos de sentido coincidam com os encadeamentos visuais [...]
(Vertov, 1983, p. 263-264).

Aplicando as fases da montagem continua defendida por Vertov ao cinema de found
footage, podemos de forma simplificada, defini-las em: a) primeira fase — delimitagdo de
tematica e pesquisa dos arquivos a serem apropriados; b) segunda fase — observagao
detalhada dos arquivos e escrita do roteiro de montagem, com a selegao das imagens a
serem inseridas no filme; c) terceira fase — montagem na ordem técnica, desenvolvimento

da interlocucao entre os arquivos e planos selecionados.

Podemos considerar que o trabalho do diretor e do montador se mesclam em todas

as fases desse processo de realizagdo baseado na técnica de found footage. Vejamos:

a) Na primeira fase: O diretor precisa da aptiddo de um montador para uma selegao
prévia dos arquivos. Se tratando da apropriagdo de materiais alheios, o diretor precisa
ter pericia para escolha dos arquivos, potencializada pela capacidade de qualificagdo
inerente de um montador, que transforma horas de material bruto em poucos minutos de

filme, selecionando o melhor do material captado.

b) Na segunda fase: O diretor realiza um processo de decupagem que se assemelha
ao cinema convencional; s6 que, em vez de pensar em planos para serem gravados, ele
seleciona planos preexistentes. Com isso, ele precisa da eficiéncia do montador para
validar a funcionalidade em termos praticos do que esta sendo proposto.

c) Na terceira fase: O montador precisa da temperanga de um diretor, executando seu
trabalho para além da parte técnica, resolvendo problemas na montagem e se apoiando

na proposta de dire¢éo do filme.
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Os processos de realizagdo apontados parecem se mesclar de forma fluida, visto a
natureza da técnica de realizagéo. Isso ocorre porque o cinema de found footage parece
ser pensado de forma simultanea, onde todos os processos técnicos e conceituais
estdo sendo executados ao mesmo tempo, na ocorréncia da montagem continua. Esse
processo se estende até a recepgao, em que:

ndo se trata mais, ou ndo se trata apenas, de produzir um espectador
critico, ciente das condic¢des de produgao das imagens; tampouco somente
um espectador oscilante, que duvida, mas um espectador-montador,
gue tem que se virar para criar uma visdo propria do que experimentou
(Lins, 2010, p. 138).

O espectador-montador surge da necessidade que o publico do cinema de found
footage tem em dedicar uma atengdo maior para a construgdo de significado entre as
imagens de fontes dispares, configurando uma relagdo de sentido que pode ou nao
dialogar com a concepgao original proposta pelo diretor-montador. Guiado por um
resiliente trago de coeréncia deixado pelo autor, partindo da sua singularidade enquanto
individuo, o espectador no found footage monta seu préprio filme.

O aspecto plurifacetado do found footage o coloca em uma posigdo de vanguarda
dado o proprio:

gesto de apropriagdo, que ainda acontece (legal e até esteticamente)

conflitante. Ao mesmo tempo, ocupa um lugar de fronteira dentro da

instituigdo experimental, porque prefigura ou incorpora um paradigma pos-

moderno, devido ao uso frequente de materiais da cultura popular e pelo

novo sentido que o gesto de apropriagao adquire em um momento que nao

é a vanguarda histdrico, mas o do capitalismo tardio (Jameson, Biirger)
(Weinrichter, 2008, p. 115, tradugdo nossa)?'.

A medida que a técnica vem sendo reconhecida e ganhando uma maior notoriedade,
parece ficar claro que se apropriar a partir da técnica de found footage esta ligado a
ideia de consumo. Na@o se pode desvincular a pratica do capitalismo e da produgao
incessante de imagens e informagao, que gera a necessidade de um espectador que
além de emancipado seja montador.
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Reconhecemos a pratica do found footage enquanto um universo amplo, em que cada
artista pode deter meios especificos e distintos no manejo dos materiais apropriados.
Dessa forma, assumimos o desafio de propor a existéncia da figura do diretor-montador
dentro da cinematografia de found footage, com a consciéncia de que esse conceito
pretende abarcar praticas e poéticas que podem ser percebidas como muito distintas
entre si e realizadas por meio de diferentes metodologias de criagédo, considerando a
propria histéria do cinema e o desenvolvimento dos diferentes suportes. No entanto,
reconhecemos que todos os procedimentos a partir da técnica de found footage estdo
embasados por uma perspectiva de montagem continua e ancorados na etapa de pos-
produgéo, constituindo-se conceitualmente pelo agenciamento realizado pelo diretor-
montador junto a imagens preexistentes.

Tratando o consumo como parte intrinseca do processo de realizagdo, a técnica
investe esforgos na busca por constituir uma articulagéo critica, narrativa e discursiva
de arquivos imagético-sonoros de origem distintas. Desenvolvendo uma composigédo
de relagao a partir de pedacos filmados por outros, a pratica do found footage convoca
a figura do diretor-montador, um realizador que transita entre espectador, diretor e
montador constantemente.

Metodologias da técnica de found footage:
compilacgao, collage e apropriacao

Assim como em outras vertentes cinematograficas, com tempo, pratica, pesquisa e
muita experimentagdo, o found footage foi desenvolvendo metodologias de trabalho.
Podemos entender o processo de reapropriagé@o praticado pelo found footage como
uma técnica, porque:

Um exercicio prévio de pesquisa delimita os materiais a serem
apropriados; um procedimento estético define a forma de exploragao
dos materiais em novo objeto, distinto e distante do arquivo de origem;
um processo operacional organiza a estrutura em que e com que estes
materiais s@o construidos, demandando novos exercicios interpretativos
(Adriano, 2016, p. 184).
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Inspirado pela concepgéo do cine-olho vertoviano, bem como pela visédo de Carlos
Adriano sobre os procedimentos do found footage, entendemos claramente que apesar
de toda a aura de experimentagao, que € justa, a pratica é dotada de um procedimento
I6gico e sistémico. Assim, se faz necessdrio desvincular o processo de realizagdo da
aleatoriedade, pois quando se realiza por meio do found footage o processo é pensado
e sistematizado como em qualquer outra pratica artistica, sobrando pouco espago para
o acidental.

Ao longo dos anos, a prética do found footage foi se modificando e criando diferentes
linhas de articulagcdo para as imagens encontradas. William C. Wees propde, de forma

objetiva, a organizacéo da técnica de found footage em trés metodologias distintas:

1. com a metodologia de compilagéo, o found footage estaria em busca
de materiais de arquivo com forte carater factual, capazes de se associar
a realidade e induzir uma leitura documentarizante, como em filmes
documentdrios convencionais, amparados por uma tendéncia estética
realista.

2. com a metodologia de collage, o found footage maneja os arquivos
menos pelo seu carater de documento, do que pelas possibilidades
criativas instauradas pela sua compreensao enquanto imagem, levando
a uma leitura estética, como nos filmes de vanguarda, apoiados por uma
tendéncia estética moderna.

3. com a metodologia de apropriacdo, o found footage manusearia as
imagens de arquivo por sua condigdo de simulacro, por sua capacidade de
falsamente imitar a realidade, direcionando a uma leitura artistica somente,
como em clipes musicais, sustentados por uma tendéncia estética pos-
moderna (Almeida, 2020, p. 154-155).

Num primeiro momento, tais metodologias parecem engessadas e rigidas, mas
compreendemos que, na verdade, Wees esta tentando construir linhas gerais de
atuacdo para os arquivos. Assim, propde que tudo depende de como o realizador
articula as metodologias com a proposta conceitual de cada projeto, havendo sempre
espaco para novas possibilidades no cruzamento dessas metodologias, bem como nos
deslocamentos delas rumo a outros espagos de atuacao artistica.

Compreendendo a relagao de significado das imagens no uso das metodologias, em
linhas gerais, podemos argumentar que filmes de compilagéo:
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operam na suposi¢cdo de que ha uma correspondéncia direta entre as
imagens e suas fontes de perfil no mundo real. Além disso, eles nao tratam
o processo de compilagdo em si como problematico. Sua montagem pode
tornar os espectadores “mais atentos aos amplos significados de materiais
antigos”, mas, via de regra, ndo os tornam mais alertas a montagem
como método de composicédo e (mais ou menos explicito) argumentos
(Wees, 1993, p. 36, tradugdo nossa)®?

0 que fica evidente no comentdrio de Wees é que filmes de compilagdo buscam
imagens pelo seu cardcter factual, ancorado pela capacidade de aproximagdo com a
realidade. Numa visdo simplificada, podemos associar a metodologia de compilagdo a
filmes de viés histérico e documental, em que os arquivos sdo usados pela sua condi¢do
de registro. Entretanto, aceitamos que esses filmes podem reinterpretar imagens, mas
via de regra, ndo estao propondo uma alteragao de significado delas.

Dessa forma, enquanto exemplo ilustrativo da metodologia de compilagdo e sem
maiores pretensdes de andlise, destacamos o documentario Nostalgia da Luz (Patricio
Guzman, 2010). Apesar de ndo usar exclusivamente a técnica do found footage, mas,
sim, valendo-se dela em determinados momentos, a obra consegue, por meio de um
exercicio de montagem construir uma atmosfera poética para o filme, ao passo que
trabalha com os materiais de forma a corroborar com o discurso ao qual o filme se propde.
Assim, notamos que para filmes de compilagao, a natureza da imagem permanece, mas
ela ainda esta sujeita a adquirir tracos da visdo de mundo do realizador.

Outra questdo interessante apontada por Wees e que também notamos no filme de
Patricio Guzman é a montagem pensada pela metodologia de compilagdo atua como
um meio de organizagao narrativa, que ndo busca chamar a atengéo para si ou para suas
possibilidades criativas. Assim, entendemos que a capacidade discursiva da montagem
que é constituida principalmente por meio de um método de composicéo, pautado na
relacdo entre planos, na maior parte dos casos, néo é explorada pela compilagao.

Desse modo, a metodologia parece exigir pouco do seu espectador enquanto um
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montador, mas talvez por isso o torna atento aos significados mais abrangentes dos
arquivos, pois em certa medida, o espectador desfruta de cada arquivo apropriado de
forma isolada, sem precisar gerenciar de forma mais consciente uma relagao entre os

planos.

Partindo na contramao do que é esperado da compilagdo, a metodologia de collage
estd preocupada em buscar formas de:

desconstrugao, ou pelo menos a uma recontextualizagdo que impeca
uma recepgéo nao-reflexiva de representagées como realidade (como
presumida pelo filme de compilagdo), bem como uma recepgéo
indiferente ou cinica incentivada pela apropriagdo pdés-modernista
(Wees, 1993, p. 47, tradugdo nossa)®3.

A collage aparenta manifestar um pulsante desejo de transgressédo da atuagéo da
montagem, explorando ao maximo suas possibilidades e buscando alcangar novos
caminhos e perspectivas para ela. Isso fica evidente quando Wees afirma que a
metodologia estd buscando formas de desconstrugao e recontextualizagdo de arquivos
apropriados. Percebemos que para que isso ocorra a partir da técnica do found footage,
se faz necessario um uso exaustivo da montagem enquanto meio para ressignificagdo
de arquivos. Nessa perspectiva, um caso notério de uso da collage é o filme Viajo
Porque Preciso, Volto Porque te Amo (Marcelo Gomes; Karim Ainouz, 2010). Ao usar de
arquivos criados para outros fins, na situag@o, um documentdrio que nunca chegou a ser
realizado, os cineastas ressignificam imagens pelo auxilio da montagem. Se em dado
momento as imagens tinham uma grande ligagdo com o real, por meio da collage os
arquivos ganham um cardcter ficcional, tornando-se uma representagdo das memorias
e eventos que acontecem com o protagonista do filme, apesar do resiliente trago de

ligagdo com a realidade.

Ressignificar parece ser a palavra-chave para a collage, que busca imagens pelo seu
carater estético, apoiado pelas suas possibilidades criativas na construgdo da relagédo
entre as imagens. Em Viajo Porque Preciso, Volto Porque te Amo (Marcelo Gomes;
Karim Ainouz, 2010), tais possibilidades tornam-se evidentes. Ao final do filme, imagens
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de atletas realizando saltos ornamentais, em um parque de atragdo em Acapulco, sdo
usadas como uma metafora para a superagdo de uma desilusdo amorosa que norteava
o protagonista durante todo o filme.

Quando nos debrugamos sobre as metodologias propostas por Wees, percebemos
ainda mais a inerente relacdo da montagem e o found footage. Nesse sentido, a
apropriagao parece nao fugir do aguardado, ja que:

também capitaliza as manipulagdes da montagem e a natureza equivoca
das representagdes cinematograficas, mas carece das estratégias
desconstrutivas e do ponto de vista critico caracteristicos dos filmes de
collage (Wees, 1993, p. 40, tradugdo nossa)®.

A apropriacéo incorpora as possibilidades de manipulagéo advindas da montagem
ao seu processo de atuagdo, mas diferente da metodologia de collage, ela ndo busca
um manuseio critico de imagens, pelo menos nao de forma consciente. A apropriagdo
parece buscar imagens pelo seu carater artistico, amparado pela sua condicdo de
simulacro. A partir dessa perspectiva, conseguimos relacionar o porqué da pratica estar
comumente associada a tendéncias pds-modernas, pois ao trabalhar com imagens na
perspectiva de simulacros:

Jda ndo tem de ser racional, pois ja ndo se compara com nenhuma instancia,
ideal ou negativa. E apenas operacional. Na verdade, ja ndo é real, pois ja
nado esta envolto em nenhum imaginario. E um hiper-real, produto de sintese
irradiando modelos combinatérios num hiperespago sem atmosfera
(Bourriaud, 1981, p. 8).

Sendo produzidos e preservados pela midia de massa, os simulacros tém lugar em
“hiperespagos sem atmosfera” como o YouTube e outras plataformas de agregacéo
de videos. Sdo nesses espagos que a apropriagdo encontra um terreno fértil para sua
atuagdo, ja que nao busca imagens pelo que elas representam ou podem representar,
mas, sim, por seu valor artistico. Dessa forma, a metodologia da apropriagdo assume que
imagens sdao sempre representacdes de representagdes. Logo, na impossibilidade de

alcangar um significado real, se faz mais interessante trabalhar com aquilo que Ihe cabe
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de veracidade, seu valor artistico. Considerando isso, um caso notério que poderiamos

colocar é o filme Outer Space (Peter Tscherkassky, 1999).

Ao se apropriar de imagens do filme The Entity (Sidney J. Furie, 1982), Peter
Tscherkassky cria um aniquilamento das formas narrativas rompendo com o espago
cinematografico tradicional, gerando novas imagens a partir da manipulagédo violenta
de outras. Quando levamos em consideragao o distanciamento de significado para com
os arquivos utilizados, proprio da metodologia de apropriagdo, em que o realizador se
abstém em certa medida de qualquer “respeito” pela obra original, conseguimos avistar
as potencialidades do found footage, que cria filmes vanguardistas e provocadores

como Outer Space.

A partir do trabalho de Peter Tscherkassky, podemos aspirar que a montagem para
a metodologia de apropriagao busca em parte atingir o seu espectador principalmente
pela via sensorial. Ndo excluimos que as outras metodologias propostas por Wees
também trabalham nessa perspectiva, mas € a apropriag@o que esta disposta a abdicar
de qualquer convengdo cinematografica, estética e plastica para alcangar novas

percepgoes e sensagdes por meio do cinema.

A titulo de exemplo, em um trecho de Outer Space acompanhamos variagdes
monocromaticas aliadas a cortes rapidos, sobreposi¢cdes e uma colagem sonora que
busca a desarmonia. Tais mecanismos de linguagem colocam o espectador num estado
de constante estimulo vertiginoso, levando-o, na grande maioria dos casos, a uma
experiéncia distinta dentro da perspectiva cinematografica. Alcanga assim o objetivo
da montagem a partir da metodologia de apropriagdo do found footage: provocar uma

experiéncia.

A partir desse vislumbre das formas de trabalhos do found footage propostas por
Wees, entendemos que boa parte das imagens manifestam condi¢gdes para serem
trabalhadas dentro de qualquer uma das metodologias. Isso porque, simplificando,
podemos defini-las como diretrizes de montagem para manipulagdo das imagens. Essas
diretrizes propdem caminhos para que o diretor-montador use do seu conhecimento e
expertise sobre montagem para imprimir sua proposta de dire¢do em cada trabalho. O

que podemos notar é que essas diretrizes estdo sempre sujeitas a uma o6tica de respeito
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pelas imagens. A relagdo que o artista desenvolve com as imagens apropriadas dita Considera;&es finais

bastante o nivel de manipulagdo que ele se propde a realizar.

Levando em conta o percurso percorrido, acreditamos ter evidenciado que a figura do

Na metodologia de compilagao, acreditamos que perspectiva de respeito esta numa i i i o ] o ]
diretor-montador é que detém melhor aptidao para uma articulagao criativa de arquivos

visdo mais integra. Ao compilar arquivos por meio dessa metodologia, o realizador se . .. . .
em filmes realizado pela técnica de found footage e suas metodologias. Consideramos

relaciona com essas imagens enquanto registro, enquanto fato imutavel, propondo . s
isso, partindo:

uma manipulagdo pouco incisiva. Podemos notar que mesmo em algumas excegdes,

em que a compilagdo nao parte puramente do interesse factual, mas por um desejo ou 1. Da concepgédo de que found footage é uma técnica pautada na pds-producéo, na

fetiche desenvolvido por determinado objeto, a manipulagéo das imagens ainda ganha qual pedacos filmados por outros ganham novos contornos de significados a partir de

contornos pouco enérgicos. um processo de direcéo, que se vale, quase na totalidade, da montagem para impresséao
de uma visao artistica nos filmes;

Por meio da collage, a relagao de respeito parece ganhar tragos mais brandos, em que o
2. Da percepgao de que as metodologias do found footage propostas por William C.

realizador, apesar do aprego pelas imagens, ndo as coloca num lugar de reveréncia, mas . o . ) . o
Wees sdo, de forma simplificada e desconsiderando suas particularidades, diretrizes

sim de intimidade. Tal gesto permite um manejo que proponha mudancas significativas, . - . . .
g P 10 que prop ¢ g de montagem sujeitas a uma Gtica de respeito pelas imagens. E que, por meio da

compilacdo, a perspectiva de respeito é mais integra, propondo uma montagem pouco
manipulativa; ja na collage ela adquire tragos mais brandos; e na apropriagéao a otica é

mas que ainda consiga manter um resiliente significado semantico proposto

originalmente pelas imagens. Nesse sentido, poderiamos notar que a collage, em certa

medida, permitiria um didlogo mais reciproco e mituo com as imagens, reconhecendo de afronta, sem qualquer compromisso em executar uma montagem que privilegia o
possibilidades criativas e discursivas nelas que ndo foram notadas em outrora. significado semantico original do arquivo apropriado.

Buscando imagens pelos seus valores artisticos e plasticos, desconsiderando em 3. Do reconhecimento do conceito diretor-montador como uma figura proposta para
boa parte quaisquer outros valores atribuidos a elas, a apropriagdo trabalha sobre pensar o lugar ocupado pela diregdo na cinematografia de found footage, se diferindo
uma visdo de afronta, no que diz respeito a relagéo que desenvolve com os materiais de praticas amplamente reconheciveis e aplicadas pelo cinema ficcional ao longo de
apropriados. E a auséncia de qualquer apreco que permite a metodologia se valer da seu desenvolvimento histérico, no que diz respeito as praticas de diregcdo e montagem.

montagem para uma manipulacdo por vezes violenta de arquivos, podendo, por meio Propomos uma reinvencdo dessas formas de fazer a partir de uma pratica experimental
e exploratdria junto a materiais de arquivos diversos. Desse modo, o realizador no found
footage, a partir de um conhecimento aprofundado sobre montagem cinematografica,
trabalha sob a ocorréncia da montagem continua, pois a técnica exige procedimentos
Diante das perspectivas de respeito apresentadas, cabe ao diretor-montador construir distintos e especificos. Montagem na qual articula todo o seu repertério técnico, cultural
e cientifico incessantemente para produzir filmes em que o exercicio da montagem

nao se encerra mesmo apos a exibigao; ja que filmes e imagens podem ganhar novos

dessa rebeldia, alcancgar resultados plasticos e conceituais totalmente novos para as

imagens encontradas.

uma consciéncia criativa e dominio para com a metodologias que busca trabalhar,

considerando a propria relagado que ele desenvolve com as imagens. Para mais, se faz

. . . - - significados semanticos dada a propria condicdo mutdavel de seus espectadores e do
interessante pensar que as imagens sempre carregam consigo um significado resiliente

tempo.
e estdo a mercé do tempo, entdo um trabalho pensando a partir de determinada >
metodologia pode adquirir tragos de outra, dependendo do espectador-montador e da Posto isso, percebemos que o found footage e suas metodologias estdo sempre
mudangca de significado que elas possam sofrer pelo tempo. norteando a montagem enquanto método criativo e dispositivo técnico para manipulagéo
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de arquivos. Ao percebermos isso, podemos atribuir ao diretor-montador a ideia de
engrenagem elementar do found footage, que coloca em movimento diregdo, técnica e
metodologia, para uma articulagéo criativa de arquivos que critiquem a prépria condigao
do realizador junto as narrativas midiaticas, mas permitem também a criagcao de espagos
Unicos de reciclagem, em que se tem o privilégio de dividir sua propria visdo das imagens

e sons que constantemente lhe atravessam.
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COPRODUCAO CINEMATOGRAFICA

NA AMERICA LATINA E AS RELACOES
ENTRE BRASIL E ARGENTINA

Ana Luiza Mendes Santos?®
Ana Paula Silva Ladeira Costas®

Introducao

O conceito de coprodugao cinematografica refere-se a colaboragédo entre dois ou
mais paises, envolvendo aspectos financeiros, criativos ou técnicos, com o objetivo de
produzir uma obra cinematografica. Quando produzidos de acordo com as legalidades
de cada pais, os filmes em coprodugao internacional sdo reconhecidos pelas autoridades
competentes como filmes nacionais (Rocha, 2011, p. 1; Rocha, 2012, p. 29). No Brasil,
a pratica de coprodugdo é atualmente normatizada pela Lei Federal n°® 11.437/06 e
regulamentada pela Agéncia Nacional do Cinema, Ancine (Brasil, 2006).

A coproducdo é vista como uma oportunidade para impulsionar a producédo
audiovisual, promover culturas, compartilhar experiéncias e expandir o alcance dos
filmes produzidos, podendo viabilizar um destaque internacional entre as pessoas e
os paises envolvidos. Além do compartilhamento de custos, a colaboragdo entre os
paises na coproducao cinematografica inclui também o desenvolvimento, a captacao, a
producédo e a distribuigdo dessas produgdes.

As coprodugdes cinematograficas geralmente séo realizadas para compartilhar o
risco financeiro entre as empresas, para o aproveitamento de vantagens fiscais e de
financiamento de cada pais ou regido, bem como para expandir o alcance e o publico
das produgbes em diferentes mercados. Rodrigo Kopke Salinas (2016) destaca que

| Fluminen
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ha coprodugdes oficiais, que sdo caracterizadas pelo amparo de acordos legais de
coproducdo; e coprodugdes ndo oficiais, que podem ser locais ou internacionais,
mas que sdo realizadas sem o amparo de acordos legais e, por tanto, sem a mudltipla
nacionalidade.

[...] quer se trate de uma coprodug&o oficial ou néo oficial, financeira ou ndo
financeira, é da esséncia do contrato de coprodugdo o compartilhamento
dos riscos mediante a obrigagao das partes conjugarem os seus esforgos
para a produgéo conjunta de uma obra audiovisual, de qualquer género e
formato, e cujos direitos autorais e receita econémica serdo compartilhados
(Salinas, 2016, p. 115).

No caso das coprodugdes oficiais, as regras e regulamentos variam de pais para pais,
mas geralmente envolvem acordos legais que estabelecem o percentual de investimento,
o numero de membros da equipe e elenco de cada pais, e as responsabilidades de cada
produtor (Rocha, 2011, 2012, 2017).

As coprodugdes permitem, ainda, que mercados cinematograficos compartilhem

experiéncias culturais, conhecimentos e recursos. Ao mesmo tempo, geram
beneficios, como a viabilizagdo de um destaque internacional entre as pessoas e os
paises envolvidos e o produto pode se tornar mais atraente para o publico global. Por
consequéncia, esses filmes podem usufruir das mesmas vantagens previstas aos filmes
produzidos internamente em cada pais. Quando sao mediados por acordos da Ancine
(Brasil, 1999, Decreto n° 3.054), os filmes nacionais realizados em coprodugdo devem
contar com a participagao de atores, técnicos e intérpretes de nacionalidade brasileira
ou do(s) outro(s) pais(es) envolvido(s), ou que tenham residido em um desses dois
paises por pelo menos trés anos antes do inicio da produgao do filme, a menos que haja

uma excegdo nas leis nacionais correspondentes.

Este trabalho pretende trazer a discussd@o as coprodugdes cinematograficas latino-
americanas, com énfase para as relagdes estabelecidas pelos mercados brasileiro
e argentino. Segundo levantamento realizado por Hadija Chalupe (2014), a Argentina
é o0 segundo pais em numero de coprodugdes cinematograficas com o Brasil, ficando
atrds apenas de Portugal. A coprodugdo cinematografica entre Argentina e Brasil

constitui uma estratégia de fortalecimento e de integragdo econdémica, politica e cultural
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de ambos os paises e também do Mercosul, por meio da ampliagdo do mercado de
exibigdo. Tais acordos proporcionam a complementagéo e integragdo das industrias
cinematograficas e audiovisuais da regido, a harmonizagao de politicas publicas do
setor, a livre circulagéo de bens e servigos cinematograficos na regido e a harmonizagéo

dos aspectos legislativos.

Diante do exposto, buscamos compreender de que modo se articulam os mercados
de cinema brasileiro e argentino entre os anos de 2012 a 2021. Propusemos este
recorte de analise pois, neste periodo, houve um aumento significativo da coprodugéo
cinematografica entre o Brasil e a Argentina por meio de assinaturas de acordos
bilaterais e editais, uma crescente demanda por produgdes latino-americanas no
mercado internacional e grandes mudangas, com a chegada do streaming. Por fim, tal
recorte permite atualizar trabalhos ja realizados anteriormente por Flavia Pereira da
Rocha (2017) e Hadija Chalupe da Silva (2014).

Parte-se da hipdtese de que sdo dois mercados que dependem de mecanismos de
apoio e de fomento para a produgdo cinematogréfica e que, a partir do surgimento de
novos acordos bilaterais, multilaterais, publicagdo de editais de coprodugéo, houve
um aumento do nimero de coprodugdes entre esses paises. Assim, a coprodugao
cinematografica de ambos os paises se consolidou como importante ferramenta para a

producéo e distribuigao de filmes na América Latina e no mundo.

Para compreender as tendéncias de circulagao do cinema e audiovisual de ambos os
paises, com énfase em questdes politicas e culturais que afetam os mercados, realizou-
se pesquisa bibliografica. Para compreender as tendéncias de produgdo e consumo,
realizamos andlise de dados obtidos a partir da Ancine e do INCAA (Instituto Nacional
de Cine y Artes Audiovisuales). Por fim, o trabalho propés a realizagdo de entrevistas
junto a produtoras com experiéncia na realizagdo de coprodugdes cinematograficas
com produtoras argentinas. Foram discutidos trés eixos distintos: 1) experiéncias de
coprodugdo; 2) oportunidades e resultados 3) desafios e dificuldades. Participaram das
entrevistas André Ristum (Sombumbo Filmes), Michael Wahrmann (Sancho Punta) e

Lucia Murat (Taiga Filmes).
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Coproducdo cinematografica na América Latina
e as relacoes entre Brasil e Argentina

100

O cinema latino-americano é marcado por suas especificidades culturais e histéricas,
que sdo resultado de processos de colonizagdo, independéncia e desenvolvimento
econdmicodesigual. Adependénciaemrelagdo aos paisesdo Norte Global,especialmente
os Estados Unidos, tem sido uma questdo recorrente na produgdo cinematografica
da regido. Como consequéncia, a producdo e a coprodugdo cinematografica latino-
americana é marcada pela tensdo entre a necessidade de expressar uma identidade
propria e a pressdo dos mercados internacionais e, ao analisar as coprodugdes
cinematograficas na América Latina, é importante levar em consideragdo o contexto
histérico e politico em que essas parcerias foram estabelecidas.

O cineasta e tedrico Octavio Getino defendia uma abordagem que promovesse a
participagdo igualitaria entre os paises envolvidos, com o objetivo de fortalecer a
diversidade cultural e aindependéncia dos filmes produzidos. Suas pesquisas apontavam
para aimportancia da cultura popular como uma forma de resisténcia contra adominagéo
cultural (Getino, 2011; Gonzalez, 2012). A abordagem sobre o cinema como uma forma
de luta cultural pode ser util para entender como as coprodugdes cinematograficas
latino-americanas podem ser usadas para desafiar a dominagao cultural do Norte Global
e promover uma maior diversidade e pluralidade cultural na regido.

Tal perspectiva é compartilhada por Rufo Caballero, que argumenta que:
A coproducao tem sido uma das alternativas usadas por empresarios
e cineastas latino-americanos para enfrentar a estreiteza de seus
mercados locais, especialmente diante do dominio oligopolista da
distribuicdo por parte de grandes empresas norte-americanas
e da pequena dimensdo dos respectivos mercados domésticos
(Caballero, 2006, p. 7, tradugdo nossa).

A coproducgédo cinematografica pode ser uma maneira eficaz de combater a dominagéo
cultural do Norte Global, que praticamente domina as industrias cinematograficas e
exportam suas produgdes para todo o mundo. A coprodugdo pode servir como uma
forma de criar um didlogo entre diferentes culturas e visdes de mundo, e de promover a
troca de conhecimento e técnicas cinematograficas.
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0 debate sobre os aspectos culturais desse processo indica a existéncia
de um paradoxo, na medida em que a homogeneizacao, ligada a expansao
da forma mercadoria, a servigo dos capitais transnacionais, confronta-
se com uma diversificagdo das identidades, através de uma valorizagao
do territorio e a reconstrugdo dos tragos e valores comuns tradicionais
(Bolafio, 2006, p. 1).

Porém, a coproducao também oferece o perigo de se transformar em uma ferramenta
de exploragéo totalmente comercial, em que os paises mais poderosos (o Norte Global)
utilizam de sua posigdo dominante para impor suas visdes artisticas e culturais aos
demais parceiros. Para evitar isso, é necessario defender aimportancia de se estabelecer
regras claras e justas para a coprodugdo e que levem em conta as necessidades e
interesses de todos os envolvidos.

Mesmo em nagdes com maior capacidade produtiva, como Argentina,
México e Brasil, as coprodugdes ganham cada vez mais importancia na
tentativa de se posicionar melhor nos mercados internacionais. A origem
de tal estratégia no contexto ibero-americano responde a possibilidade
e a decisdo de aproveitar a existéncia de lagos histdricos, tanto
linguisticos como culturais, para fortalecer um espago audiovisual comum
(Caballero, 2006, p. 8-9, tradug&o nossa)®’.

Por meio dos dados extraidos do Observatdrio Brasileiro do Cinema e Audiovisual (OCA/
Ancine), observamos as tendéncias de coprodugao do Brasil no ambiente latino-americano.

Quadro 1 - Relagéo de coprodugdo com paises latino-americanos (2012-2021)

Pais coprodutor Majoritaria Minoritaria Total de coproducées
Argentina 17 36 53
Chile 3 8 12
Uruguai 8 1 20
México 2 2 4
Colémbia 2 4

Fonte: Dados extraidos da Ancine e organizados pelas autoras. %8

Texto original: “Inclusiv
producciones asumen

S naciones con una ma
a vez mayor importan cionamiento en lo

en el contexto iberoam nore nde a la posibilida
tanto linglisticos como culturales, para fortalecer un es

como Argentina, México \

88 www.gov.br/ancine/pt-br/oca/cinema/arquivos-pdf/listagem-de-coproducoes-internacionais-2005-a-2021-2.p
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Como se observa a partir do Quadro 1, no periodo de 2012 a 2021, ha uma
predominancia de acordos de coprodugdo com a Argentina, em comparagao com 0s
outros paises vizinhos. O Brasil estabeleceu 53 coprodugdes cinematograficas com a
Argentina, em contraste com as 12 realizadas com o Chile e as 20 realizadas com o
Uruguai. Isso revela um aumento significativo de producdes caracterizadas por relagdes
bilaterais entre tais paises. De acordo com levantamento realizado anteriormente por
Hadija Chalupe (2014), foram realizadas 29 coproducdes entre Brasil e Argentina no
periodo de 1995 a 2012. Nado foram encontrados registros de coprodugdes com varios
paises da regido, como: Bolivia, Paraguai, Peru, Equador, Venezuela e Cuba. E importante
destacar que, das 53 coprodugdes realizadas com a Argentina, 21 obras envolveram a
participacao de outros paises, além do Brasil e Argentina, como por exemplo: Franga,
Uruguai, Colémbia e Chile. Também ha casos em que ha mais de um agente coprodutor
na Argentina.

Brasil e Argentina: uma relagao historica

101

A coprodugdo cinematografica entre Brasil e Argentina foi um processo que teve
inicio na década de 1960, mas so foi oficializado em 1988, com a assinatura do Acordo
Bilateral de Coprodugéo Cinematografica entre os dois paises. Antes disso, as produgdes
conjuntas eram realizadas sem o amparo de um acordo formal. O objetivo do acordo era
incentivar a produgao conjunta de obras que contribuissem para o desenvolvimento das
relagdes culturais e comerciais entre os paises. Porém, tal acordo sé entrou em vigor em
1995 e em 1999, foi promulgado (Brasil, 1999, Decreto n° 3.054).

Ambos estavam motivados pelo objetivo de facilitar a produgé@o conjunta de obras
que contribuissem para o desenvolvimento das relagdes culturais e comerciais entre os
dois paises, bem como aumentar sua competitividade tanto nos respectivos territérios
nacionais como nos de outros estados. Apds o firmamento do acordo, surgiram varios
outros juntamente com editais que facilitaram mais ainda a coprodugéao entre os dois

paises.

Em 1968, o Brasil ja havia assinado um Convénio de Coprodugao Cinematografica com
a Argentina, comprometendo-se a estabelecer uma troca permanente de recursos e a
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concluir um acordo de coprodugéo (Brasil, 1968, Decreto n® 39), porém, foi suspenso
por quase vinte anos, e sua promulgagao sé ocorreu em 1981 (Brasil, 1981, Decreto n°
86.582). 0 acordo tinha como objetivo servir como exemplo para outras cinematografias
da América Latina e favorecer a criagdo de um “mercado cinematografico comum latino-
americano” e além da troca, encorajar a distribuicdo reciproca de filmes brasileiros e
argentinos (Silva, 2014, p. 104).

Em 2003, foi criada a Reunido Especializada de Autoridades Cinematogréficas e
Audiovisuais do Mercosul (RECAM), com o objetivo de analisar, desenvolver eimplementar
mecanismos de complementagao e integragdo das industrias da regido (Rocha, 2015, p.
2). Cinco anos depois, em 2008, a RECAM anunciou o Programa Mercosul Audiovisual,
um momento importante para a consolidagdo da cooperagao regional, ja que destinou
1,8 milhdo de euros para a cooperagao audiovisual entre Argentina, Brasil, Paraguai e
Uruguai, no triénio 2009-2011, com o INCAA responsavel pela gestdao deste convénio
(Rocha, 2015, p. 4).

Sete anos mais tarde, em 2010, A Ancine e o INCAA assinaram um Protocolo para
Fomento a Distribui¢cdo de Filmes de Longa-Metragem, que previa o apoio a distribuicdo
de oito filmes de cada pais por ano. O acordo estabelecia que o apoio seria concedido
pela Ancine como subsidio a fundo perdido e pelo INCAA, como aporte de fomento
cinematografico ndo reembolsavel (Rocha, 2015, p. 4). No mesmo ano, foi assinado
o Protocolo de Coprodugdo Cinematogréfica entre Ancine e o INCAA, resultando na
concessao de apoio financeiro por meio de edital publicado anualmente desde 2011,
beneficiando quatro projetos por ano, sendo dois de produgdo majoritaria brasileira e
dois de produgdo majoritaria argentina (Rocha, 2015, p. 2).

Outras iniciativas e programas incentivam a coprodugéo entre os dois paises, como
o Programa Ibermedia, que foi criado em 1998, resultante do Convénio de Integragédo
Cinematografica Ibero-Americana (Brasil, 1999, Decreto n° 2.777) assinado pelo
Brasil e, atualmente, por mais 20 paises, que integram a Conferéncia de Autoridades
Audiovisuais Cinematograficas Ibero-americanas (CAACI) e financia projetos de
producéo, distribuicdo, promocdo e capacitagdo cinematografica, por meio de editais
anuais e de concursos entre paises ibero-americanos, incluindo Brasil e Argentina, e
também o Fundo Setorial do Audiovisual (FSA) que é um fundo publico brasileiro que
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financia projetos audiovisuais em diversas areas, incluindo a coprodugdo com paises
estrangeiros, como a Argentina.

Por fim, destacamos a importancia de eventos como encontros de mercados, fundos
de cooperagao e concursos binacionais. Temos como exemplo o encontro de mercado
latino-americano Ventana Sur, em que sdo realizados negécios cinematograficos deste
lado do mundo. Realizado conjuntamente com o Marché Du Film do Festival de Cannes,
tem se tornado o maior mercado cinematografico da América Latina.

A cooperacdo entre Brasil e Argentina no campo audiovisual também envolveu
encontros e debates. Em agosto de 2012, representantes dos dois paises reuniram-se
para discutir a agenda bilateral e fortalecer os lagos culturais e cinematogréficos. Como
resultado do encontro, foi assinado um acordo de cooperagdo cultural entre os dois
paises, visando a promocao e facilitagdo da coproducao de filmes e obras audiovisuais,
bem como o intercambio de profissionais e conhecimentos no campo do audiovisual.
Em setembro do mesmo ano, foram divulgados os resultados parciais dos editais do
Programa de Apoio ao Desenvolvimento do Audiovisual Brasileiro (PAQ) e do edital de
coproducao Brasil-Argentina.

Em 2013, Ancine langou editais de incentivo a coprodug@o com quatro paises, incluindo
a Argentina. Cada edital estabeleceu as diretrizes e requisitos para a participagao.
Em 2014, foi langado um edital de coprodugao que unia Brasil, Argentina e Uruguai. A
Ancine apoiou projetos de coprodugdo com esses paises, reforgando a cooperagéo e o
desenvolvimento do setor.

Também em 2014, a Ancine e o INCAA renovaram o seu acordo de cooperagao. Em
novembro do mesmo ano, foi realizado um encontro para produtores audiovisuais em
Buenos Aires, com o objetivo de estabelecer conexdes e parcerias entre profissionais
brasileiros e argentinos. No mesmo ano, o Programa Cinema do Brasil, em parceria
com a Apex-Brasil (Agéncia Brasileira de Promogédo de Exportagdes e Investimentos),
programa de apoio a internacionalizagdo do audiovisual brasileiro, ofereceu suporte as
produgdes nacionais no Ventana Sur.

Em margo de 2015, a Ancine anunciou o edital de cinema Brasil-Argentina, com
oportunidades de financiamento para projetos de coprodugdo entre os dois paises.
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Em maio deste mesmo ano, ocorreu o 2° Encontro de Coprodugdo Cineramab, que
recebeu inscricoes de profissionais interessados em apresentar seus projetos e
estabelecer parcerias entre Brasil, Argentina e Uruguai. Essa iniciativa proporcionou um
ambiente propicio para a troca de ideias, networking e o desenvolvimento de acordos
de coproducéo entre os paises. Em novembro de 2015, Ancine, INCAA e o Instituto do
Cinema e do Audiovisual do Uruguai (ICAU) realizaram o terceiro encontro de produtores
em Buenos Aires. Essa reunido foi um importante marco para fortalecer as relagdes e
a colaboragéo entre esses paises do Cone Sul. No mesmo més, o INCAA anunciou que
planejava expandir a quantidade de salas de cinema na América do Sul, contribuindo
para aumentar a circulagéo de filmes e promover a diversidade cultural na regido.

Em 29 de abril de 2016, foi anunciada a abertura de editais de coprodugdo entre o
Brasil e trés paises: Portugal, Argentina e Uruguai. Em paralelo, também em 2016, a
Ancine e o INCAA também promoveram o Concurso Ancine — INCAA. Essa iniciativa
visava estimular a coproducdo entre os dois paises, fornecendo recursos financeiros
e apoio institucional para projetos audiovisuais selecionados por meio do Fundo
de Cooperagao Ancine - INCAA. O concurso representou uma oportunidade para os
produtores brasileiros e argentinos desenvolverem projetos conjuntos, fortalecendo os
lagos culturais e criativos entre os dois paises. O objetivo é viabilizar a produgao de
filmes de longa-metragem, documentarios e obras para televisao.

Entre junho e julho de 2017, foi divulgada a abertura de inscrigbes para um edital de
coprodugao entre o Brasil e a Argentina. A Chamada Publica BRDE/FSA PRODECINE
07/2017, promovida pela Ancine, tinha como objetivo selecionar projetos de obras
cinematograficas de longa-metragem, nos géneros de ficgdo, documentario ou animacéo,
para investimento do Fundo Setorial do Audiovisual (FSA) em regime de coprodugdo com
a Argentina. Essa iniciativa é promovida pelo BRDE (Banco Regional de Desenvolvimento
do Extremo Sul) em parceria com o FSA (Fundo Setorial do Audiovisual).

Por fim, merece destaque o Programa Ibermedia, uma iniciativa de cooperagéo
cinematografica entre paises ibero-americanos, langado em 1997 e que ja estreou mais
de 1600 filmes. O programa estabeleceu como um importante mecanismo de apoio a
producdo cinematografica por meio de convocatdrias, financiamentos e programas de
formacao.
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Grafico 1 - Relagao de Coprodugdes Cinematograficas
entre Brasil e Argentina por ano (2012-2021)

2012 2013 2014 2015 2016 2017 2018 2019 2020 2021

Fonte: Dados extraidos da OCA/Ancine e organizados pelas autoras.®’

Como podemos observar no Grafico 1, de 2012 a 2021, a coprodugdo cinematografica
entre Brasil e Argentina apresentou um crescimento notavel. Comegando com trés
coproducdes em 2012, o nimero aumentou gradualmente nos anos seguintes, atingindo
o pico de dez coprodugdes em 2021. Houve flutuagdes em alguns anos, como em
2015, quando houve apenas uma coprodugdo. No entanto, a tendéncia geral mostra
um fortalecimento das relagoes e uma vitalidade na coprodugéo cinematografica entre
esses dois paises, evidenciando a importancia da colaboragao internacional na industria
do cinema.

Tendéncias de consumo:
bilheterias e espacos de exibicao

Nossa pesquisa buscou, por meio da analise dos dados de bilheteria, compreender as
tendéncias de produgéo, bem como os habitos de consumo dos espectadores dos dois
paises. Tais dados permitem uma andlise do desempenho dos filmes em coproducgéo,
pois demonstram o impacto comercial e a resposta do publico. Além disso, os dados de
espectadores e salas de exibigdo fornecem informagdes sobre a distribuigdo e alcance
dos filmes em coprodugéo.
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O Quadro 2 revela dados de bilheteria de coprodugbdes que envolveram Brasil e
Argentina. As informagdes sao relativas ao consumo no mercado argentino no periodo
de 2012 a 2023. A coprodugao mais assistida na Argentina no periodo entre 2012 e
2021, é El misterio de la felicidad/O Mistério da Felicidade, do diretor Daniel Burman,
langado em 2014. Em segundo lugar, temos E/ Ardor (2014), do diretor Pablo Fendrik, que
também é uma coprodugdo com o Brasil. A tabela inclui produgdes com outros paises,
como por exemplo, Espanha, Colémbia, Brasil, Franca, Uruguai, Portugal, Chile e México.

Quadro 2 - Filmes brasileiros de maior sucesso de bilheteria na Argentina
entre 2012 e 2023 (organizado em ordem crescente, por ano)

Filmes brasileiros de maior sucesso de bilheteria na Argentina
ARGENTINA,
g NO SOY TU
BRASIL/ MAMI 227.999 0,47% 6,12% 5,58% 72,83% 2018
URUGUAY
GIESREY SUERD 42.671 0,09% 6,86% 1,04% 81,70% 2019
BRASIL FLORIANOPOLIS ’ o e e e
ARGENTINA/
BRASIL/ PLAZA PARIS 12.148 0,02% 7,32% 0,30% 87,13% 2019
PORTUGAL
ARGENTINA/
PORNO PARA
BRASIL/ 9.098 0,02% 7,40% 0,22% 88,12% 2019
URUGUAY PRINCIPIANTES
ARGENTINA/
BRASIL HAPPY HOUR 6.927 0,01% 7,56% 0,17% 90,01% 2019
CRIDLY ARANA 2.855 0,03% 23,83% 0,13% 97,93% 2020
BRASIL/ CHILE
ARGENTINA/
BRASIL LA BOTERA 1.920 0,02% 23,93% 0,09% 98,36% 2020
ARGENTINA, UN CRIMEN
BRASIL 4 COMUN 1.956 0,01% 1,65% 1,65% 78,27% 2020
ARGENTINA/
BRASIL/CHILE/ KARNAWAL 1.751 0,01% 1,68% 0,58% 80,03% 2020
MEXICO
ARGENTINA, UN CRIMEN
BRASIL g COMUN 3.230 001% 1,65% 0,65% 78,27% 2021

Fonte: dados extraidos do INCAA e organizados pelas autoras.

As tabelas ndo incluem apenas produgdes exclusivamente brasileiras e argentinas,
mas também filmes em parceria com outros paises, como Espanha, Colémbia, Franga,
Uruguai, Portugal, Chile e México. Essa diversidade de producdes revela a importancia
da colaboragé@o internacional para enriquecer a oferta cinematogréfica e proporcionar
aos espectadores argentinos uma ampla gama de experiéncias culturais.
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Um dos aspectos mais interessantes da coprodugao cinematografica é a possibilidade
de combinar recursos financeiros e criativos de mais de um territério, isso permite uma
realizagdo mais agil e benéfica para esses respectivos paises, de que outra forma,
ndo seriam tao vidveis. Porém, através do Quadro 3, percebemos que mesmo que
algumas obras envolvam muitos agentes produtores, nem sempre alcangam um publico
expressivo. Tais nimeros sdo ainda menos representativos se comparados aos dados
de bilheteria de filmes estadunidenses neste mesmo mercado.

Dentre os 53 filmes de coproducéo entre Brasil e Argentina, selecionamos os 10 que
obtiveram maior bilheteria, no cinema comercial brasileiro (Quadro 3). Destaca-se, aqui,
Divé a 2 (Paulo Fontenelle, 2015) uma coprodugéo da brasileira Total Filmes e da produtora
argentina Aleph Cine Producciones. Esta obra foi exibida 315 salas de cinema comerciais,
alcangando um publico argentino de 164 mil espectadores. Acredita-se que o alcance da
obra deva-se ao género comédia romantica e a presencga de atores argentinos no elenco.

Quadro 3 - Salas e publico de filmes realizados em coprodugao com a Argentina
entre 2012 e 2021, em salas brasileiras (organizado em ordem decrescente, por bilheteria)

Salas e Publico - Quantidade e Renda
Ano de Salas no Maximo de Salas Publico Renda (RS)
(Tt Titulo Langamento (em (em salas de (em salas de (em salas de
¢ salas de exibigdo) exibi¢ao) exibicao) exibigdo)
2015 Divda2 315 315 164.589 1.982.583,38
Infancia
2012 Clandestina 17 17 32.908 379.217,12
2017 Doidas E Santas 94 94 29.925 421.006,83
2014 Coragao De Ledo 46 46 25.936 372.720,93
A Sorte Em Suas
2013 Maos 16 18 25.088 316.108,79
2016 Paulina 15 19 15.324 209.170,77
2018 Praga Paris 20 21 13.348 206.149,00
2018 Zama 19 27 10.411 142.427,57
Mate-Me Por
2016 B 46 46 9.873 116.368,43
2017 Invisivel 40 41 9.610 80.562,53

Fonte: dados extraidos da OCA|Ancine e organizados pelas autoras.

Percebemos, por meio dos dados apresentados, que a coprodugdo permite que as
obras tenham acesso a diferentes mercados e audiéncias, aumentando a visibilidade
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e a possibilidade de sucesso comercial. Proporciona também a complementacéo e
integracdo das industrias cinematograficas e audiovisuais da regido, a harmonizagéo
de politicas publicas do setor, a livre circulagé@o de bens e servigos cinematograficos na
regidao e a harmonizagao dos aspectos legislativos.

Editais de coproducdo e das politicas culturais:
entre as oportunidades e os desafios

Aintersegao entre os editais de coproducgao e as politicas culturais desempenha um papel
crucial no cenario da produgdo artistica contemporanea. No entanto, editais e politicas
de incentivo envolvem uma série de complexidades, desde questdes administrativas
até desafios mais amplos relacionados a democratizagdo do acesso e promogéo da
diversidade cultural. Através da incorporagao de entrevistas com as produtoras Taiga,
Sancho Punta e Sombumbo Filmes, que sdo atuantes nesse recorte, visamos enriquecer

nossa compreensdo deste tema central no contexto da coproducgao entre Brasil e Argentina.

Quadro 4 - Empresas produtoras com maior
nimero de coprodugdes majoritarias

Empresa Produtora Majoritaria Brasileira

PRODUTORAS FILMES
Taiga Filmes E Video/Taiga Filmes E Video Eireli 5

Bossa Nova Films/Be Bossa Nova Criacoes e Producoes S.A.

Bananeira Filmes

Desvia Produgdes Artisticas E Audiovisuais Ltda

Punta Colorada De Cinema/(Sancho Filmes)

NININ|W| &~

Sombumbo Filmes/Sombumbo Filmes Ltda - Me

Fonte: Dados extraidos da OCA/Ancine e organizados pelas autoras.®®

ucoes-internacionais-2005-a-2021-2.pdf
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Por meio do Quadro 4, notamos as empresas produtoras brasileiras que se destacam
pelo maior nimero de coprodugdes majoritarias. Essas empresas desempenharam um
papel proeminente na produgcdo cinematografica nacional em colaboragdo com outras
produtoras estrangeiras. A Taiga Filmes lidera a lista com 5 coprodugdes majoritarias,
seguida de perto pela Bossa Nova Films com 4 filmes.

Quadro 5 - Empresas coprodutoras estrangeiras
com maior numero de coprodugbes com o Brasil

Empresa Coprodutora Estrangeira

PRODUTORAS FILMES

[&)]

Cepa Audiovisual

Magma Cine Srl

Andres Wood Producciones Sa
Aleph Media S.A.
Campo Cine SR.L.

Movimiento Audiovisual S.R.L.
Murillo Cine Srl

Pasto Cine
Rei Cine Srl
Ruda Cine Film/Ruda Cine

NININININININ|IN|®

N

Zarlek Producciones

Fonte: Dados extraidos da OCA/Ancine e organizados pelas autoras.”

No contexto apresentado por meio do Quadro 5, observamos uma lista de empresas
produtoras estrangeiras e seus respectivos nimeros de filmes produzidos em coprodugéo.
Algumas empresas se destacam numericamente nesse cenario, como Cepa Audiovisual
e Magma Cine Srl. Das 11 empresas produtoras estrangeiras com o maior numero de
coproducgdes, é importante ressaltar que apenas a Andres Wood Producciones S.A. é
uma empresa chilena, enquanto todas as demais sa@o coprodutoras argentinas.

91 n: Www.gov.br/ancine/pt-br/oca/cinema/arquivos-pdf/listagem-de-coproducoes-internacionais-2005-a-2021-2.pdf
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Experiéncia de coproducao com a Argentina: percepcoes
a partir de entrevistas com produtoras brasileiras

As experiéncias das produtoras Sancho y Punta, Sombumbo Filmes e Taiga Filmes
revelam uma perspectiva valiosa sobre como os editais de coprodugdao impactam

diretamente a dinamica da coprodugéo cinematografica internacional.

A Sancho y Punta se destacou por sua diversificacdo em projetos, como Os
Delinquentes, uma ficgdo que envolveu Argentina, Brasil, Luxemburgo, e Chile em 2023,
e Zama, uma ficgcdo com coproducgao entre Argentina, Brasil, Espanha, Franga, e Portugal
em 2017. A base dessas parcerias estava enraizada em contatos pessoais estabelecidos
em festivais e mercados internacionais. A produtora trabalhou com diversos paises,
indicando uma abordagem estratégica em oportunidades de financiamento e parcerias
artisticas. Editais de coprodugdo internacional da Ancine/FSA e lbermedia foram
essenciais para iniciar algumas dessas colaboragdes. “Os beneficios das coprodugdes
incluem aprendizagem, intercambio cultural/técnico/artistico, aumento de relagdes
e contatos, além da participacdo em festivais e distribuicdo internacional”, comenta

Michael Wahrmann (Wahrmann, 2023).

A Sombumbo Filmes concentrou-se exclusivamente em colabora¢des com a Argentina,
especificamente nos filmes A Voz do Siléncio (André Ristum, 2018) e O Diabo Branco
(Ignacio Rogers, 2021). Sua entrada no cenario de coprodugéo ocorreu durante o Festival
de Guadalajara, onde contatos pessoais com Juan Pablo Gugliotta da Magma Cine e
Alejandro Israel da Ajimolido resultaram na colaboragao, sublinhando a importancia
dos eventos internacionais na formagao de parcerias. A entrada nessas coprodugdes
ocorreu através da apresentacdo de um projeto. A énfase na colaboragdo com um
pais especifico pode sugerir uma estratégia mais focalizada, aproveitando contatos
especificos e desenvolvendo relagdes solidas.

A Taiga Filmes iniciou suas coprodugdes com o México em Brava Gente Brasileira
(Ldcia Murat, 2000), impulsionada pelo financiamento da Ibermedia. Aprofundou sua

relagdo com a Cepa Audiovisual da Argentina, resultando em diversas coproducgoes,
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tanto majoritarias quanto minoritarias. Além disso, estabeleceu colabora¢des com a
Franca e Portugal. A presenga de estimulos como Ibermedia e a abertura do Cinémas du
Monde destacam a importancia de incentivos financeiros e oportunidades de mercado

na promogao de coprodugdes internacionais.

Em conclusdo, as experiéncias de coprodugdo das produtoras Sancho y Punta,
Sombumbo Filmes e Taiga Filmes revelam estratégias distintas na busca de coprodugdes
internacionais. ASanchoyPuntaadotouumaabordagemampla, trabalhando comdiversos
paises e projetos, enquanto a Sombumbo Filmes concentrou-se de forma especifica
na Argentina. Por sua vez, a Taiga Filmes explorou oportunidades de financiamento
para estabelecer parcerias internacionais. Essas histérias enfatizam a importancia de
redes pessoais, participacdo em festivais, acesso a incentivos financeiros e habilidade
na apresentagao de projetos como para o sucesso nas coprodugdes internacionais na

industria cinematografica.

As colaboragdes da Sancho y Punta trouxeram beneficios significativos, destacando
o aprendizado e intercambio cultural, técnico e artistico. Além disso, a participagédo
em festivais e a distribuicdo internacional foram aspectos cruciais. A formalizagao por
meio de coproducgdes oficiais facilitou a distribuicao nos paises envolvidos, expandindo
consideravelmente o alcance dos filmes produzidos. As relagdes estabelecidas
continuaram além dos projetos iniciais, alimentando a expectativa de futuras

colaboragoes.

Para a Sombumbo Filmes, a principal vantagem nas colaboracdes foi a viabilizagdo do
financiamento por meio da coprodugao. Essa parceria permitiu a realizagédo de projetos
em conjunto, incluindo dois filmes coproduzidos com a produtora argentina Magma
Cine. De acordo com André Ristum, “A Voz do siléncio teve um langamento bastante
interessante, atingindo um resultado de publico que néo teria tido se ndo fosse uma
coproducao”. A formalizagdo por meio de coprodugdes oficiais foi crucial para facilitar a
distribuicdo nos paises envolvidos. Além disso, as colaboragdes nao apenas expandiram
o alcance das obras, mas contribuiram significativamente para o sucesso nos mercados

envolvidos. Nesse sentido, comenta Lucia Murat:
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0 que acontece efetivamente é que, na medida em que vocé tem coprodugao
oficial (porque tem as coprodugdes ndo oficiais) [...] quando vocé tem a
coprodugio oficial, vocé tem a obrigagao de ser distribuido no outro pais. E
as vezes essa distribuicdo é muito boa. Pra vocé ter uma ideia, por exemplo,
Praca Paris foi um dos filmes resultantes da distribuigéo pela coproducao
com a Cepa. Foi um dos dez filmes mais vistos na Argentina, durante o
periodo do langamento. A relagédo estabelecida foi muito boa, tanto para a
coprodutora quanto para mim, e isso nao teria acontecido se néo tivesse
havido coprodugédo (Murat, 2023).

Em conclusdo, as colaboragdes entre as produtoras Sancho y Punta, Sombumbo
Filmes e Taiga Filmes resultaram em beneficios tangiveis e intangiveis, como distribuigao
ampliada e financiamento viabilizado. Além disso, as parcerias proporcionaram
oportunidades valiosas de aprendizado, crescimento cultural e o estabelecimento de
relagdes duradouras.

A Sancho y Punta enfrentou desafios burocraticos em suas coprodugdes, incluindo
questdes relacionadas a inflacdo e variagdo nas moedas locais versus o ddlar,
autorizagdes internacionais e obrigatoriedades em acordos de coprodugao. As questdes
cambiais exigiram adaptacdes nos orgamentos dos projetos e a burocracia local e
internacional impactaram tanto o desenvolvimento quanto a execugao das coproducgdes,
demandando profissionais treinados para lidar com a complexa documentagao exigida
por diferentes paises, com questdes relacionadas ao cronograma, equipe e transferéncia

de dinheiro.

Os desafios burocraticos enfrentados pela Sombumbo Filmes concentraram-se
principalmente na circulagao de recursos entre os paises envolvidos nas coprodugdes.
De acordo com André Ristum, “os recursos foram em sua maioria gastos no préprio pais,
mas quando foi necessario, o custo elevado e a dificuldade de envio foi o maior desafio.”
(Ristum, 2023) Notavelmente, a estratégia de financiamento quase sincrona favoreceu
os cronogramas de producao, evitando dificuldades. A gestao das questdes cambiais foi
simplificada ao adotar um orgamento referenciado em délares; tal medida foi eficaz para

lidar com a inflagdo argentina.

A Taiga Filmes enfrentou desafios burocraticos que demandaram adaptagdes as

exigéncias sindicais na Argentina e as diferengas culturais. Licia Murat relata:

AUDIOVISUALIDADES: VISOES E ESCUTAS CONTEMPORANEAS

107

I11. PRATICAS, TECNICAS E POLITICAS DO AUDIOVISUAL

Em um primeiro momento, eu ndo estava ciente da realidade 13, e a diferenca
mais marcante foi a presenga de um sindicato forte. Isso contrastava com
a situagdo no Brasil, onde enfrentamos condi¢des de trabalho extremas,
como jornadas de doze horas por dia, seis vezes por semana. Ao chegar
na Argentina, percebi que tais praticas eram proibidas, gerando até mesmo
discussdes iniciais sobre o assunto. A minha inten¢do néo era ser contra o
sindicato. Na verdade, o sindicato brasileiro estava presente, os considero
meus amigos. Contudo, as circunstancias no Brasil eram diferentes, e isso
demandou uma adaptagao arealidade argentina. L4, a proibi¢cdo de jornadas
excessivas e a obrigagdo de pagamento de horas extras apds oito horas
de trabalho eram uma realidade. Isso, teoricamente, tornaria os custos de
produgdo mais acessiveis para nés, levando em conta o cambio favoravel
e a inflagdo mais controlada. No Brasil, a auséncia de sindicato para
profissionais do ramo resulta em contratagdes por PJ (Pessoa Juridica), o
que ndo ocorre na Argentina. Entretanto, na prética, essa adaptagao néo foi
tdo simples quanto parecia (Murat, 2023).

Desse modo, a habilidade de adaptagédo e o didlogo emergiram como elementos
essenciais para alinhar os cronogramas de produgao com os requisitos estabelecidos
por editais:

Tivemos que arcar com o pagamento de horas extras para toda a equipe
argentina, seguindo as normas locais. Isso incluia o pagamento de horas
extras, a limitagdo da semana de trabalho a cinco dias e o pagamento
adicional em caso de filmagem aos sabados e domingos. Mesmo que, em
teoria, a diferenga cambial fosse a nosso favor, as exigéncias sindicais
equilibravam a equagdo, entdo no fim fica mais ou menos a mesma
coisa, se ndo ficar mais. Essa situagdo gerava discussdes constantes
com a coproducgao, pois, embora desejdssemos aproveitar as vantagens
econdmicas da Argentina, era necessario atender as regulamentagdes
sindicais. Nessas discussoes, a experiéncia e o didlogo com os técnicos
argentinos, estabelecidos ao longo de diversas coprodugdes, se tornavam
importantes para alcancar um bom resultado, positivo dentro das
diferengas culturais e regulamentares. [...] Por exemplo, ao contrario do
que ocorre na Franga, onde conseguimos lidar com isso de uma maneira
diferente, na Argentina é necessario ter pelo menos trés chefes de equipe.
Isso é complicado, vocé tem que ter no elenco o papel principal, entdo
essas coisas todas sao muito dificeis, tem que ir dialogando e ver o que é
possivel, entendeu. Eles exigem, e eu sei que nao tem jogo, € isso mesmo
(Murat, 2023).

Além disso, a consideragdo de questdes cambiais foi evidente, com estratégias
implementadas para reduzir impactos adversos. Tanto as burocracias locais quanto
internacionais impactaram as coprodugoes, exigindo uma abordagem adaptativa.
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Os editais de coprodugdo internacional da Ancine/FSA e Ibermedia foram essenciais
para iniciar algumas das coproducgdes. Isso ressalta a importancia dos recursos de
financiamentos, como esses editais, que servem como estimulo para o inicio de projetos

de coprodugéo. Lucia Murat comenta:

Obviamente, ao contar com o respaldo das politicas publicas, as
coprodugdes cinematogréaficas se tornam mais interessantes e mais faceis
de serem realizadas. Considerando que é dificil para qualquer um desses
paises obter uma “dinheiro bom” financiamento substancial que nao
provenha de editais. Com excegéo da Argentina, onde o INCAA realmente
apoia (Murat, 2023).

As produtoras Sancho y Punta e Taiga Filmes utilizaram oportunidades de
financiamento, como Ibermedia, para impulsionar suas coprodugdes. Isso destaca a
diversificagdo de fontes de financiamento, indicando que a participagdo em programas
e editais internacionais é uma estratégia eficaz para garantir recursos financeiros para
projetos cinematograficos.

Consideracgoes finais

Por meio das informagdes coletadas, pretendeu-se identificar as caracteristicas
especificas de cada mercado cinematografico e o papel das coprodugdes no fortalecimento
e integragdo econdmica, politica e cultural dos dois paises e da regido em que se encontram.

E importante destacar que, embora a globalizagdo promova uma maior conexao entre
os mercados audiovisuais, é necessdrio compreender as relagdes estabelecidas entre
os mercados da regiao e os acordos de coproducdo. Uma abordagem mais colaborativa
e com mais equidade na viabilizagédo de parcerias e acordos é fundamental para evitar
a “cooperagao assimétrica” ja que esses processos também possuem limitagdes que
necessitam ser analisadas. A hipétese inicial, que sugeria uma dependéncia mutua
dos dois mercados devido aos mecanismos de financiamento, se confirmou através
das entrevistas e dos dados coletados. Ou seja, os mecanismos de financiamento
desempenham um papel central nainterdependéncia entre os mercados cinematograficos
do Brasil e da Argentina, influenciando diretamente as decisdes de coproducao.
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A formalizagé@o por meio de coprodugdes oficiais facilitou a distribuicdo nos paises
envolvidos, expandindo consideravelmente o alcance dos filmes produzidos. Isso
sugere que a participagdo em coprodugdes apoiadas por editais ndo apenas viabiliza
flnanceiramente os projetos, mas também contribui para a acessibilidade e visibilidade
internacional. A presenga de estimulos como Ibermedia e o FSA destaca a importancia
de incentivos financeiros e oportunidades de mercado na promogao de coprodugdes
internacionais. Esses estimulos ndo apenas oferecem suporte financeiro, mas também

promovem a diversidade de colaboragdes, envolvendo diferentes paises e culturas.

A participagdo em coprodugdes traz beneficios significativos para o setor
cinematografico, permitindo um desenvolvimento de um know-how para as empresas
envolvidas, o0 aquecimento do setor por meio do emprego de mao de obra e acombinagéo
de recursos oriundos de diferentes territérios. Como resultado, percebemos a realizagédo
de histérias complexas e interculturais, que enriquecem a cinematografia regional e
promovem a diversidade cultural. Essas parcerias sao fundamentais para impulsionar o
crescimento do cinema latino-americano e fortalecer as relagdes entre Brasil e Argentina,

bem como outros paises da regido.
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LIVRO “AUSENCIA” NO BASTIDO
ALINHAVOS, ARREMATES E PONTOS

BORDADOS A SEIS MAOS

Ana Rita Vidica®?
Julia Mariano Ferreira®
Pollyanna Brito®

Revelando a trama

As “linhas” sdo em si mesmas um fendomeno. Elas estao realmente aqui,
em noés e a nossa volta. Na verdade, ndo ha como escapar delas, pois em
qualquer tentativa de fugir nés sé colocamos mais uma (Tim Ingold).

Iniciamos este texto com esse trecho de Tim Ingold, que da o tom desta escrita. Assim
como Ingold (2022), tomamos as linhas como um fendmeno que estd em nds e em
tudo que nos cerca. Elas estao presentes no modo que andamos, falamos, gesticulamos,
contamos as nossas historias e nas relagcoes que criamos.

Para Ingold (2020, p. 24), ha dois tipos de linhas: os fios e os tragos. Nao seriam
categorias, mas transformagdes um do outro. Ou seja, os fios podem se tornar tragos
e vice-versa. Quando os fios se tornam tragos, superficies sdo formadas; e quando os
tragos se tornam fios, superficies sao dissolvidas. O entrelagamento entre fios e tragos
revelam as relagdes entre coisas e pessoas, sendo que “relagdes” sdo entendidas como
caminhos tragados pela experiéncia vivida (ibidem, p. 119). Logo, segundo o autor,
estudar tanto pessoas quanto coisas é estudar as linhas das quais elas sao feitas.

Este texto é tecido a partir de diversas linhas, que partem do encontro de trés mulheres-
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fotografas-pesquisadoras-mées (Ana Rita Vidica, Julia Mariano e Pollyanna Brito) com
o livro Auséncia, de Nana Moraes, durante aulas de bordado realizadas nas tardes de
sextas-feiras, entre maio e junho de 2023. As aulas foram ministradas na sede da ADUFG
(Sindicato dos docentes das Universidades Federais de Goias) pela cooperativa Bordana,
formada por mulheres bordadeiras que, desde 2009, encontraram no bordado caminhos
de prosseguir e ressignificar suas historias.

Nos encontros com a Bordana também nos juntamos. Na primeira aula, nés e cada
uma das outras alunas® do curso escolhemos um risco a partir de fotografias do cerrado,
feitas pela docente da UFG Tatiana de Sousa Fiuza®. A partir dos desenhos riscados
nos tecidos as professoras de bordado se dispuseram a nos acompanhar durante os
dois meses de curso, conduzindo-nos a partir de pontos alinhavos, pontos atras, pontos
hastes, nos francés, e tantos outros. Entre os pontos dos bordados, conversas eram
tracadas e novas relagdes se firmavam. A linha paralela de uma dessas conversas leva
ao livro “Auséncia” de Nana Moraes®’.

Nao era a proposta do curso estabelecer relagbes com leituras, ou promover
discussdes académicas, porém, como pesquisadoras tratamos de amparar nossas
praticas de aprendizagem/aperfeicoamento de uma artesania manual com nossas
atuais pesquisas e interesses académicos. A chegada do livro pelas maos de Ana Rita nos
abriu um caminho pelo qual decidimos trilhar juntas, sem soltar as maos umas das outras.

O livro de Nana Moraes (imagem 1) é construido pelo entrelagamento de fios e tragos
formando linhas bordadas que se cruzam a fotografias de objetos, retratos e cartas,
costuradas as histérias de vida de seis mulheres mées em situagéo de carcere. O livro
faz parte do projeto Travessia®®, desenvolvido por Nana Moraes no presidio feminino
Nelson Hungria, no Complexo de Gericind, na cidade do Rio de Janeiro (RJ).
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Imagem 1 - Capa do Livro “Auséncia” de Nana Moraes

g 3 w0

Fonte: Moraes, 2022.

Nana constréi linhas com essas seis mulheres que se estendem a suas familiares
ao levar as fotografias feitas por ela durante ensaios fotograficos no presidio e cartas
escritas por essas maes a suas filhas e aos seus filhos e trazer de volta fotografias as
maes em situagdo de encarceramento. As quase 200 paginas do livro, publicado em
2022, sdo as superficies formadas por uma mescla de linhas e fios que se tornam tragos
a partir historias de vida dessas mulheres.

Fomos afetadas pelo caminho percorrido por Nana Moraes e nos propomos a escrever
em travessia. Partimos da proposta de escrita do Travessia Grupo de Pesquisa®®, “Uma
escrita de muitos ou uma escrita em travessia” (Clareto; Veiga, p. 206). O texto em
questdo traz fragmentos de mensagens trocadas por participantes do grupo, partindo de
questdes como “O que pode um grupo?”. Nao ha pretensdo de uma resposta definitiva,
mas de abrir possibilidades que desaguam na “poténcia de afetar e de ser afetado”. Uma
escrita feita por muitas maos inquietas, a partir de multiplos afetos, que rompe com a

da Universidade de Juiz de Fora (UFJF),
cida Sacramento Rotondo
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escrita académica convencional que, para o grupo, “é um ato de rebeldia, ndo contra a
academia, mas contra mim mesma, contra minha e toda palavra comum, contra minha e
toda escrita habituada, contra o que penso, sinto, ajo e desejo hodiernamente” (ibidem,
2016, p. 35).

Essa rebeldia nos é apresentada nas paginas do texto do grupo Travessias como
também nas pdaginas de “Auséncia”. Uma resisténcia a obediéncia de normas técnicas e
estéticas para apresentar as multiplas experiéncias vividas por meio de distintas vozes.
No livro de Nana nos deparamos com a transcrigao de didlogos e de cartas respeitando
as diversidades linguisticas, gramaticais e ortogréficas, humanizando e atenuando
hierarquias na interlocugdo da escritora-jornalista com as mulheres em situagdo de

carcere e suas familiares que participam do projeto e da escrita do livro.

O livro trata da possibilidade de viabilizar diferentes encontros por meio do contar
pequenas histérias de cada uma das mulheres e de suas redes de apoio. Diniz (2022)
declara que falar (e aqui também entendemos o falar por meio da escrita) é fazer outras
formas de vida circularem e, por isso mesmo, é sobretudo resistir. Por ser uma pronuncia
contra o siléncio, muitas vezes relacionado a falta de interlocutores que queiram ouvir, o
falar é uma rebeldia. “O patriarcado adora falar e escrever, raramente escuta: € um poder
que cria e dissemina as histérias Unicas, as mesmas que nos fazem desimaginar outras
vidas e esperangas” (ibidem, p. 246).

Nos propomos entdo a também a escrever de forma atravessada, a tragar umas
com as outras, dando passagens aos nossos afetos, as nossas experiéncias ao nos
encontrarmos durante as aulas de bordado e no envolvimento com as cartas, fotografias
e textos presentes no livro de Nana Moraes, também escrito a partir de afetos e
experiéncias partilhadas.

Convidamos as leitoras!® para experienciar a fruicdo deste trabalho e se afetar,
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também, a criar mais outros pontos neste texto cheio de costuras compostas por linhas
tecidas a partir de experiéncias vividas por nés, pelas mulheres do livro Auséncia e
por Nana Moraes. Alinhavamos a primeira linha desta costura com a apresentagéo da
estrutura do livro de Nana Moraes entrelagada ao conceito de fotobordado, proposto
por Julia Mariano. Abrimos diversas linhas que seguem os afetos de cada uma de nés
trés, autoras deste texto, unidas pelo conceito de afeto de Sodré e Favret-Saada. E,
arrematamos sem cortar a linha, ao concluirmos que essa costura ndo termina aqui,
mas tem continuidade nos olhares daquelas que lerdo o texto e em outros encontros
possiveis entre nds.

Vidas bordadas

Abrimos o livro e nos deparamos com a primeira foto (imagem 2): uma fotografia em
preto e branco registrada no contraluz de um portdo com grades e um cadeado. Ao
vermos o cadeado percebemos a posi¢ao de quem produz essa imagem: ela esta no
mundo de fora das grades: é, portanto, uma mulher livre. Trata-se de uma imagem que
ja nos remete ao ambiente da prisdo que, feita em plongée (com angulo de tomada de
cima para baixo), mostra o chdo ao fundo, ressaltando a sensagao de aprisionamento e
de opressao.

Imagem 2 - Primeira fotografia do livro “Auséncia”

Fonte: Moraes (2022, p. 4-5).
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As proximas paginas seguem essa estrutura visual de fotografias em preto e branco
mostrando uma fileira de bancos de alvenaria repletos de auséncia. Apés o sumario, o
qual apresenta as narrativas pelos nomes das mulheres, nos é apresentada uma nova
imagem fotografica: emolduradas pelas grades da prisdo, vemos roupas penduradas em
um muro alto, a tomar sol. E o primeiro indicio das presencas das mulheres que habitam
aquele local. Ao passarmos as paginas, sentimos como se estivéssemos adentrando
o local desconhecido, opressor e claustrofébico, como Nana Moraes fez. Revivemos o

caminho dos seus passos.

Na sequéncia, sem sabermos exatamente o que esperar nas proximas paginas, Somos
apresentadas ao texto assinado pela socidloga Nisia Trindade Lima, presidente da
Fiocruz (2017 a 2022) e atual ministra da Satiide do Governo Lula (2023-2026). A escrita
é intitulada de “A recusa do passado e a auséncia do futuro” com o subtitulo “sem data
para ndo virar passado”. Esse reforgo ao subtitulo € uma das frases que Tatiane, uma das

mulheres/maes/interlocutoras de Nana Moraes, escreve em uma das cartas.

Descobrimos, com esse texto inicial, que o livro ndo se trata de um registro meramente
documental do espago de um presidio, a partir de uma perspectiva convencional,tomando
o documento como registro pretensamente fidedigno do real. Compreendemos que
Nana Moraes vai em outra diregao, estabelecendo o documental como possibilidade de
reinvencgado. Katia Lombardi (2008) fala sobre o documentario imaginario propondo novas
exploragdes imagéticas, que se distanciam da suposta objetividade jornalistica, criando
um universo mais amplo da fotografia documental contemporanea. Agora modificada,
essa fotografia estd sob novas influéncias, em busca de linguagens diversificadas, de
formas distintas de representagao das complexidades, podendo ser mais intimista e

libertaria gragas ao seu carater subjetivo e criativo.

Essa escolha converge com a proposta de um trabalho feito em didlogo com
mulheres/méaes em situagdo de carcere. Sdo as falas, cartas e vivéncias delas que
dao o tom a narrativa do livro, dissipando a tradicional hierarquia da autora-jornalista,
normalmente fonte do poder e proprietaria da fala e escrita. A temdatica da privagdo de
liberdade abrange uma perspectiva social que ganha humanidade pelas histérias que

serdo esbogadas. Desse modo, Lima finaliza o texto de abertura arrematando:
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E a memodria, individual e coletiva, que faz do passado um tempo presente,
ressignificado a partir de encontros como o de Nana e todas as mulheres
participantes deste projeto. E também a partir da recriacdo dessa meméria
que se espera uma experiéncia libertadora, capaz de romper com o
isolamento e a negagéo de histérias. Por isso também este livro ndo pode
virar passado, posto que, registro e recriagdo de um tema incobmodo e
delicado, ele propde, nos tragos de seu bordado e na poesia de suas fotos e
cartas, uma outra perspectiva para o futuro dessas mulheres, de seus filhos
e de toda a sociedade (Lima, 2020, p. 16).

Esse panorama para o futuro, de algum modo, é esbogado na imagem seguinte, ainda
em preto e branco: uma janela fotografada de dentro para fora do presidio com uma
tomada em contra plongée (com angulo de visdo de baixo para cima) em que um feixe
de luz adentra (imagem 3).

”

Imagem 3 - Quarta fotografia do livro “Auséncia

Fonte: Moraes (2022, p. 18- 19)

De algum modo, essa imagem entra em oposi¢éo a primeira fotografia (imagem 2),
ja que é feita a partir de um ponto de vista oposto, dando pistas, visualmente, de que a
narrativa proposta por Nana Moraes parte de um outro lugar. Ou seja, de uma vista “de
baixo” que pretende engrandecer essas mulheres pelas suas historias, sem juizo de valor
e, além disso, parte do ponto de vista de dentro da prisédo, da perspectiva de pessoas que
estdo la dentro (das mulheres e de Nana, que se coloca préxima a elas), e ndo de quem as
observa do lado de fora, com distanciamento. Trata-se de uma possibilidade de reparar
as injusticas no compartilhamento de histérias de mulheres que sao invisibilizadas e

silenciadas por suas condi¢goes de encarceramento.
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A fotografia também se configura como uma forma de ter acesso a luz do sol, ao
que ficou do lado de fora, em liberdade. Gera uma expectativa de contato com suas
filhas e filhos, propiciado pela presenca da fotégrafa, que serve de ponte entre esses dois
“mundos”: o do interior da cadeia e o do seu exterior. Além disso, é uma esperanca de
registrar histérias para que ndo sejam esquecidas. A antropéloga Debora Diniz (2022, p.
207) diz que infelizmente muitas de nés “ndo temos arquivos ou registros, pois a historia
oficial do feminismo é também marcada pela sobreposigcéo entre privilégios”. Ela sugere
a urgente necessidade de partilha de outros nomes e lembrangas, ja que “a memodria
feita historia é territério de diversas disputas”.

Para que essa relagdo fosse possivel, e de fato se estabelecesse uma troca “entre
mundos” (externo e interno), Nana Moraes cria uma proposta de trabalho, um
dispositivo!®! que nos é apresentado na sequéncia, nos textos “Entretanto, escutei as
cartas” e “Entao, percorri as histérias”. Esses dois se mesclam a fotografias, ainda em
preto e branco, do fragmento da carta de Tatiane “Sem data para néo virar passado”’, um
recorte do inicio da carta de Thamires, enderegada a sua prima Dyana e um registro de
uma das paredes internas do presidio que tem um adesivo de um galho de arvore com
passaros pousados nela e iniciando um voo, também em contra plongée, sugerindo a
ideia de liberdade.

Esses passaros voando, talvez sejam, simbolicamente, as cartas e fotografias que voam
para fora do presidio, levando e trazendo de volta noticias. Nanal®? fotografou 16 mulheres e
recebeu 27 cartas para serem entregues a familiares, em especial, filhas e filhos, tendo obtido
seis respostas que constituem as seis mulheres cujos retratos e historias séo apresentados
ao longo do texto. Foram elas: Tatiane, Vanessa, Damiana, Giselle, Cristiane e Ozana.

Os retratos dessas seis mulheres (imagem 4), feitos em preto e branco, séo
apresentados entre recortes de fotografias do presidio, incluindo algumas das primeiras
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apresentadas nas pdaginas iniciais do livro, alinhavadas por linhas costuradas a objetos
e ao titulo do livro bordado “Auséncia” com o subtitulo “correspondéncia fotogréafica”.
Nesse momento, fica perceptivel que “a imagem nao é um simples corte praticado no
mundo dos aspectos visiveis. E uma impress&o, um rastro, um trago visual do tempo que
quis tocar, mas também de outros tempos suplementares” (Didi-Huberman, 2012, p. 207).

Imagem 4 - Fotografia que abre a narrativa feita com bordados
— . ; - . .

TS,

Fonte: Moraes (2022, p. 33).

A proposta fotografica do livro se esboga, constituindo-se dos vestigios das historias
das seis mulheres, mostrados a nés como uma colcha de retalhos. Retalhos de histérias,
cartas, fotografias e objetos como selos, alfinetes, colares, chaves, broches, flores e
folhas secas, unidas por bordados, constituindo-se como fotobordados, tendo como
inspiragéo as arpilleras chilenas!®3.

103  Arpillera é uma técnica téxtil antiga e popular, criada pelas bordadeiras da Isla Negra, no litoral do Chile. Ela é feita a
partir de retalhos e sobras de tecidos bordados a fim de criar narrativas bordadas sobre o cotidiano, valores comuni-
tarios e dificuldades enfrentadas durante a ditadura militar chilena. De 30 de julho a 30 de outubro de 2011 ocorreu na
Pinacoteca de S&o Paulo, a exposigao "Arpill da resisténcia politica chilena’, que narra a histéria da arpillera a partir
de 28 trabalhos feitos por mulheres, entre 1979 e 1990. Divulgagdo: https:/m )

550 em: 19 out. 2023
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Fotobordar!® é a prética de juntar partes de histérias que ndo coabitavam visualmente
a fotografia. Escolhendo como base uma fotografia e costurando com linhas novas
camadas, provenientes de materiais e tempos diversos, novas histérias podem ser
interpretadas e contadas a partir ndo s6 do resultado final, como também do processo
de bordar outros sentidos.

Percorremos essas imagens que carregam uma condi¢do imaginaria, na perspectiva
proposta por Didi-Huberman (2012), em que a imaginagdo nio é uma faculdade de
desrealizagdo, mas sua capacidade de realizagdo por se constituir a partir daquilo que
nos afeta em contato com o real. Nana é afetada pelas histérias dessas mulheres que
foram detidas, presas e condenadas, sendo entdo impedidas de serem maes presentes.

Essas palavras em negrito aparecem bordadas em uma pagina dupla com os 16
retratos das mulheres méaes que aceitaram fazer parte do projeto (imagem 5). Retratos
feitos com um fundo de céu azul limpido, que aparece sozinho, semicoberto com um
retalho de tecido com uma trama levemente frouxa, permitindo uma certa transparéncia,
um selo de carta e os dizeres “um instante de liberdade” bordados.

i y

Fonte: Moraes (2022, p. 74-75).

104 Esse conceito de fotobordado esta sendo trabalho por Julia Mariano na sua pesquisa de doutoramento no Programa
de Pds-graduagéo em Arte e Cultura Visual (UFG), com o titulo provisorio de: Histérias de vida de mulheres: aprendiza-
gens a partir de biografemas bordografados e fotobordados
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Esse instante é da ordem da imaginagao, ou seja, se realiza pelo ato de posar para uma
camera fotogréfica e ao contato com as filhas e os filhos por meio das cartas, mesmo aquelas
as quais ndo tiveram retorno. Um instante, como o abrir e fechar instantaneo do obturador da
camerg, feito entre as grades, como a imagem de um passaro, impressa em uma das paredes
do presidio, que aparece cortada em quatro partes. Essa parte, é finalizada com a assinatura
da fotégrafa com dizeres bordados “Com afeto, Nana”. Fica tecida em texto a condigao afetiva
do projeto, que seguem com as histdrias das seis mulheres que tiveram retorno das cartas.

Aimagem que abre essa nova parte do livro é a de um céu em preto e branco. Imagem essa
que sera repetida entre cada uma das histdrias. Na sequéncia, ha a pagina com o primeiro
nome da mulher / m&e, tendo ao lado a informagéo sobre o local de encontro com essa
mulher (o presidio Nelson Hungria, Complexo de Gericind, Bangy, Rio de Janeiro), e os locais
de encontro com as familiares, além das autorias das cartas trocadas.

Essas informacgdes sdo apresentadas como texto e imagem, ou seja, as diferentes formas
da grafia revelam a conex@o com o modo de apresentagdo de quem fala. A exemplo da
abertura ao acesso a histéria de Ozana (imagem 6). Isso quer dizer que ao adentrarmos o
texto, 0 que estiver escrito em negrito, € a fala de Ozana; o que estiver emitdlico, é a fala de uma
das filhas ou dos filhos dela, quando Nana teve contato na Cidade de Alto Maringd, e em fonte
Courier New séo trechos das cartas. Por Ultimo, em negrito e itdlico é o contato com Ozana na
exposigao Auséncia, que ocorreu no Centro Cultural Correios’®, na cidade do Rio de Janeiro.

Imagem 6 - P4gina apresentando os locais e interlocutoras de Nana com e a partir de Ozana

Encontros:

Presidio Nelson Hungria, Complexo de Gericind, Bang, Rio de anciro
(0] Ozana

Cidade de Alto Marings, Paran:
_ Gleicy, filha de Ozana.

__ Jefferson ou Négo ou Mo, filho de Ozana
__ Leticia ou Lelé, ilha de Ozana.

_ Juliano ou Gugu filho de Ozana

Exposicio Auséncia, Centro Cultural Correios, Rio de Janeiro:
[0)0zana

Cartas:
Ozana
Gleicy, filha de Ozana
Leticia, filha de Ozana
Thaynara, nora de Ozana

Fonte: Moraes (2022, p. 167).
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Esses trechos, apresentados com grafias diferentes, as quais revelam a origem de
quem disse ou escreveu, aparecem de forma intercalada, dando a impressdo de um
didlogo que ocorre apenas pela imaginagao, ou seja, realiza-se pelos afetos de Nana
em contato com estas pessoas separadas fisicamente mas que, de algum modo, unem-
se no texto. E, assim procedemos a continuidade deste artigo, expondo nossos afetos
diante da leitura das histdrias alinhavadas a retratos, fotografias e objetos.

Afetos e escritas por palavras e imagens
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Neste texto tomamaos o afeto nas perspectivas de Sodré (2017) e Favret-Saada (2005). Para
o socidlogo brasileiro Muniz Sodré (2017), as pessoas ndo sdo comunicantes porque falam;
a fala é uma questdo de linguagem. As pessoas sdo comunicantes porque estabelecem
relagdes ou porque organizam mediag¢des simbdlicas, de modo consciente ou inconsciente,
em nome da partilha de algo em comum. Portanto, comunicagé@o &, em sua esséncia,
perceber o outro em sua singularidade e a ferramenta para isso € o afeto e a sensibilidade.

Ja a etndloga francesa Jeanne Favret-Saada (2005) enfatiza a importancia do afeto
também para a pesquisa cientifica. Para a autora, de uma forma geral, quem escreve
ignora ou nega seu lugar na experiéncia humana. E faz-se urgente, “reabilitar a velha
sensibilidade” (2005, p. 156). Ainda segundo a autora, é na identificag&o, na fusdo com as
outras pessoas, que se torna possivel a comunicagéo instantanea, essa que ultrapassa
o verbal e atinge o ndo verbal, ndo intencional e involuntdrio, essa que é desprovida de
representagdes e que nos permite conhecer os afetos.

De algum modo, nos fundimos ao livro, as histérias das seis mulheres em situagao de
carcere e nos deixamos afetar, deixando que nossas singularidades, nesse momento,
aparecam. Apesar de termos partilhas comuns com o livro, cada uma de nés se afeta de
maneira subjetiva e distinta.

Até estaparte do texto, ele foi construido por meio de uma escrita coletiva de trés autoras
que, entre bordados, linhas e riscos, foram criando a tessitura do texto. A sequéncia da
escrita, conforme marcagao abaixo, porém, se dd4 de modo individual, na medida em
que traz afetos particulares de cada uma em contato com as cartas, textos, fotografias
e bordados presentes no livro de Nana. Assim como ela, que sente a necessidade de
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grafar o texto como imagem, a fim de, visualmente, podermos identificar quem fala em
cada momento, como exposto anteriormente, sentimos essa vontade também. Desse
modo, de forma visual, os afetos de Ana Rita estdo em fonte Courier New
os de Julia, em Times New Roman itdlico; e os de Pollyanna, em Times New Roman. O Eu se faz
presente de outra forma, nesta escrita, evidenciando afetos individuais, que se cruzam

entre si.

Enfim, o afeto é o caminho para a comunicagédo em seu conceito profundo e expandido.
Entretanto, se ja é dificil nos permitirmos sermos afetadas por aquelas pessoas presentes
em nosso cotidiano, como levar esse conceito e esse afeto aquelas que estdao a margem
da sociedade? Para mulheres maes em situacao de carcere? Como ultrapassar tantas
barreiras (pessoais) e trazer o nosso olhar para aquelas que estdo invisiveis? A grande
guestao é: como direcionar o nosso afeto, e assim permitir escuta e acolhimento as vozes

dessas mulheres? Nos propomos a fazer esse acolhimento a partir de nossos afetos.

“Quantas vezes revivi o dia em que conheci as mides encarceradas”

(Moraes, 2022, p. 146). Essa é a frase do livro gque continua

ecoando em mim. Ao comegar a ler o texto e imaginar Nana no dia 26
de novembro de 2015, dia em que fotografou as mdes encarceradas, me
transportei para o dia 6 de julho de 2009, gquando entrei no Presidio
Feminino Consuelo Nasser do Complexo Prisional de Aparecida de
(GO) ainda sem nome,

Goiénia para fazer um projeto com fotografia,

que se tornou mais tarde o projeto “Imagens Aprisionadas”!®®.

Nana conta sobre a dificuldade e a vigildncia constante, Jj& que cada
etapa do projeto devia ser autorizada com antecedéncia. Foram quatro
anos para que o dia de fotografad-las chegasse, totalizando 15 encontros
e mais de cinquenta cartas trocadas. Ja a minha experiéncia, apesar
de sentir esse clima hostil, préprio de um ambiente em que as pessoas
ndo senti, as dificuldades burocréaticas,

estdo presas, diretamente,

uma vez que fiz o projeto em parceria com uma amiga, Cristiane Ledo,

que trabalhava na parte administrativa do Complexo Prisional.

106 Ozana foi a Unica mulher que Nana teve contato fora da prisdo
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Cristiane, junto com o psiquiatra do presidio, Lourival Belém,

coordenava um projeto de insercdo das artes no presidio, com

atividades do teatro do oprimido com os homens e adolescentes.
Fui convidada para fazer uma atividade na &area da fotografia com

as mulheres. Apesar de que todas as etapas também precisavam ser

autorizadas, nédo fiquei diretamente responsavel j& que pessoas “de

dentro” do presidio estavam envolvidas com essa parte do processo.

Além disso, ndo tive sé6 um dia para fotografid-las, mas foram

quatro encontros mediados pelo equipamento fotografico. Nesses

encontros conversamos, rimos, choramos juntas, criamos, mesmo que

momentaneamente, uma conexdo entre mulheres.

As fotografias foram o resultado desta pequena relacdo. Eu as

fotografava a partir de direcionamentos feitos por elas. Gosto de

pensar que a fotografia ndo era minha, mas nossa. Elas escolheram os

locais, o que gostariam que fosse ressaltado, as poses. Apresento,

abaixo, trés fotografias (imagem 7) que mostram essa visualidade.

Imagem 7 - Fotografias das detentas do Presidio Consuelo Nasser

Autoria: Ana Rita Vidica (2009).
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Na primeira fotografia, uma delas mostra a sua tatuagem e escolhe
o fundo do muro onde sonha um dia ultrapassar. A outra escolheu
mostrar o colar que representa a filha que estd longe dela. E, a
terceira, revela o cuidado de si, ao olhar no espelho e se maquiar.
A intencdo delas e a minha, junto com, era mostrar que, apesar
de estarem em situacdo de carcere, eram vaidosas, tinham desejos,
esperancgas, arrependimentos, eram pessoas como quaisquer outras.
Nesse ponto, encontro-me também com Nana, com os retratos das 16
mulheres mdes e com as histérias das seis mulheres. Ha& também um

desejo de humanizacédo.

E, me afasto da proposta do livro, pois ndo havia a intencédo de
criar a mediacdo entre filhas/filhos e familiares ou dar um enfoque
apenas para mulheres mdes, embora a maioria fosse. Entretanto,
assim como Nana, coloquei-me a escutar suas histdérias, apesar de
ndo ter registrado por escrito. E, penso ter criado relacdes, mesmo
que momentaneas, com as detentas. Uma delas, a Kéka, inclusive,
disse que sabia fotografar profissionalmente. Quando eu estava 14,
ela tirou algumas fotografias com a cémera que eu usava. Mas deu
para perceber que ela ndo dominava a técnica e o equipamento:
as fotos saiam desfocadas, tremidas ou com enquadramentos muito

abertos sem a percepcdo de um objetivo preciso.

Contudo 1isso pouco importava. Comecei, naquele momento, a
perceber que a forca da fotografia ndo estd na qualidade técnica,
mas na possibilidade de revelar sentimentos, relacdes e histédrias
vividas. Tanto que a fotografia que abre a exposicdo “Imagens
Aprisionadas” (imagem 8), resultado do projeto, realizada por uma
das mulheres no proéprio presidio feminino, tornou-se o convite
da exposicdo. Para mim, essa fotografia desfocada fala muito da
situacdo de invisibilidade do que é ser mulher, do desejo de

liberdade e a realidade do aprisionamento.
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Imagem 8 - Convite da exposicéo

..ﬁ-,a

IMA\ ISONADAS

ExposicaoFotografica

NaAIaF!nimnadnCa
19deagosto

.

Autoria: Kéka (2009).

Além disso, deixei com Kéka uma cédmera fotografica analdgica
compacta para que fotografasse o que quisesse. As fotografias, das
quais coloco trés abaixo (imagem 9), revelam o cotidiano, o carinho,
a amizade, a cumplicidade criada entre elas (primeira foto), a
maternidade, vivida somente nos dias de visita (segunda foto), as
linhas tecidas pelos bordados e crochés coletivos (terceira foto).

Imagens que jamais teria conseguido fazer.

Imagem 9 - Conjunto de fotografias feita por Kéka

Autoria: Kéka (2009).
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Entendi que, embora minhas fotografias fossem tecnicamente

adequadas, ndo conseguiam alcancar a profundidade das relacgdes
vividas ali. N&o escutei as cartas, como Nana, mas me pus a escutar

as imagens. Percebi também que a camera fotografica, mais do que o

resultado da fotografia, promovia mediagdes afetuosas e afetivas.

O fotdégrafo e curador Milton Guran aponta que a fotografia de Nana,

é uma “fotografia de escuta”, uma vez que “ela empresta seu talento

de fotdégrafa as vozes das pessoas envolvidas no projeto, numa
relacdo de compaixdo e simbiose critica, que marca definitivamente o
resultado do projeto” (Guran, 2023). Penso que também fiz 0 mesmo sem
saber: uma “fotografia de escuta”, mesmo que ndo tenha materializado
elas ficaram

as suas histérias em palavras, escritas ou bordadas,

impressas em mim e no modo como passeil a ver e praticar a fotografia.

Uma fotografia que passa a ser vista como um misto de documento,

como O registro de algo, mas também de imaginacdo, Jja& que revela

os afetos, que sdo tdo reais quanto a concretude material do

registro. Nesse sentido, enveredo-me nas histdérias das mulheres/

mdes de Nana. N&do importa se foram inventadas ou imaginadas, ja

que também sdo formas do vivido.

Sinto que de algum modo vivi com elas, ao ler as paginas do livro, suas
histérias de abandono, violéncia doméstica, relacionamentos abusivos,
inflncias dificeis, envolvimento com drogas, abortos, desejo de ser
mde e estar perto de suas filhas e filhos. Aproximar-me delas foi uma

forma de me aproximar novamente das mulheres que conheci em 2009.

Terminei a leitura do livro. Estava pronta para dizer que infelizmente ndo daria continuidade ao
projeto de participar da escrita sobre ele. Era nitido que nenhuma de minhas experiéncias como
mulher e mde passaria nem perto dos relatos que tinha lido em “Auséncia’”. Passaram-se cinco dias
entre a finalizagdo da leitura e o nosso encontro semanal para bordar. Ndo voltei ao livro nesses
dias. Ao encontrar Ana e Pollyanna, minhas companheiras de leitura e de bordado, sem titubear

disse que ndo participaria da escrita coletiva: nada do que tenho a escrever é tdo marcante como o
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que essas mulheres vivem e estd registrado no livro. Porém, talvez eu ndo tenha sido tdo incisiva e a

minha recusa ndo foi aceita. ‘Suas experiéncias valem’, elas responderam algo assim.

Aproximar-se de Ana e Pollyanna era um exercicio prazeroso. Sdo minhas amigas, mdes,
professoras, pesquisadoras, fotografas, interessadas em bordados... Sdo tantos interesses em
comum que nossos encontros eram esperados por mim com contentamento. Mas essas mulheres
sdo fontes de identificacdo, admiragdo e inspiracdo ndo pelos generalismos que elas representam,
mas sim pelas subjetividades que sustentam suas existéncias. Contudo, como aponta Ivone Gebara
(2022), o problema passa a existir quando me aproximo de alguém estranho ao meu cotidiano,
quando essa pessoa me intranquiliza, me tira da pacifica relacdo de reciprocidade. Era assim que

me sentia em relag¢do as mulheres em situagdo de carcere do livro “Auséncia’.

Buscando aproximagoes com as historias narradas, voltei ao livro e algo que me marcou muito
foi a questdo da gestagdo das mulheres presas. Lembro de ter lido sobre uma lei (13.334/ 2017)
que impedia que as mulheres fossem algemadas ao dar a luz. Ainda li que as algemas deveriam
ser deixadas de lado quando estivessem no primeiro momento de puerpério. Tudo isso para que
as mulheres pudessem ter suas filhas e filhos nos seus colos, ao alcance de suas mdos. Essa é uma
questdo mencionada no livro: mulheres gravidas e puérperas em situagdo de carcere. Elas dao
a luz nessa situagdo. Ficam com o bebé por pouco tempo e depois precisam que alguém, fora da
prisdo, assuma sua fun¢do e cuide da criang¢a. Algumas das mulheres do livro relatam que ndo
tinham com quem contar fora da prisdo. Uma delas inclusive relatou que um de seus filhos foi

colocado para adogdo sem que ela tivesse tido conhecimento ou tivesse consentido.

Foi entdo que veio a tona a minha ultima gestacdo. Marcada pela constante sensagdo de
negligéncia médica, fui calada pelo medo e pela falta de cuidado. Ja nas primeiras semanas, um
sangramento oriundo de um descolamento da placenta deu o tom dos proximos meses: preocupacao
e inseguranca. O sonho de um novo parto normal (quem sabe dessa vez humanizado?) a cada
dia era menos realizavel. Com 32 semanas de gestagdo e com placenta prévia centro-total'” criei
coragem e abandonei o médico que me tratava com desatengdo e passei a ser acompanhada por
outra profissional. Foi ela que me deu a noticia de que a minha gestagdo era de alto risco e que eu

deveria ter ficado de repouso durante toda a gravidez. Com 34 semanas, um mar de sangue correu

por minhas pernas abaixo, indicando que, prematuramente, aquele seria meu ultimo dia de gestagao.
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Por via das duvidas, eu havia planejado escrever cartas: para a minha filha mais velha, para
meu esposo e para a bebé (até entdo sem nome) e que eu nem sabia se teria a oportunidade de
conhecé-la. Imaginei o que precisaria escrever para cada uma de minhas filhas e para o meu
esposo. Seriam cartas para dizer que eram pessoas amadas por mim. Além disso imaginava
escrever conselhos e despedir-me, ja que ndo tinha certeza de que sobreviveria ao parto. Mas a
hemorragia veio antes que as palavras pudessem ser escritas e, com ela, o parto prematuro na
emergéncia do hospital. Parto na emergéncia era tudo o que a nova obstetra tinha afirmado com

veeméncia que ndo queria, mas era o que tinhamos naquele momento.

No hospital, nos poucos minutos que estive a sos com meu esposo, enquanto vestia a camisola
para entrar no centro cirurgico, perguntei se nossa filha realmente nasceria sem nome. “Maité ou
Marilia?”. Estava em minhas mdos a decisdo que esperei por meses. Na ocasido pensei em ser
Justa: Maité constava na lista de nomes que meu esposo havia escolhido. Talvez o unico nome da
lista que me agradasse. Logo em seguida, quando minha irmd entrou no quarto, compartilhei a
decisdo que ha meses aguardava: minha filha se chama Maité! E entdo o anuncio do nascimento

dela a familia péde ser feito.

Ao entrar no centro cirurgico, mesmo diante de uma hemorragia descontrolada e diante dos
procedimentos para parto cesariana, como a anestesia raquidiana e o inicio da transfusdo
sanguinea, lembro de pedir para que ndo me amarrassem a maca. Pedido em vao... “E
procedimento, ndo uma escolha” foi a resposta de um dos médicos. Em poucos minutos Maité
nasceu: pequenina, com apenas 2 kg e 43 cm. O pediatra trouxe-a proximo ao meu rosto para
que eu a beijasse. Talvez tenha durado 2 segundos esse contato: nosso primeiro encontro. Minhas
mdos seguiam amarradas. E os instantes seguintes ndo foram de tranquilidade. As palavras que

escutei em seguida foram: realmente vamos ter que tirar seu utero. Entdo eu apaguei, por horas.

Ao acordar, queria ver minha filha, mas o que a médica me mostrou foi meu utero, com a
placenta toda aderida a ele. Saindo do centro cirurgico o que me esperava era um leito de UTI.
Durante a madrugada seguinte ao parto ndo foi o choro da minha filha que escutei. A trilha
sonora eram os barulhos repetitivos dos equipamentos ligados as pessoas para monitorar sinais
vitais. Sem noticias sobre minha filha, recebi brevemente a visita da médica, que contou-me sobre
o falecimento de uma bebé recém-nascida, minutos antes do meu parto. Ao amanhecer, sozinha

e confusa, ndo sabia precisar quem era a bebé que havia falecido e acreditei que seria a minha.
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Sem acesso ao celular, sem uma companhia que pudesse me esclarecer a confusdo, aos prantos
pedia as enfermeiras, inutilmente, informagoes sobre minha bebé, que estava na UTI de um outro
hospital. Assim como as mulheres de Auséncia, senti na pele o que era ndo ter noticias de uma
filha. Somente com a chegada da minha mde e do meu esposo tive alguma informagdo sobre
minha bebé. Desconfiada, fingia acreditar nas boas noticias que traziam, mas ndo me foram
apresentadas fotos dela. “Sao normas da UTI: nada de fotografias la dentro!” Suspeitava de que
algo de ruim pudesse ter ocorrido com minha filha e que minha mde e meu esposo tentavam me
poupar, ja que estava muito fragilizada devido a grande cirurgia pela qual havia passado e pela

excessiva perda de sangue.

Foi entdo que minha irmd, que por ser médica pneumo-pediatra, tinha o privilégio de acessar
a UTI e ter informagoes sobre minha filha, a meu pedido, conseguiu autorizagdo para fazer uma
fotografia da minha bebé e levar até mim. Somente naquele momento, ao ver a fotografia'®® da
minha filha, tranquila, pude acreditar que ela estava viva e que passava bem. Eu tinha a presenca
de uma mulher a qual podia transitar livriemente e mediar uma aproximagdo entre eu e minha

filha recém-nascida.

Gosto de histérias, de varios tipos delas. E uma das minhas personagens preferidas,
dentro das histdrias biblicas, € uma escrava: Agar, a serva egipcia de Sarai, esposa de
Abrado. “Sarai tomou a Agar e deu-a por mulher a Abrado, seu marido. Abrado coabitou
com Agar e ela engravidou” (Génesis 16.3-4). Agar era uma escrava, ndo tinha direitos,
ndo tinha voz dentro daquela comunidade. Além de néo ser israelita, era mulher; além de

mulher, era uma escrava. Ela estava a margem da margem daquela sociedade.

Gravida e humilhada, ela foge da casa de seus senhores. Ela se encontrava no deserto
em um momento de grande angustia. E na histéria de Agar que o termo “EIl-Réi” aparece
pela primeira vez. “EI-R6i” significa o Deus que me vé. Ao longo da histéria, é perceptivel
a fragilidade, a soliddo e a invisibilidade dessa personagem. Acho lindo como a
primeira vez em que esse termo (“EI-R6i”) aparece aplica-se a uma mulher-mée-escrava,
marginalizada de todas as formas possiveis. A invisibilidade déi. E ao decorrer das linhas
dessa narrativa é perceptivel essa lacuna, essa auséncia, essa necessidade de ser vista.
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Ler o livro de Nana “Auséncia” foi para mim muito pesado. As pdginas que nao li
chorando, li com um né na garganta, estbmago embrulhado, o corpo contando que quer
solugar. Eu me vi toda ali. Apesar de todo o distanciamento, senti-me tao préxima delas.
Somos maes. Pronto, e isso basta.

Sou mae solo, sempre fui. Desde a gestagao, mesmo enquanto era casada. Nunca vou
me esquecer das frases: “O que vocé vai fazer com essa crianga?”. “Tem certeza que
vocé quer essa crianga?”. Troquei todas as fraldas, acordei todas as madrugadas, dei
todas as mamadeiras, passei todas as noites em claro, sozinha. Em dezembro de 2019,
“oficializei-me” mée solo.

Precisei dobrar minha carga horaria de trabalho: deixei de trabalhar 30 horas por
semana e passei a trabalhar 60 horas no mesmo periodo de uma semana. Mas ainda
assim nao era o suficiente. Comecei a fotografar também aos finais de semana. Vivenciei
trabalhar 80 horas por semana. Dormia de 4 a 5 horas por noite, nunca mais do que isso.
Sentia, percebia-me, violentando o meu corpo, completamente exausta.

Nesse interim, fui tantas vezes ameagada, humilhada, silenciada. Incrivel, mas descobri
que existe uma necessidade de vinganga (punigdo) a essa mae. Ela ndo pode pedir
pensao para os filhos, ela agora precisa trabalhar dia e noite. Havia a ameaga constante
de que se eu ndo tivesse dinheiro o suficiente para sustenta-las, deveria entregar a
guarda das meninas. E a “violéncia nossa de cada dia”.

Nana Moraes (2022) relata em seu livro sobre como uma mae é duplamente penalizada
ao ser encarcerada: além de pagar pelos seus crimes, ela tem a familia destrogada
imediatamente, até porque muitas sdo maes solo. Ela ainda nos conta sobre as feridas,
sobre a necessidade de sobreviver, resistir e encontrar forgcas para sorrir. Fala sobre o
abandono, a tortura psicoldgica e a soliddo dessas mulheres. Muitas delas foram presas
por serem obrigadas pelo parceiro a traficar, outras sairam de casa para escapar do
abuso sexual, outras porque os maridos as agrediam.

Nesse contexto, lembro-me de refletir vérias vezes sobre minha condigdo, sobre
ser apenas uma professora de artes visuais-fotégrafa, e se passaria pelas mesmas
dificuldades se tivesse escolhido outra profissdo, se tivesse uma condigdo social
diferente...
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A invisibilidade doi, o silenciamento cansa. E surge uma ndo comunicagdo, uma
incompreensdo, porque este ndo é um lugar em que se deseje afetar, muito menos, ser
afetado. Os “abusos nossos de cada dia” se perpetuam porque, historicamente, sdo
colocados panos quentes em cima de cada situagéo de violéncia.

Hoje, vivo uma outra situagdo, no fundo, poucas pessoas souberam o quanto
conquistar o cargo de professora efetiva em uma instituicao federal de ensino significou
na minha vida: o ndo ter mais a guarda das minhas filhas ameacada. Entretanto, sigo
com o desafio de educar meninas em um dos paises mais violentos do mundo para

mulheres'®.

Arrematando sem cortar a linha

Ao longo deste texto, do encontro de trés mulheres-fotégrafas-pesquisadoras-maes
com o livro “Auséncia”, de Nana Moraes, tecemos. Tecemos nossas dores, nossas
angustias, mostramos os avessos dos nossos bordados. Pode ser que quem conheca a
nossa produgéo académica, nossos artigos, livros, nosso curriculum lattes, nao imagine
0 avesso, e as auséncias, os fios cortados. Com esse texto, desejamos mostrar o que
ndo é exibido, as linhas expostas, os nds ndo arrematados, a fim de abrir a uma outra

escrita académica em que o “eu” e 0 “nés” se encontram e compdem uma tessitura.

Nos encontramos nos bordados das sextas-feiras e nos fotobordados de Nana.
Criamos outros pontos feitos por diferentes linhas, a partir dos diversos modos de afeto,
trazendo individualidades que levam a leituras plurais. Eu, Ana Rita, percorro as
paginas que se encontram com a percepcdo de outros modos de pensar
o fotogréafico, na medida em que a fotografia cria mediacdes e faz
retornar a experiéncia vivida com outras mulheres em situacdo de
carcere. Eu, Julia, encontro o fio que cruza com as historias de vida das mulheres de Nana
pela maternidade, as violéncias obstétricas vivenciadas e as restri¢oes de acesso as minhas filhas.
Eu, Pollyanna, na minha caminhada solitaria e cansativa de uma mae solo, trago um fio em didlogo

com as histdrias apresentadas no livro.

120

109

Atualme ) Brasil € um dos paises mais violentos do mun
mundial de feminicidios

res, e ocupa o quinto lugar no ranking

[ HD | 60FPS



® REC

Talvez essas linhas sejam, para nés e para cada um, individualmente, também um
desabafo, um cansaco, o n6 preso na garganta e guardado por anos a fio. Constituem-
se em fios que se transformam em tragos, ganhando a superficie deste texto, como
propde Ingold (2022). Talvez ele seja o nosso tapete de Penélope, escrito enquanto
esperamos, pacientemente, por novos caminhos. O mito de Penélope mostra uma das
mais claras e populares imagens de feminilidade, da pessoa que tece a soliddo enquanto
espera e pacientemente borda, junta os fios. A referéncia a trama, do desencontro e da
recombinagéo, tanto nos reporta aos acontecimentos da propria existéncia, tecidos por
uma dolorosa memoria, como nos fala de criagéo, invencao e a possibilidade de conhecer
outros caminhos. O tapete que Penélope tece tem como fungdo protegé-la e aquecé-la.
Destituida de afeto, ela tece para cuidar de si mesma em seus piores momentos de
solidao, ainda que espere por Ulisses por toda sua vida. Nao tece porque o espera: ela
tece a sua esperanca. Enquanto espera, desfaz os pontos antigos, cria outros desenhos,
novas matizes a espera de si mesma. Assim como Penélope, esperamos. Esperamos
outros caminhos de escrita, do fazer fotografico ao tecermos esse texto, feito a seis maos.
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OS JOVENS CINEASTAS DE UMA ESCOLA DE PERIFERIA

EM UMA DISCIPLINA DE CINEMA E AUDIOVISUAL

Maykon Rodrigues dos Anjos?*°
Marcelo Henrique da Costa'!!

Introdugao

O cinema e a educagdo sao campos distintos e com particularidades inerentes a
cada um deles, contudo, as brechas preenchidas e as intersec¢gdes geradas por essa
aproximacao produzem, via de regra, resultados potentes no desenvolvimento humano,
intelectual e estético de alunos, professores e instituicdes escolares. Para Adriana
Fresquet (2013, p. 45), o cinema é um estrangeiro que se opde ao modelo de regra,
ordem, estabelecido profundamente na escola. Podemos dizer entdo que o atual modelo
conservador, reduz a imaginagao, dando lugar ao légico, objetivo. O fato é que o cinema
ndo deve ser usado como meio de se levar filmes para a sala de aula apenas sob a
perspectiva de explorar seus temas nas aulas de histéria, por exemplo (Bergala, 2008, p.
38), ou de forma erroneamente aplicada como passatempo para aulas mal planejadas,
complementos de atividades como um recurso secundario (Duarte, 2002, p. 20), mas
explorar a sua potencialidade artistica, sem o reduzir a mero fragmento.

0 cinema e o audiovisual no meio educacional precisam estar abertos ao experimento
e as ferramentas do mundo moderno e digital. “Na escola, temos mais um exemplo
desse cinema expandido, mas que se expande naquilo que o cinema inventou de mais
forte em suas historias: formas de ver e inventar o mundo” (Migliorin, 2015, p. 185).

A educagdo faz um papel fundamental nessa relagdo com o cinema, pois tem o
potencial de colocar o espectador como realizador, o que é considerado por Bergala

niversidade Estadual de G
JFG). E-mail: st.maykonrodr
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(2008) a verdadeira esséncia da arte para a escola, muito além de uma introdugao do
cinema como mero objeto tematico das aulas, que por si s0 ja é responsavel por causar
estranhamento em seu modo de aplicabilidade no contexto escolar. O cinema é uma
janela que nos permite ver o mundo, distante no espaco ou no tempo, de uma forma
que ndo conseguimos enxergar diretamente (Fresquet, 2013). E um gesto de criagdo
que nos encanta e aproxima das coisas, pessoas, lugares e épocas (Fresquet, 2013, p.
19). Renunciar o cinema na educacdo é deixar do lado de fora da escola o encanto, o
fascinio, a beleza da estética e a ciéncia do som. E construir um aluno apatico da arte,
aprisionando sua criatividade, imaginacao e sensibilidade.

Esta aproximacao, estabelecida além da exibicdo, mas dando oportunidade para a
realizagdo, materializando ideias em forma de narrativas, potencializa o aprendizado
audiovisual e possibilita outras interagdes como o trabalho em equipe, a argumentagéo,
a imaginagdo e a sensibilidade (Costa, 2018). No entanto, é possivel obter propor¢des
maiores acerca das virtudes desta conjuntura, ao buscar entender os reflexos como um
todo na comunidade escolar.

A partir dessa incomum integragd@o entre o cinema e audiovisual com a educagéo,
este artigo propde uma observacdo acerca das consequéncias geradas em sua
implementacdo como disciplina pedagdgica na instituicao de ensino, utilizando-se como
abordagem uma pequena escola publica de Ensino Médio da periferia, sem nenhum tipo de
contato no ambito da produgéo audiovisual escolar em seu histérico anterior a este projeto.

O artigo tem como base uma pesquisa de concluséo de curso de graduacao defendida
em 2019, desenvolvida no ambito do curso de Bacharelado em Cinema e Audiovisual
da Universidade Estadual de Goids, que desenvolveu, no primeiro semestre de 2019,
uma disciplina eletiva denominada Jovens Cineastas, no Centro de Ensino de Periodo
Integral Nova Cidade (CEPI Nova Cidade) para uma turma composta por adolescentes
do 1° ao 3° ano do Ensino Médio, no Bairro Nova Cidade, regido periférica de Aparecida
de Goiania, Goias. A escolha do local para a realizagcdo da pesquisa e a observacado de
campo se deu pela razdo de estar em uma comunidade da periferia, exposta a altas
taxas de criminalidade, érgaos publicos alheios ao social, familias com baixo poder
econdmico e com perfis de alunos geralmente desmotivados e sem perspectiva. Nesse
sentido, refletir sobre o impacto da disciplina no CEPI em condi¢des adversas, seja pela
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falta de infraestrutura ou condig¢des financeiras, foi o desafio apresentado como objeto

de pesquisa deste artigo.

Escola: laboratorio de experimentacio e criagdo artistica

Localizado no bairro Nova Cidade, Aparecida de Goiania, Goias, o Colégio Estadual
Nova Cidade foi inaugurado em margo de 1993, e, ao longo de 25 anos, foi uma escola
de tempo parcial. No entanto, no inicio de 2019 tornou-se Centro de Ensino em Periodo
Integral Nova Cidade (CEPI Nova Cidade), processo que ocasionou mudangas na matriz
de ensino da instituicdo e abriu espago para a chegada das disciplinas eletivas, como a

que foi oferecida, denominada Jovens Cineastas.

O CEPI Nova Cidade possui uma drea de 1.114, 46 m2, onde circulavam os 15
funcionarios e 15 professores, em uma estrutura fisica de placa cimenticia, composta
por 8 salas de aula, para atender 150 alunos do Ensino Médio. Possui uma infraestrutura
simples, carente de informatizagao destinada aos alunos e com dificuldades financeiras.

A disciplina foi desenvolvida ao longo de 4 meses, com 1 encontro semanal, de 2 horas
cada, totalizando 40 aulas, em 20 encontros. Havia aproximadamente 16 alunos fixos
na disciplina, com idades entre 15 e 19 anos. A metodologia de ensino foi dividida em
conformidade com as fases de uma produgao cinematografica, nesse sentido, organizada
em estagios como: a Ideia e o Roteiro; Pré-Producao; Produgéo Cinematogréfica; e Pds-
Produgao, facilitando o aprendizado em etapas e contextualizando-o com o processo de

producéo de um filme.

Partindo da teoria com foco na criagdo de histérias, o primeiro médulo da disciplina
apresentou os conceitos da criagdo de uma Ideia e o Roteiro. Tais conceitos foram
expostos utilizando algumas estratégias, como: a apresentagdo da pluralidade de
filmes e formatos, exercicios da criatividade e imaginagéo, fundamentos do roteiro com
destaque para a elaboragdo de um roteiro coletivo. Em grupos, os estudantes criaram
roteiros, de géneros diferentes, para os filmes que seriam produzidos por eles.

Na fase seguinte da disciplina, a Pré-Produgdo, os jovens foram apresentados
aos principios da estética filmica, em seus estagios iniciais em consonancia com a
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preparagado e o planejamento de seus respectivos filmes, mediante os storyboards™'?,
divisdo de fungdes dentro da equipe, planos cinematograficos, ensaios e andlise
técnica do roteiro.

A pratica de realizagdo audiovisual foi alcangada com o médulo Producéo
Cinematografica, etapa em que os alunos foram preparados para gravar seus filmes
por meio das técnicas basicas do cinema, tais como: o uso de camera fixa, iluminagao
natural e cuidados com o som, além da substituicdo de equipamentos de imagem e som
profissionais pelo aparelho de telefone celular como aparato para captagéo de sons e

imagens para as producoes.

A conclusdo das produgdes estudantis aconteceu no mdédulo de Edigdo e Pos-
Producdo. A época a escola ndo possuia condicdes de atender as necessidades de
pés-producdo dos filmes, assim foi necessdrio reativar o laboratério de informética e
restaurar parte dos equipamentos existentes para que as atividades fossem finalizadas.

Ao todo foram produzidos 3 filmes: Bairro Nova Cidade, O Troco da Vida e Um Grito de
Socorro — que foram finalizados e exibidos para a turma de alunos da Jovens Cineastas no
ultimo dia de aula da disciplina, antes do evento de Culminéncia das Disciplinas Eletivas.

O cinema na escola

Ao fim da disciplina, foi realizada a exibigdo publica das obras no evento de Culminancia
das Disciplinas Eletivas, atividade educacional, cultural e artistica, de carater pratico,
interdisciplinar, que normalmente acontece em escolas de tempo integral ao final do semestre.

Durante a mostra, foram exibidos a comunidade escolar os resultados dos trabalhos
desenvolvidos pela disciplina ao longo do semestre. Foi possivel proporcionar aos alunos
a perspectiva de o “espectador experimentar as emogdes da propria criagdo” (Fresquet,
2013). Nesse sentido, uma sala de aula foi preparada e adaptada para se assemelhar a
uma sala de cinema, onde ocorreram as projegdes dos 3 filmes.
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O documentdrio Bairro Nova Cidade (figura 1)'"%, que trouxe um carater mais Figura 2 - Cartaz da ficgdo O Troco da Vida
informativo e que agradou principalmente professores e funciondrios do CEPI durante
a exibicdo na “Sala de Cinema”, apresentou um contexto de nostalgia e familiaridade
para aqueles que vivem e percorrem o bairro diariamente. Durante a exibigdo para o
publico, as pessoas identificavam os locais, como ruas e pragas, e se viam surpresas
e intimamente ligadas com as imagens. Ficou caracterizado por uma homenagem ao
lugar de vivéncia daquelas pessoas.

Figura 1 - Cartaz do documentario Bairro Nova Cidade 0 TROCO DA VIDA

Eletiva
JOVENS CINEASTAS

Fonte: arquivo do autor. Diregdo: Geovana Hamu (2019).

Quando o roteiro finalizado do grupo de ficgdo em drama foi entregue, percebeu-se
que Um Grito de Socorro (figura 3)''S ecoava uma mensagem conscientizadora forte e

direta. Sua exibigao na Culminancia das Disciplinas Eletivas mostrou-se precisa o suficiente

para deixar as pessoas aflitas e concentradas com uma realidade que incomoda, a violéncia.

~
% ‘M Figura 3 - Cartaz da ficgdo Um Grito de Socorro
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Eletiva

JOUENS CINEASTAS
Fonte: arquivo do autor. Diregdo: Maria Eduarda Oliveira (2019).

Dentre os filmes exibidos, 0 mais ovacionado e de maior reagédo do publico, em manifestagbes
de diversao e risos, foi o curta O Troco da Vida (figura 2)''*. Destaca-se nesse trabalho, a narrativa
jovem e atual, além das atuagdes engragadas desenvolvidas por estudantes das disciplinas.

113 Bairro No
Fotogra
em: 1jul. 2019

Maria Eduarda Oliveira. Produg?
da de Goiania, Goias: [s

114 115 Um Gritode

ra. Aparecida de Goianiz

Vida. Diregéo: Geovana Hamu. Intérprete: Yasmin Ribeiro
5:[s. n.], 2019. Disponivel em: https://youtu.be/(
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Foram aproximadamente 8 sessdes de 15 minutos, com duragdo total de 2 horas de
exibicdo para 180 pessoas. Muitos alunos gostaram tanto que assistiram repetidamente em
vdrias sessoes. Os trabalhos impressionaram, e os jovens cineastas receberam a aprovagao

de seus filmes perante o publico escolar, ovacionados com aplausos durante as projegoes.

A partir da disciplina eletiva Jovens Cineastas, os estudantes tiveram uma experiéncia
de realizacdo audiovisual na escola, além de repercussoes, até entao inesperadas e ndo
projetadas durante o planejamento da disciplina.

No inicio do semestre era perceptivel o desanimo e a falta de perspectiva apresentada
pelos estudantes. Como se estarem ali, estudando em uma escola simples e publica,
fosse um atestado de fracasso para o futuro.

No decorrer do semestre, perceberam-se mudangas de comportamento entre os alunos,
e no término do projeto na escola, os estudantes se mostravam mais confiantes, corajosos,
determinados com o potencial que tinham. Encantados também em estudar cinema,
manifestaram-se para que a disciplina Jovens Cineastas ndo acabasse, que continuasse
o ano todo, para seguirem estudando e produzindo. O processo educativo gerado pela
disciplina foi importante para a melhora das relagées interpessoais, o desenvolvimento da
maturidade, criando pessoas mais confiantes e conscientes de si e de suas agdes.

Dias depois da Culminancia das Disciplinas Eletivas, em que houve a estreia publica e
local dos filmes, aconteceu a inauguracdo do canal do YouTube da escola, e os 3 curtas-
metragens foram compartilhados na internet para acesso livre de todos. Os servidores
da coordenagdo pedagdgica da escola passaram a utilizar o celular para fotografar
e filmar os eventos e agdes na instituicdo, editando o material no préprio dispositivo
movel, e langando os videos finalizados nas redes sociais para a comunidade assistir.
Mais tarde, com a abertura do canal do CEPI no YouTube, esses videos passaram a ser
frequentemente disponibilizados na plataforma.

Outros reflexos positivos gerados pela disciplina na escola foram as reverberagdes
das obras audiovisuais na escola e por meio do canal do YouTube. Os acessos aos
videos e comentarios positivos do publico espectador levou o CEPI Nova cidade a criar
o seu primeiro festival audiovisual escolar (figura 4), que aconteceu durante o 1° Sarau
Literario. Estava fundado o | Festival Jovens Cineastas.
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Figura 4 - Cartaz para divulgacéo nas redes sociais do | Festival Jovens Cineastas
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Fonte: arquivo do autor (2019).

Em pouco tempo as obras tiveram varios acessos, boas avaliagoes e elogios nos
comentarios. Varios alunos, que ndo pertenciam a disciplina eletiva, gostaram tanto que
compartilharam em seus perfis de redes sociais, tornando-se uma manifestagéo cultural
online. Diante desse contexto, o aparelho celular amplia sua utilizagédo, tornando-se
instrumento de manifestagao criativa e de discursos. De produtor de contelidos passa a
ser também meio exibidor, com funcionalidades que se assemelham a de um computador
(Costa, 2018), sanando, inclusive, as deficiéncias em equipamentos da escola.

Para o diretor da instituigao, professor Rui Fernandes, o canal de videos no YouTube
tornou-se uma boa maneira de o aluno interagir ainda mais com a escola, tendo acesso
aos videos que sao produzidos no CEPI, possibilitando ao estudante entender mais
sobre o uso positivo da cultura digital.

A proposta do festival foi proporcionar ainda mais alcance e visibilidade para as obras
da disciplina eletiva, com um reconhecimento dado ao filme mais acessado no YouTube.
O festival adotou a estrutura do Sarau Literario (figura 5) e a comunidade escolar
compareceu em bom numero.
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Figura 5 - Sarau Literario: comunidade escolar prestigiando os alunos

Figura 7 - Festival Jovens Cineastas: alunos da disciplina reunidos no palco

Fonte: arquivo do autor (2019).

0 evento contou com exibi¢cdes da banda musical convidada, interpretacédo de poemas,
numeros de teatro, musicas e a premiagao do filme vencedor. O filme mais acessado no
YouTube e vencedor do festival foi o documentario Bairro Nova Cidade.

Fonte: arquivo do autor (2019).

Figura 6 - Festival Jovens Cineastas: Vencedoras. Da esquerda para a direita: o diretor Rui Para além dos resultados ja mencionados, a escola se inscreveu na Olimpiada Nacional
Fernandes, o tutor Weber de Souza, e o pesquisador Maykon. Com o certificado em maos,

de Lingua Portuguesa, com o filme documentario Bairro Nova Cidade, o que garantiu a
as alunas vencedoras, Simara Santos, Fernanda Maria, Yrla Alves e Estefany Santos

escola a classificagdo em primeiro lugar no municipio de Aparecida de Goiania (figura 8).

Figura 8 - Olimpiada de Lingua Portuguesa: e-mail da comissao organizadora encaminhado ao
diretor do CEPI, parabenizando pela classificagdo do documentdrio na competi¢cdo

Ola,

Informamos que um texto produzido na sua escola foi selecionado para participar da etapa
estadual da 6° edicao da Olimpiada de Lingua Portuguesa.

Veja abaixo as informacdes sobre o texto classificado:

TITULO DO TEXTO: Bairro Nova Cidade
CATEGORIA: Documentario

ALUNO(A) AUTOR(A): Estefany Santos de Melo, Fernanda Maria Nunes dos Santos e Simara
Souza Santos

PROFESSOR(A): Cleube Sergio Ribeiro da Cunha
DIRETOR(A): RUI CARLOS FERNANDES DE ALMEIDA
ESCOLA: COLEGIO ESTADUAL NOVA CIDADE
MUNICIPIO/UF: Aparecida de Goiania/GO

Enviamos os nossos cumprimentos ao(a) aluno(a), professor(a) e diretor(a). Parabéns pelo
trabalho realizado!

. AL~ Ll

Fonte: arquivo do autor (2019).

Fonte: Arquivo do autor (2019).
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O documentario Bairro Nova Cidade foi o unico classificado em toda a cidade,
superando inclusive instituicdes escolares tradicionais como o Colégio Militar e o
Instituto Federal de Goids — IFG. A repercussado gerou uma noticia no site da Secretaria
de Estado da Educacéo (figura 9).

Figura 9 - Site da Secretaria de Estado da Educagéo. Reportagem para a pagina da web, com a
fotografia das estudantes (da esquerda para a direita) Estefany, Fernanda Maria e Simara

Centro de Ensino em Periodo Integral de Aparecida de Goiania se classifica na
Olimpiada Brasileira de Lingua Portuguesa

Fonte: Site da Secretaria de Estado da Educagédo — SEDUC (2019).

Os efeitos da disciplina Jovens Cineastas transcenderam os horizontes da escola,
demonstrando a poténcia reservada as relagdes entre cinema e educacgéo. Para o diretor

da escola:

Aqui no CEPI, apdés a eletiva Jovens Cineastas, ja conseguimos ver
resultados excelentes. Os préprios alunos ja me procuraram e resolveram
oferecer um Clube Juvenil dentro dessa perspectiva do cinema. Entao
eles aprenderam la na eletiva como se faz, como se constréi um filme,
como se participa e como se edita, e agora, por iniciativa deles mesmos,
ja estéo oferecendo neste semestre um Clube Juvenil baseado no cinema
(Rui Fernandes, ENTREVISTA INDIVIDUAL, 2019).

Os alunos da disciplina eletiva de cinema e audiovisual decidiram tomar a iniciativa e
continuar com a disciplina no segundo semestre, de forma auténoma, compartilhando
com outros estudantes as suas experiéncias e conhecimentos adquiridos nas aulas,
criando um Clube Juvenil. A partir das perspectivas de uma escola em tempo integral

em Goids, a coordenadora pedagdgica do CEPI explica que:
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Dentro da escola de tempo integral, temos o nicleo comum, que sé@o as
disciplinas que compdem a grade, e temos o nucleo diversificado, que
compdem as disciplinas eletivas e também o Clube Juvenil. Este é um
clube que os préprios alunos desenvolvem, eles que sdo os professores,
eles que sdo os protagonistas. Entdo, os proprios alunos propuseram o
Clube Juvenil de Produgdo de Video, pensando na eletiva que tinham feito,
dentro da proposta que o Maykon trouxe (Eliédina Fernandes, ENTREVISTA
INDIVIDUAL, 2019).

No segundo semestre de 2019, o Clube Juvenil de Produgédo de Video iniciou suas
atividades na escola (figura 10), dentre os quais estavam diversos estudantes que
cursaram a disciplina eletiva Jovens Cineastas. Segundo os lideres responsaveis pelo
Clube, os estudantes Luana Bandeira e Jaddes Kewnner, o desenvolvimento do novo filme

ja estava em estagio avangado, com roteiro pronto e com pré-produgdo em andamento.

Figura 10 - Clube Juvenil. A nova turma de cinema e audiovisual (a esquerda).
Os novos professores (a direita), Jaddes Kewnner e Luana Bandeira

A‘Bi

Fonte: arquivo do autor (2019).

E importante observar que as repercussdes da disciplina eletiva foram além do
curriculo proposto e executado, além do estimulo a criatividade, trabalho em equipe e
valorizagdo/superacdo humana propiciada pela pratica cinematogréfica, a experiéncia
da disciplina despertou nos estudantes habilidades e capacidades antes adormecidas
em cada um deles, os colocando em posi¢cao de maior emancipagao em relagao as suas

trajetorias escolares.
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Por vezes, vemos pessoas que ndo dao a devida valorizagdo a essas
disciplinas artisticas, pensam que o importante é somente o Portugués, a
Fisica, a Quimica, etc., mas na verdade, vemos que a vontade do aluno por
essas disciplinas de cinema é real, ela é necessaria. Um aluno através de
um filme pode se identificar, despertar para uma profissao, e a sociedade
pede para o aluno ir além do conceito de disciplinas basicas. O aluno
precisa se ver, o0 seu sonho precisa passar pela escola, e que esta possa
formar um ser completo (Coordenadora Pedagdgica Eliédina Fernandes,
ENTREVISTA INDIVIDUAL, 2019).

As novas préticas e aprendizagens geradas pela experiéncia da disciplina Jovens
Cineastas trouxeram um alivio que a escola precisava, a qual anteriormente se deparava
na dificuldade de encontrar meios, apesar das tentativas, para animar e estimular os
alunos e, agora, novas intersecgdes entre cinema e educagéo tornaram os alunos mais
envolvidos e entusiasmados. O exercicio e a disposicdo para novas experiéncias ja
foram potencializadores suficientes dessas mudancgas expressivas, até entédo distantes.

Cenas finais

Para um modelo pedagdgico interessado em dialogar com a juventude e a atualidade
digital, independentemente dos resultados e transformagdes que possam causar,
o cinema e o audiovisual possuem potencialidades que podem oferecer novos
saberes e conhecimentos, aliados a uma pedagogia diversificada. Principalmente se
considerarmos os novos formatos em que as politicas educacionais comegam a ocupar
mediante escolas de tempo integral.

A disciplina Jovens Cineastas desenvolveu uma pedagogia encarnada na realidade
do CEPI Nova Cidade, sem a necessidade de aquisi¢cdo e aluguel de equipamentos e
utilizando os recursos que alunos possuiam. O projeto também foi capaz de restabelecer
os computadores abandonados e inaugurar o laboratério de edigdo para a disciplina,

promovendo um ensino informatizado, ha tempos esquecido.

O processo de transformagédo causado foi uma “reagdo em cadeia” dentro e fora
da instituicdo. Os filmes alcangcaram o publico da comunidade local por meio da
Culminancia das Disciplinas Eletivas, como também pelo canal criado na plataforma de
videos online, o YouTube, sendo constantemente compartilhado pelos alunos da escola.
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As visualizagbes na internet incentivaram a realizag@o do | Festival Jovens Cineastas,

promovendo a escolha do publico pelo filme mais popular.

Para além dos muros da escola, o projeto alcangou a classificagdo estadual na
Olimpiada de Lingua Portuguesa e garantiu seu espaco no site da Secretaria de Estado

da Educagao, em matéria sobre o documentario Bairro Nova Cidade.

Os éxitos da disciplina foram autéonomos, isto é, sem interferéncia ou previamente
planejados pedagogicamente. Aconteceram como consequéncia natural das influéncias
positivas do projeto e uma necessidade eminente de dar continuidade no processo
artistico e cultural. E relevante a reflexdo de que os acontecimentos ocorreram em um

curto espago temporal de 2 meses apds o encerramento da disciplina:

Quando a educagao — té@o velha quanto a humanidade mesma, ressecada
e cheia de fendas — se encontra com as artes e se deixa algar por elas,
especialmente pela poética do cinema — jovem de pouco mais de cem anos -
renova sua fertilidade, impregnando-se de imagens e sons. Atravessada desse
modo, ela se torna um pouco mais misteriosa, restaura sensagoes, emogoes, e
algo da curiosidade de quem aprende e ensina (Fresquet, 2013, p. 19).

Mas talvez uma das transformagdes mais notaveis e relevantes foram aquelas
individuais e particulares a cada um dos estudantes que entenderam a disciplina como
uma oportunidade, um diferencial e uma experiéncia inovadora. O cinema e o audiovisual
evidenciaram nos estudantes capacidades de colaboragéo, resolu¢do de problemas,

criatividade e muita dedicagao.

0 que eu mais gostei em sala, foram as aulas préticas, eu achei muito legal a
gente poder atuar, fazer vérias coisas na sala e depois colocar em pratica nos
filmes que criamos, e fica muito de aprendizado para mim, vou levar isso para
o resto da minha vida (Aluna Geovana Hamu, ENTREVISTA INDIVIDUAL, 2019).

A escola passou a ser mais interessante e vista como uma parceira. Ndo o suficiente,
a experiéncia audiovisual foi repassada adiante pelos préprios alunos, através do

Protagonismo Juvenil:

Eu achei interessante, e quero que outras pessoas também tenham a
oportunidade que nés tivemos de conhecer mais sobre o cinema (Aluna
Fernanda Maria, ENTREVISTA COLETIVA, 2019).
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Portanto, esta experiéncia da arte absorvida e repassada de forma espontanea
pelos estudantes na pequena escola do municipio de Aparecida de Goidnia, mesmo
desenvolvida de forma isolada e curta, ilustrou uma capacidade mais valiosa de
transformacgao, a oportunidade de aprendizado, interpretada como relevante, manifestada
e, logo, expressando inferida ascenséo de seus agentes como protagonistas.
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A MORTE COMO RECURSO NARRATIVO NO
DESENVOLVIMENTO DE PERSONAGENS

NOS FILMES DE ANIMACAO DA DISNEY

Sara Teixeira Pedrosat!¢
Georgia Cynara Coelho de Souza'’

Introducao

Assistindo aos filmes de Walt Disney, observamos uma caracteristica em comum
presente na grande maioria deles: a morte. E possivel observar a morte de algum ente
querido em comum em diversos filmes, como por exemplo: a personagem Branca de
Neve, em A Branca de Neve e os Sete Andes, de David Hand, Wilfred Jackson, Ben
Sharpsteen, Larry Morey, Perce Pearce e William Cottrell (1937), que perde a mée, o
pai se casa com uma mulher ma e Branca vem a falecer posteriormente; algo parecido
ocorre com a personagem Cinderela, em Cinderela, de Clyde Geronimi, Wilfred Jackson
e Hamilton Luske (1950).

Este artigo busca compreender a relevancia e o motivo da utilizacdo da morte,
principalmente no ambito familiar, como recurso narrativo na construgdo do arco
dramético e desenvolvimento de personagens nos filmes de animagao da Disney. Isto se
da evidenciando caracteristicas em comum presentes najornada do herdi nas animacgoes
Bambi (James Algar, Samuel Armstrong e David Hand, 1942) e O Rei Ledo (Rob Minkoff e
Roger Allers, 1994), bem como estabelecendo pontos em que os universos ficcionais se
diferenciam e em quais pontos se aproximam.

Bambi retrata a jornada do cervo Bambi, apds perder a mae, quando ainda era um
filhote, de forma trdgica. O Rei Ledo expde a trajetdria de Simba, que, ao perder o pai,

sual da Universidade Estadual de Goids (UEG) em 2023

16 Produtora audiovisual € do curso de Cinema e Audic
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sente-se culpado pelo ocorrido e foge de sua alcateia. Este longa-metragem é inspirado na
peca tragica de William Shakespeare, Hamlet, criada entre 1599 e 1601. Com uma bilheteria
equivalente a 1,08 bilhdes de ddlares, O Rei Ledo ocupa a oitava posi¢cdo no ranking de

maiores bilheterias de animagdes da Disney, sendo a maior bilheteria do ano de 1994.

A escolha pela realizagédo da andlise dos dois filmes ocorreu a partir da observagéo
da intensidade da ocorréncia da morte, sendo um momento que marcou diferentes
geracdes, uma vez que Bambi foi langado mais de cinquenta anos antes de O Rei Le&o.

0 estudo foi fundamentado em uma pesquisa bibliografica que abrange a perspectiva
detrés autores de estudos de roteiro, identificando os elementos principais que compdem
sua estrutura: Syd Field (1982), Robert Mckee (1997) e Christopher Vogler (1998). Este
ultimo discorre sobre a construgdo da narrativa e a jornada do herdi, além de descrever
os doze estagios, elementos da jornada do herdi e tipos de personagens essenciais que
compdem a narrativa.

Apds assistir cada um dos filmes, Bambi e O Rei Leao, sdo estabelecidos os principais
pontos que compdem cada narrativa, assim como sdo apresentados e se caracterizam
cada um dos trés atos e pontos de virada, atentando-se a de que forma o elemento morte
é utilizado em cada longa-metragem. Em seguida, foi realizada a analise de cada um dos
filmes, de maneira comparativa, estabelecendo em quais pontos a estrutura narrativa
constituida se assemelham e se diferem e qual o motivo, a relevancia da utilizagdo do

mesmo elemento tragico, a morte, pontos de virada e resolugao.

A fungcdo dramatica da morte no
cinema de animacgao de Walt Disney

131

O filésofo grego Aristételes (384 a.C.-322 a.C.) define a tragédia como sendo um
género propicio a despertar nos espectadores as sensagdes, emogoes vivenciadas
pelos personagens retratados (catarse). Nos filmes de animagéao da Disney, o elemento
tragico morte é frequentemente utilizado como uma possivel forma de impulsionar os
personagens, principalmente o protagonista. Levanta-se a hipotese de que o elemento

morte proporcione, consiga provocar, os efeitos de catarse no espectador.

[ HD | 60FPS



® REC

Na elaboragdo do roteiro, desenvolvimento do personagem, construgdo de seu
respectivo arco dramatico e jornada do her6i rumo ao sucesso, necessariamente
é preciso que o personagem enfrente obstaculos que o impegcam de alcangar seus
objetivos, que podem ou no ser resolvidos ao longo da trama (conflito). A partir desses
conflitos que permeiam a jornada do her6i, Vogler (1998), tendo como pano de fundo
as ideias e os conceitos estabelecidos por Joseph Campbell (1988), apresenta doze
estdgios da jornada do herdi e os sete tipos de arquétipos, tipos de personagens comuns
que podem ser reconhecidos em todas as historias.

Os doze estagios da jornada do herdi se estabelecem da seguinte forma (Vogler,
1998, p. 36): mundo comum; chamado a aventura; recusa do chamado; encontro com o
mentor; travessia do primeiro limiar; testes, aliados, inimigos; aproximagéo da caverna

oculta; provagéo; recompensa; caminho de volta; ressurrei¢éo; e retorno com o elixir.

Os sete tipos de arquétipos, isto &, tipos de personagens mais frequentes e essenciais
em uma histéria, sdo: o herdi (frequentemente, o protagonista); o mentor (auxiliar do
herdi); o guardido de limiar (trata dos obstéculos a serem enfrentados pelo protagonista);
o arauto (impulsionador do protagonista ao chamado a aventura); o camaledo (deixa
o espectador em duvida se é um vildo ou apenas um individuo mal compreendido); a
sombra (vildo) e o picaro (alivio comico).

Vogler estabelece um esquema narrativo para explicar como ocorre a divisdo de cada
um dos atos. No primeiro ato, o espectador conhece o mundo comum habitado pelo
protagonista. Respectivamente, o protagonista é chamado para a aventura e recusa
esse chamado, sendo necessaria a aparigao, a presenga da figura de um mentor para
orienta-lo. Fechando o primeiro ato, ocorre a transi¢éo, a passagem do protagonista pela
primeira fronteira. No segundo ato, o protagonista é frequentemente testado, conhece
aliados e inimigos, passando por diversas provagdes. No terceiro ato, o protagonista

recebe (ou ndo) sua recompensa e encontra o caminho de volta para casa.

Os defeitos também d&@o ao personagem um caminho a percorrer — o
chamado “arco do personagem”, em que ele se desenvolve da condigéo
A para a condi¢cdo Z, numa série de etapas. Os defeitos s@o um ponto
de partida, feito de imperfeicdo e de algo a completar, a partir do qual o
personagem pode crescer. Pode haver imperfeigdes num personagem. [...]
Nos contos de fadas, isso muitas vezes é simbolizado pela vivéncia de uma
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perda ou morte na familia do heréi. Muitos contos tradicionais comegam
com a morte de um dos pais, ou o rapto de um irmédo ou irma. Essa
subtracdo da unidade familiar desencadeia a energia nervosa da historia,
que nao vai parar enquanto o equilibrio ndo for restaurado pela criagédo de
uma nova familia, ou a reunido da velha (Vogler, 1998, p. 56).

Além disso, o autor expde que na esséncia de toda narrativa ha uma confrontagao
com a morte. Se o her6i ndo chegar a confrontar uma morte iminente, existe um perigo
de morte (real ou simbdlica) que se manifesta a partir de uma proposta de alto risco, um
caso romantico ou uma aventura em que o personagem pode ganhar (viver) ou perder
(morrer). “Os Herdis nos ensinam a lidar com a morte. Eles podem sobreviver, provando
que a morte ndo é tdo dura. Podem morrer (ainda que simbolicamente) e renascer,
provando que ela pode ser transcendida” (Vogler, 1998, p. 54-55).

Propp (2001) exprime as fungdes dos personagens conforme estdo dispostas nos
contos maravilhosos. Na primeira fungdo, um dos personagens que fazem parte do
nucleo familiar do protagonista sai de casa, afasta-se do seio familiar. Dessa forma, “A
morte dos pais representa uma forma intensificada de afastamento” (Propp, 2001, p. 19),
fato que impulsiona e intensifica o aceite ao chamado a aventura e, consequentemente,
a jornada do herdi.

De acordo com Syd Field (1982), estrutura a narrativa cinematogréfica em trés atos,
pressupondo a existéncia de um inicio, um meio e um fim. O autor define que no Ato
I, a histdria, os personagens, a premissa, o conflito inicial e as circunstancias sao
apresentados para estabelecer os relacionamentos entre o protagonista e demais
individuos que compdem seu universo. No Ato I, o protagonista depara-se com diferentes
obstaculos que o impedem de realizar seu objetivo, e no Ato Ill ocorre a resolugdo (ou
ndo) do conflito, o resultado obtido pelo protagonista em sua jornada rumo ao sucesso.

A roteirista Linda Seger (2007) expde que, desde o principio, as pegas de teatro
funcionam a partir dos trés atos, iniciando pela tragédia grega, perpassando as
pecas de Shakespeare, observando-se a utilizagao da estrutura classica em trés atos:
comego, meio e fim. No roteiro de cinema, essa estrutura pode ser identificada como:
apresentacgdo, confrontagao e resolugéo. A utilizagdo da morte no fim do primeiro ato,
inicio do segundo, pode ser identificada como um elemento catalisador. Este elemento

[ HD | 60FPS



® REC

causa a agao que possibilita o inicio da histéria: algo ocorre, algum personagem lida
com uma decisdo importante, o protagonista € chamado para a aventura e precisa

(re)agir: logo, a narrativa comega.

No primeiro longa-metragem de animacao langado pela Disney, no ano de 1937, A
Branca de Neve e os Setes Andes, a morte é utilizada de modo implicito e explicito,
pois a morte dos pais da princesa ndo é mencionada no filme, mas no primeiro ato,
na apresentacao do universo ficcional, a protagonista aparece sozinha e maltrapilha, e
apenas no fim do primeiro ato e inicio do segundo, a jovem menciona que sua madrasta
deseja mata-la. No fim do segundo ato, a madrasta de Branca de Neve, disfargada de
bruxa, foge apds envenenar a jovem e morre quando um raio atinge a pedra em que

estava e a faz cair de um penhasco.

O filme Bambi (1942) tem uma das mortes que causam mais comog&o nas animagdes
da Disney: a mae de Bambi deixa o filhote no inicio do segundo ato, apds salvar a vida do

pequeno cervo e ser baleada por um cagador.

Em Cinderela (1957), a morte dos pais da protagonista € mencionada logo no comego
do primeiro ato. Sem se aprofundar sobre a causa, menciona-se apenas que o pai é
vilivo, casou-se novamente e, em seguida, faleceu de causas naturais. O mesmo ocorre
em A Bela e a Fera (1991), no qual a morte da mae de Bela ndo é mencionada, mas fica

subentendida pela auséncia da representacdo de uma figura materna.

Em O Rei Ledo (1994), a cena da morte de Mufasa, pai de Simba, assim como a cena da
morte da méae de Bambi, € considerada uma das sequéncias mais chocantes das animagoes,
e ocorre no fim do primeiro ato e inicio do segundo. Em Procurando Nemo (2003), o pequeno
Nemo perde a mae nos minutos iniciais da trama, enquanto ela tentava proteger os filhotes,
ainda em ovos, de um ataque. Ja em Lilo & Stitch (2002), assim como em A Bela e a Fera e
Frozen - Uma Aventura Congelante (2013), o elemento morte é utilizado de maneira implicita,
podendo ser compreendido pela auséncia de personagens que representem membros da

familia e a responsabilidade da irma mais velha, Nani, sobre a irma mais nova, a pequena Lilo.

Nos longas-metragens Up - Altas Aventuras (2009),e Moana - Um Mar de Aventuras
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(2016), a esposa de Carl e a av6 da protagonista Moana os deixam no fim do primeiro ato
e inicio do segundo, demarcando o segundo elemento da jornada do herdi, o chamado a
aventura dos personagens principais, assumindo, na narrativa, o papel de arauto. Em O
Bom Dinossauro (2015), o pai do protagonista morre apds salvar o filho, ainda filhote, de
uma correnteza. Respectivamente, em Viva - A vida é uma festa (2017), e em Soul (2020),
o protagonista Miguel visita o mundo dos mortos e Joe visita 0 mundo das almas no
fim do primeiro ato, inicio do segundo. Desse modo, é possivel observar que a utilizagao
do elemento morte é apresentado em grande parte das animagdes no fim do primeiro
ato e inicio do segundo, definindo o primeiro ponto de virada, o chamado a aventura, e

fornecendo as informagdes essenciais para o espectador nortear-se na narrativa.

Figura 1 - Linha do tempo: animagdes da Disney

2017

1937 1950

2009

Viva - A vida é uma

O Rei Ledo

Cinderela UP - Altas Aventuras

1991 2002
Lilo & Stitch

Branca de Neve e os

Festa

Sete Andes

A Bela e a Fera

Fonte: autores, 2022.
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Figura 2 - A utilizacdo da morte nas animacdes da Disney: atos e bilheterias
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A partir dos anos 2000, as animagdes utilizam-se desse recurso de diferentes modos:

) Morte na familia Morte na familia Ato do roteiro em Enrolados, langcado em 2010, a madrasta de Rapunzel é quem morre; em Operagao
ae CHIEGESHCRRIETSY | ¢ g'i':::fe‘:?fta do protagonista em q::;:orte Big Hero, lancado em 2014, Tadashi, irmao do protagonista Hiro, € quem morre. Nos
1037 Branca de Neve e 05 S PP | longa-metragens Viva - A vida € uma Festa, langado em 2017 e Soul, langado em 2020,

Setes Andes ambos os protagonista Miguel e Joe, respectivamente, visitam o “mundo dos mortos”

1942 Bambi US$ 267.4 milhdes | Morte damae | F™ 1°zfzéin"0i° ap6s entrarem em um estado de “meio termo” entre a vida e a morte, a partir de

- : abordagens de universos distintos. Vogler (1998) apresenta a construgdo da narrativa

1950 Cinderela USS$ 542,4 milhdes M°"ﬁ§§j pals Me"ﬁ'?gffa e filmica do longa-metragem O Rei Ledo (1994) e analisa os elementos da jornada do heréi

R _— ) Do 1° para 0 2° que estao presentes na narrativa. O autor pontua razdes pelas quais O Rei Ledo se tornou

oo O Rertedo U5 1,084 bilhdo Morte do pat G uma das animagdes de maior sucesso lucrativo da Disney na década de 1990, com uma

2002 Lilo & Stitch USS$ 273,1 milhdes | Morte dos pais Me”ﬁ‘fgf§° no bilheteria de 1,084 bilhdo de ddlares: “O desafio de crescer e reivindicar seu lugar de

2003 oD e || Vs s miltes | Yoiecs mee No prélogo direito no mundo é um motivo classico da Jornada do Herdi que naturalmente toca em
2009 mtliee ferins || s aer s | Memenesmsa | 2T sfora 020 algo profundo dentro de vérias pessoas” (Vogler, 1998, p. 266).

Frozen - Uma - . A andlise das obras filmicas Bambi (1942) e O Rei Ledo (1994) possibilitard a

2013 Aventura Congelante SIS Morte dos pais 1°ato compreensdo da funcionalidade dos trés atos e da utilizagdo da morte no ponto de virada

2013 Avelft’l‘jrz:g(;:g':‘;ante US$ 1,282 bilhdo | Morte dos pais 1° ato do ato | para o ato ll, a partir da identificagdo dos elementos que compdem o universo

Y T —— — . de ambos os filmes, que possuem diferentes tipos de abordagem e tematica, mas uma

2015 US$ 3322 US$ 3322 milhdes | Morte do pai 1°ato premissa em comum: ambos os personagens principais tém suas vidas permeadas pelo

Fonte: Autores, 2022. elemento morte, e a narrativa é construida e se sustenta a partir do chamado a aventura,

que ocorre logo apés a morte da figura materna, no caso de Bambi, e da figura paterna,

A partir dos dados demonstrados na linha do tempo (figura 1) e na tabela (figura 2), é om O Rei Ledo.

possivel observar a recorréncia da utilizagdo da morte, principalmente da figura da méae
e do pai, como um recurso para impulsionar os protagonistas nos filmes de animagéo da

Disney, desde o primeiro longa-metragem de animacgéo langado, Branca de Neve e os Sete A morte em Bambi e O Rei Leao

Andes, em 1937 - onde a protagonista Branca de Neve perde a mae e posteriormente, o

pai morre apos casar-se novamente - ao longa Soul, lancado em 2020 na plataforma de Amparando-se nos longas-metragens Bambi (1942) e O Rei Ledo (1994) como

streaming da Disney, Disney + - onde o protagonista Joe viaja para o mundo das almas e corpus de pesquisa, foi realizada uma analise filmica comparativa, investigando como

precisa completar uma missdo para voltar a vida na terra. se configura a utilizagdo do elemento morte nas duas obras filmicas, atentando-se a

estrutura do roteiro, aos aspectos relacionados a jornada do herdi, as semelhangas

Ao longo dos anos, a Disney vem inovando na utilizagao da morte como um recurso para ) L . L L . ves
e divergéncias dos universos ficcionais, a composi¢cdo e apresentagdo da “férmula

impulsionar o protagonista em sua jornada, por exemplo, desde sua primeira animagao . . . .
secreta” aplicada pela Disney em suas animacgoes.
em 1937 aos anos 2000, com Lilo & Stitch, a morte dos pais do protagonista ou no comego

Diante dos resultados obtidos pelas andlises filmicas, é possivel observar semelhancas
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de sua jornada era utilizada de maneira recorrente, em quase todas as animagoes.
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entre as animagdes analisadas, no primeiro, segundo e terceiro atos. No primeiro ato,
que contempla a apresentagdo do universo filmico, em que local a histéria se passa,
ambas as animagoOes retratam o nascimento de seus protagonistas, o personagem
Bambi, no longa homoénimo, e Simba, em O Rei Ledo. Ambos os personagens principais
sdo herdeiros, a figura paterna de Bambi é o “Grande Cervo”, O Principe da Floresta, e a
de Simba, é o Rei da savana africana. Em um futuro préximo, os filhotes terdo a dificil
missao de zelar por todas as espécies de seu habitat.

Ainda no primeiro ato, exploram-se as descobertas dos personagens, Bambi diante
da floresta, e Simba diante da savana, em tudo que a luz do sol toca. Na transigdo do
primeiro para o segundo ato, os protagonistas confrontam a morte e sofrem dificeis
perdas em circunstancias tragicas. Bambi perde a mae; e Simba, o pai.

ApOs a ocorréncia da morte, sucede-se uma passagem de tempo, na qual as narrativas
se diferem: em Bambijocorre logo apés a morte de Corsa. Em O Rei Le&o, apds o ocorrido,
Simba sente-se culpado pela morte do pai e foge. Ja em Bambinao é possivel identificar
qual o sentimento do filhote diante da perda da mée. Em determinado ponto da narrativa,
o ledo conta com a ajuda de um mentor para guia-lo, papel assumido inicialmente pelo
pai, Mufasa, em alguns momentos Zazu, e em outros, o babuino Rafiki. No segundo ato,
Simba tem como mentores a dupla Timéo e Pumba. Em Bambi, o pai do personagem, O
Grande Cervo, assume esse papel, guiando-o apds a morte da mée.

Posteriormente a passagem de tempo, na fase em que os personagens sao
adolescentes/adultos, os dois reencontram amigas da infancia, uma das primeiras e
Gnicas personagens também filhotes que interagem com os protagonistas e vemos a
paixdo comega a surgir.

Bambi reencontra Feline; e Simba reencontra Nala. Tanto Bambi quanto Simba precisam
lutar pelo que desejam: o cervo luta pelo coragdo de Feline com outro de sua espécie, e ainda
a salva de um ataque de caes; e Simba precisa lutar com o préprio tio e enfrentar inimeras
hienas furiosas para voltar ao lugar que é seu por direito e dar continuidade ao reinado do pai.

Um fato curioso presente em ambas as narrativas é o principio e a
propagagdo de um incéndio. Em Bambi, as chamas tém inicio pelas
maos do homem, como algo premeditado, em uma espécie de fogueira
em um acampamento na campina. Em O Rei Ledo ocorrem como um
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provavel acidente, onde um raio cai na vegetacao seca e o fogo se propaga
rapidamente.

As obras cinematograficas também possuem resolugées semelhantes. No terceiro
ato, apos os pontos de virada e o climax, ha outra passagem de tempo, mas, dessa
vez, de forma mais breve, e os protagonistas dao continuidade as suas vidas, tornam-
se autores de suas préprias histérias. Apds as tragédias que os cercaram e fizeram
parte de suas jornadas, os personagens se tornam pais, formam suas préprias familias,
assumem seus lugares predestinados e ddo seguimento a linha de sucessao.

Figuras 3 e 4 - A utilizagdo da estrutura em trés atos em Bambi (1942) e O Rei Ledo (1994)
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Fonte: autores, 2023.

Analisando a composigado da estrutura em trés atos dos longas-metragens Bambi
(1942) e O Rei Ledo (1994), conforme figuras 3 e 4, é possivel observar semelhangas entre
as duas obras. Bambi, assim como Simba, é um tipico protagonista que possui o dilema
de que um dia terd que lidar com a grande responsabilidade de tornar-se rei, governar

o seu habitat. Nesse segmento, a morte é utilizada como uma forma de potencializar
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o aceite do protagonista ao chamado a aventura. Os conflitos que compdem a jornada
dos herois sdao semelhantes, ambos os personagens lidam com reencontros e situagées
de perigo para retomarem as rédeas de suas jornadas. Além disso, os dois filmes sédo
encerrados da mesma forma, com a continuagéo da linha de sucesséo do reinado, com
o nascimento de herdeiros e a concepgao de uma familia.

Consideracoes finais

Buscamos verificar e compreender a motivacao e a relevancia da utilizagao frequente
da morte como um recurso narrativo na concepgao da historia, na construgado da jornada
do herdi, no desenvolvimento de personagens, principalmente o protagonista, nos filmes
de animacgédo produzidos pela Disney. O termo “férmula secreta” é uma referéncia as
composicdes similares da estrutura em trés atos nos filmes de animagao da Disney, com
premissas e arcos dramaticos semelhantes, mas universos ficcionais distintos. Como
se essa “férmula secreta” garantisse que os filmes de animagao que seguissem essa

“receita” conseguiriam uma maior visibilidade, alcangando o mercado mundial.

Sob a perspectiva estabelecida a partir das andlises filmicas realizadas, confirma-
se a hipdtese de que a auséncia da figura materna ou paterna, em alguns casos ha a
auséncia de ambos, a utilizagdo da morte como um recurso narrativo, ocorre para que
os protagonistas tenham uma maior autonomia em suas decisdes e jornadas, para
impulsionar, influenciar na decisdo de aceitar o chamado a aventura.

No caso especifico de Bambi, verifica-se que a utilizagdo da morte como um recurso
narrativo realiza-se devido ao contexto mundial vigente na época em que o longa foi langado,
no ano de 1942, quando a Segunda Guerra Mundial seguia instaurando-se pelo mundo. Uma
vez que a sétima arte é um meio de comunicagéo produzida em um determinado contexto,
a animagao proporciona um primeiro contato com situagdes tragicas de uma forma
ilustrativa, ltcida, dialogando com as criangas, grande publico dos filmes de animagéo da
Disney, para que, caso se deparassem com situagdes tragicas, das quais estavam mais
suscetiveis a vivenciar devido aos horrores da guerra, soubessem que apesar das tragédias
que permeiam os caminhos, é possivel (re)estabelecer-se, retornar para casa, (re)encontrar
0 amor, e até mesmo formar uma familia; de que é possivel ter uma vida plena.
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Tendo em vista os fatos e analises apresentadas, é possivel observar semelhancas na
estrutura narrativa dos filmes utilizados como corpus de pesquisa. Existem diferengas
de estrutura entre os dois, entretanto, as semelhangas tornam-se mais evidentes. Dessa
forma, é possivel afirmar a recorréncia da “férmula secreta”, que se refere a utilizagao
de uma estrutura semelhante na construgao dos trés atos nos filmes de animacgéo da
Disney — estrutura que evidencia a importancia da utilizagdo do elemento morte no

desenvolvimento de personagens.
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A JORNADA DO MAL:

UM ESTUDO SOBRE O ARCO
DRAMATICO DO VILAO

Louise Quenehen Marinho!*®
Joanise Levy!®®

Introducao

Numa era em que o acesso a informacao e a diferentes pontos de vista é maior do que
jamais foi, a dicotomia entre o bem e o mal perde espago para uma visdo mais ampla
e multidimensional das histérias e dos personagens. Também podemos observar um
numero crescente de produgdes audiovisuais que dao destaque aos vildes e buscam
torna-los palatdveis ao ressaltar aspectos “redimiveis” de seu carater, indicando em
certos casos uma aquiescéncia posterior a causa do herdi. Este artigo propée uma

reflexdo sobre o personagem vildo e sua possivel jornada.

Ao buscarmos referenciais tedricos que tratam sobre o vilao e as estruturas narrativas
nas quais comumente o identificamos, apontamos seu perfil como personagem
— conciliando autores como Vogler (2006), que traz a jornada do herdi e o arquétipo
da Sombra para o campo do roteiro, e McKee (2006), que discute a construgdo de
personagens. Mais do que composigao e caracterizagdo de personagem, voltamo-nos
para a fungdo narrativa na tentativa de elucidar o papel do vildo — e, por conseguinte,

= "

do heréi — numa histéria. Isso nos levou a distinguir o termo “vildo” e a fungdo do
antagonista. Por fim, tragamos, por meio da arquitrama apontada por McKee (2006) e da

Jjornada do herdi de Vogler, o que seria o arco do vildo.

E graduada em Cinema e Audiovisual pela Universidade E

E roteirista e prc na e Audiov
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Ovilao

Conceder a personagem a capacidade de expressar pensamentos e emogdes é
fundamental, pois assim ela se torna humanizada e permite a aproximagéo do publico
para com a histéria. Demonstrar tragos e comportamentos tipicamente humanos traz
subjetividade ao roteiro, criando uma camada para além do que é visivel e concreto.

McKee (2006) levanta dois pontos pertinentes a serem previamente considerados pelo
roteirista: a “caracterizacdo” e a “verdadeira personagem”. A caracterizagdo trata do que
é a personagem, e é composta pelo que podemos ver: aparéncia, comportamento, modo
de falar, status social, profissdo etc. Ja a verdadeira personagem se refere ao quem, ao
subconsciente, aos tragos de personalidade e, principalmente, aos desejos cultivados.

Escolhas feitas sob pressdo e desejos constituem a verdadeira personagem, segundo
McKee (2006); por meio de sua resposta aos conflitos com que se depara enquanto
tenta alcangar seu propésito é que a conheceremos de fato. Entretanto, ao partir em
busca de seus objetivos, nem sempre a personagem leva o outro ou a sociedade em
consideragdo. Personagens com esse perfil costumam ser chamados de vilGes.

Em A jornada do escritor, Vogler (2006) discute o arquétipo da “Sombra”!?°. Usando
as pesquisas de Jung como fundamento para seu texto, Anaz (2020) conceitua os
arquétipos como imagens “primordiais, universais e atemporais” compartilhadas por
uma estrutura da psique humana denominada inconsciente coletivo. Essa estrutura,
de acordo com Levy (2019, p. 78), € compreendida como “inata, uma vez que ndo tem
origem em experiéncias ou aquisi¢cdes pessoais e é coletiva por ser universal e existir em

toda parte e em todos os individuos.”

0 arquétipo da Sombra, em particular, retrata o lado obscuro de uma histéria: fraqueza,
sentimentos negativos ou reprimidos, destruicdo, morte, entre outros. Por vezes,
esse lado obscuro se materializa na figura do vildo, criado em fungdo do heréi e da
personificagdo de sua outra face, e que existe apenas para se opor a seus objetivos e ser

a representagéo de seus temores e/ou defeitos.
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Vogler escreve que a Sombra

[..] representa a energia do lado obscuro, os aspectos n&o-expressos,
irrealizados ou rejeitados de alguma coisa. Muitas vezes, é onde moram
os monstros reprimidos de nosso mundo interior. [...] A face negativa da
Sombra, nas histdrias, projeta-se em personagens chamados de vilGes,
antagonistas ou inimigos. Os vildes e inimigos, geralmente, dedicam-se a
morte, a destruigdo ou a derrota do heréi (Vogler, 2006, p. 83).

O vildo, portanto, caracteriza-se como a personificagao, sobretudo, do mal. Comete
atos repugnantes, criminosos e imorais para alcangar seus objetivos, sem se preocupar
sobre como suas agdes afetardo outras pessoas e, em alguns casos, o mundo. Hall diz
que o termo “em esséncia, refere-se aqueles personagens (tanto ficcionais quanto reais)
que a sociedade considera maus ou ruins, refletindo o oposto do que aquela sociedade

considera bom” (Hall, 2021, p. 21, tradugéo nossa).''

Em consonancia com a concepgéo de que o vildo é o oposto do que a sociedade
considera bom, Faria (2012) argumenta que esse personagem funciona como uma

espécie de baliza moral

Por muitas vezes orgulhoso representa tudo aquilo de imoral, se coloca
acima das leis e cédigos éticos dos homens com fins de beneficio préprio.
Podendo ser aquele que nao segue a conduta moral, ou de um carater
mitico-magico simplesmente mau, o vildo é aquilo que ‘ndo se deve’ ser
(Faria, 2012, p. 160).

No contexto narrativo, o vildo surge para se opor ao heroi e ser a representagao de sua
outra face, a materializacdo de sua Sombra; um reflexo de seus desejos subvertidos e
seus maiores medos (Vogler, 2006). Se o heréi se encontra no lado positivo da narrativa,
mostrando-se “disposto a sacrificar suas préprias necessidades em beneficio dos
outros” (Vogler, 2006, p. 52), o vildo se coloca no extremo oposto ao abdicar da moral,
ética e do cumprimento das leis vigentes na sociedade da qual faz parte para conseguir

o que deseja.
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Vogler (2006) chega a dizer que uma boa histéria depende da forga de seu vildo. Quanto
maiores e mais arduos os obstaculos que ele proporciona, mais espago o herdi tem para
crescer como personagem ao enfrentad-lo. Essa perspectiva é corroborada por McKee
(2006, p. 302), quando afirma que o cuidado do roteirista ao construir o lado negativo
de sua narrativa ndo somente ajuda o protagonista a atingir o maximo desenvolvimento,

como a conduz “para um climax brilhante e satisfatorio”.

Numa histéria, o hero6i é encarregado de conquistar a aprovagado, a simpatia e a
compaixao do espectador ao longo de sua jornada. Segundo Campos (2007), torcemos

por ele e desejamos que cumpra seu propésito.

Em contrapartida, o autor define o vildo como um “personagem que narrador e
espectadoramam condenar,adoram odiar, distante de quem querem estar,com quem nao
querem se identificar e que, enfim, querem ver desmascarado, punido e infeliz” (Campos,
2007, p. 154). Isso quando n&o se identificam mente com os aspectos “sombrios” do
vildo, conectando-se com ele, como aponta o artigo intitulado, em tradugao livre, O mau
pode ser bom? A atracdo de um “eu” obscuro, de 2020, assinado pelos pesquisadores

Rebecca Krause e Derek Rucker.

Ainda que ndo se sinta confortdvel em admitir caracteristicas negativas em si mesmo,
o espectador se sente protegido pelo fato de que a personagem é ficcional e, por
conseguinte, separada da realidade. Esse argumento entra em acordo com Vogler (2006,
p. 83), pois o autor escreve que o arquétipo da Sombra pode conter “todas as coisas de
gue nao gostamos em nés mesmos, todos os segredos obscuros que ndo queremos
admitir, nem para nés mesmos”. Assim, uma certa afinidade pode ser firmada entre o

publico e a personagem.

Contudo, nem s6 de ser a personificagdo do mal deve viver o vildo. Segundo Anaz
(2020, p. 264), o arquétipo corresponde a personagens complexos, que apresentam
“caracteristicas psicolédgicas, morais e comportamentais contraditérias”. Um vildo, para
se encaixar no arquétipo da Sombra, precisa se tornar multidimensional e humanizado
por meio de “alguma qualidade admiravel” (Vogler, 2006, p. 85). Do contréario, seria

apenas uma personagem plana, sem profundidade, caracterizada como esteredtipo.
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E um equivoco, portanto, entender que personagens unidimensionais, como
o herdi que apresenta apenas tragos positivos ou o vildo com caracteristicas
unicamente negativas, sejam respectivamente representag¢des do arquétipo
do herdéi e da sombra. Na verdade, eles sdo estereétipos, pois apresentam
apenas uma das dimensdes de seus arquétipos, enrijecendo a dinamica
que os arquétipos necessariamente impdem aos personagens, fazendo-os
oscilar psicoldgica, comportamental e moralmente entre caracteristicas
positivas e negativas (Anaz, 2020, p. 264).

Entende-se como esteredtipo uma ideia enraizada e simples que possuimos sobre
algo ou alguém sem nenhum aprofundamento ou busca pela veracidade. Citando Walter
Lippman, Levy (2019, p. 74) escreve que utilizamos tais imagens preconcebidas pois as
generalizagdes facilitam o nosso entendimento imediato do mundo — conhecé-lo em

detalhes sem recorrer a essas ideias prévias é impossivel para o ser humano.

0 vilao estereotipado acaba se tornando apenas um obstaculo na trajetéria do heroi
que evidencia suas qualidades positivas, reforgando a dicotomia entre bem e mal, moral
e imoral. Por ndo ter nenhuma profundidade de carater ou caracteristicas contrastantes,

nao passa do ponto da caracterizagao e ndo alcanca a verdadeira personagem.

Scar, de O Rei Ledo (Roger Allers e Rob Minkoff, 1994), é exatamente aquilo que a
sua caracterizagao insinua: um tirano ambicioso e inescrupuloso que se deleita em sua
maldade. Nao ha contradi¢do entre a sua aparéncia e a sua personalidade; ele é o que
parece ser. Essa ideia contrasta com o argumento de McKee (2006, p. 107) de que a
caracterizagd@o e a verdadeira personagem, estando em consonancia, ndo fazem uma
boa estéria. E possivel criar um vildo estereotipado, sem nenhuma qualidade positiva, e

mesmo assim torna-lo memoravel e fascinante.

Quanto ao vilao arquetipico, temos como exemplo Lady Eboshi, de Princesa Mononoke
(Hayao Miyazaki, 1997), que, apesar de ndo ter medo de sacrificar o que ou quem quer
que seja para conseguir levar seu plano de industrializagao adiante, é revelada como
uma mulher excepcionalmente determinada e que se importa profundamente com
os habitantes da aldeia sob seu comando, a Ilha de Ferro. E notavel a contradicdo
estabelecida entre seus atos cruéis e sua motivagao nobre — ela nao vé nenhum problema
em desmatar a natureza, dizimar a fauna local e destruir os espiritos da floresta se isso

trouxer prosperidade e conforto ao seu povo.
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Hé ainda um tipo de vildo que pode ser reconhecido como produto de seu tempo,
ilustrando ndo somente as forgas do lado obscuro de uma histéria, como também os
aspectos negativos gerais da sociedade, seja de maneira atemporal, quando foi criado
ou em que o enredo se passa. Para exemplificar, citamos Gaston, de A Bela e a Fera (Gary
Trousdale e Kirk Wise, 1991), personagem que abarca todos os excessos associados
ao comportamento masculino, como a agressividade, a arrogancia, o narcisismo e a
desconsideracao pela autonomia de Bela, a protagonista.

Contudo, essa projegao da Sombra de um herdi ou da sociedade no vildo, chamada de

“demonizacgao” por Vogler, pode ser um tanto controversa.

Pessoas que, as vezes, estdo numa crise emocional projetam todos os
seus problemas numa certa drea em outra pessoa ou grupo, que passam a
ser o simbolo de tudo o que odeiam ou temem em si mesmos. Na guerra e
na propaganda politica, o inimigo se transforma no demoénio desumano, na
Sombra escura da imagem virtuosa e angelical que tentamos manter para
n6s mesmos (Vogler, 2006, p. 165).

Por fim, ha de se considerar o ponto de vista da personagem sobre si mesma. Segundo
Hall (2021, p. 44, tradugdo nossa), existem tanto os vildes que “estédo plenamente cientes
de que sdo maus e que suas atitudes sdo vilanescas”!??, quanto aqueles que se veem
como herois e vitimas de sua propria histéria. Considerando o ponto de vista da Sombra
que nao se enxerga como tal, Vogler diz que “um vildao é o heréi de seu préprio mito,
e o heréi da plateia é o vildo dele” (2006, p. 85). Vale ressaltar, porém, que aquele que
enxerga sua maldade e corrupgdo e ndo se importa recebe muito menos simpatia do
espectador do que uma vitima das circunstancias, que se transformou num monstro por
razdes além de seu controle (Hall, 2021).

O antagonista e o vilao

N&o é incomum encontrar os termos vildo e antagonista sendo usados como sindnimos
em textos sobre a construgao de personagens. Portanto, para um bom entendimento

quanto ao assunto, faremos um estudo de suas definigdes nos pardgrafos seguintes.

139

122 Texto original: “fully aware that they are bad and that their actions are villainous” (Hall, 2021, p. 44)

[ HD | 60FPS




® REC

A funcao do antagonista se encontra na oposigado ao propdsito do protagonista. Pode
ser ndo somente uma personagem, mas uma instituicdo ou grupo de pessoas que se
coloca como obstaculo na conquista de seus objetivos. Nao é em todo caso, entretanto,

que essa figura corresponde ao vildo de uma histéria.

De acordo com Propp (1984, p. 33), o papel do que chama de antagonista do herdi

"o

é “destruir a paz”’, “provocar alguma desgracga” e “causar dano, prejuizo”. O autor, ao
reconhecer as fungdes comumente exercidas pelas personagens em contos populares
russos, associa ao antagonista caracteristicas que podemos atribuir ao vildo, que
manifesta oposi¢do ao heréi e tem como principal intento sua destruigdo. Portanto,

compreendemos que, por antagonista do herdi, o autor refere-se a figura do vildo%3.

Vogler (2006), ao trazer a proposi¢do do monomito*** de Campbell (1997) com as
devidas adaptagdes para o campo do roteiro, propde uma diferenciacdo entre os termos.
Diz que o vildo existe para derrotar o heréi, mas que os “antagonistas podem nao ser tao
hostis”, ou aliados com o mesmo objetivo, mas se valendo de taticas distintas (2006, p.
86). O autor conecta, em contrapartida, tanto o vildo quanto o antagonista ao arquétipo
da Sombra.

McKee (2006) propde que

‘Forgas do antagonismo’ ndo se referem necessariamente a um
antagonista ou vilao especifico. Em géneros apropriados, arquivildes, como
o Exterminador do Futuro, sdo 6timos, mas por ‘forcas do antagonismo’
queremos dizer a soma total das forgas que se opde ao desejo e a
necessidade da personagem (McKee, 2006, p. 301).

McKee descreve o antagonismo em “graus de negatividade” (2006, p. 303). Em primeiro
lugar estd a contradigdo, que é o oposto do valor positivo fundamental da histéria. O autor
exemplifica esse preceito ao colocar “justica” como o valor positivo, consequentemente
colocando “injustica” como o valor contraditério. Em seguida, ele apresenta o valor
contrdrio, apontado como “uma situagé@o que é de certa forma negativa, mas néo o exato
oposto” (2006, p. 303). Como o valor contrério da “justi¢a”, traz de exemplo a “deslealdade”.

3 tradugado para o inglés feita pela University of Texas Pre
rtugué

(2010), esse

rsonagem € chamado de villain,

abordado nas proximas ::d’g nas
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O ultimo grau de negatividade é a negagdo da negacdo, uma forca “duplamente
negativa®, o “limite dos poderes obscuros da natureza humana”. Quando a histéria
alcancga esse grau, as circunstancias mudam “ndo apenas quantitativamente para pior,
mas qualitativamente” (McKee, 2006, p. 304). O duplo negativo da “justica”, exemplifica
McKee, seria a “tirania”. O vildo, em certos casos, atravessa todas as esferas do
antagonismo até chegar na negagao da negagédo, quando se isenta de valores positivos

para obter o que deseja e dificulta particularmente a vida de seu adversario.

Ao vildo cabe o papel de antagonizar o herdi, no sentido de se opor, confrontar. Contudo,
ele ndo precisa ser necessariamente o antagonista da histdria. Segundo o que foi exposto
anteriormente, as forgas do antagonismo existem para impedir que o protagonista
cumpra seus objetivos e para que a narrativa atinja pleno desenvolvimento assim que elas
forem superadas. Por protagonista, referimo-nos a personagem principal, responsavel
por criar as situagdes que movem a histéria para frente e a quem acompanhamos do
inicio ao fim. Se um vildo é pensado como o protagonista, por exemplo, o heréi que se

colocara em seu caminho e tentard impedi-lo se torna, automaticamente, o antagonista.

Campos (2007, p. 150) escreve que “O que define antagonista néo é seu perfil, mas
a sua fungdo de antagonizar”. O autor defende a distingdo entre os termos ao dizer
que equivaler protagonista a herdi e antagonista a vildo ndo é uma pratica que se
sustenta, argumentando que o “antagonista é personagem que antagoniza, ndo apenas
o protagonista, mas qualquer personagem” (p. 151). O antagonismo, portanto, é uma
funcdo desempenhada na narrativa por algo ou alguém, enquanto o vildo é um tipo de

personagem, que pode ou ndo cumprir essa fungao.

Um exemplo dessa dindamica pode ser visto em Megamente (Tom McGrath, 2010), em
que o protagonista homénimo é, num primeiro momento, um supervildo (um tipo de vildo
que possui poderes sobre-humanos), que deseja derrotar o super-heréi Metro Man, aqui

seu oponente, e conquistar Metro City, cidade onde a trama ocorre.

Encontramos outra dinamica por meio de Cruella de Vil, personagem na animacgao
101 ddlmatas (Geronimi, Luske e Reitherman, 1961), cujo principal desejo é fazer um
casaco de pele de cachorro. Para isso, tenta roubar filhotes de dalmata a qualquer custo

ao longo do filme. A mesma personagem surge posteriormente como protagonista em
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Cruella (Craig Gillespie, 2021), em que seu passado é explorado. Quem faz oposigédo
ao seu proposito, nesse caso, é a Baronesa von Hellman. Esse filme estabelece uma

rivalidade entre duas vilds — uma protagonista e a outra, antagonista.

O anti-heroi

Um termo que costuma gerar duvida é o anti-herdi, por ndo ter uma definigéo tao clara
para a maioria das pessoas e cujo papel pode ser confundido com o do vildo. De acordo
com Vogler, “um anti-herdi ndo é o oposto de um Heréi, mas um tipo especial de Herdi,
alguém que pode ser um marginal ou um vildo, do ponto de vista da sociedade” (2006,
p. 58), e atrai a simpatia do espectador por ser falho, imperfeito, rejeitado pelos outros —

como todos nos sentimos vez ou outra.

Ha dois tipos de anti-herdi: o que se comporta “de modo muito semelhante aos Herdis
convencionais, mas a quem é dado um toque muito forte de cinismo, ou uma ferida
qualquer”, e os “Herdis tragicos, figuras centrais de uma histéria, que podem néo ser
admiraveis nem despertar amor, e cujas agdes podemos até deplorar” (Vogler, 2006, p.
58). O primeiro tipo rejeita ou é rejeitado pela sociedade, um fora-da-lei do ponto de vista

das outras personagens, mas com

quem o espectador simpatiza e se relaciona. O segundo tipo possui defeitos, ndo
consegue “ultrapassar seus demonios intimos”, e é derrotado e destruido por eles
(Vogler, 2006, p. 58).

O anti-herdi é, portanto, um tipo de herdi cinico, rejeitado e imperfeito, com quem
somente o publico deve simpatizar por ser o Unico a ter acesso aos seus demonios
interiores, a causa de sua ferida, enquanto a sociedade o vé com maus olhos. Diferencia-
se do vilao porque suas ac¢oes sao justificadas na narrativa — compreendemos o motivo
pelo qual age de maneira detestavel. J& o vildo é uma oposigao a figura do heréi, ndo
considera a moral e a ética ao cometer crimes e maldades para conseguir o que deseja

e segue outra jornada, que sera discutida a seguir.
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A jornada do vilao
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0 vilao e o heréi sao tipos de personagens caracteristicos do que McKee chama de
arquitrama, ou design classico, composto de principios narrativos antigos e transculturais
vindos de “milénios de narragéo oral nas sombras do tempo” (2006, p. 55).

Design classico quer dizer uma estéria construida ao redor de um
protagonistaativo,quelutacontraforgasdoantagonismofundamentalmente
externas para conseguir seu desejo, em tempo continuo, dentro de uma
realidade ficcional consistente e causalmente conectada, levando-o a um
final fechado com mudangas absolutas e irreversiveis (McKee, 2006, p. 55).

Na arquitrama, a personagem principal deve enfrentar conflitos externos — como
“relacionamentos pessoais, instituigdes sociais e as forgas do mundo fisico” (McKee,
2006, p. 59) — durante a busca por seu objetivo. Faz parte do arco do protagonista mudar
sua “natureza interna, para melhor ou para pior, ao longo da narrativa” (McKee, 2006, p.
108). O autor defende que o roteirista deve prover a personagem grandes dilemas que a

levem a fazer escolhas cada vez mais dificeis para que se desenvolva plenamente.

Portanto, concluimos que a composi¢ao do arco dramético depende da definigdo de
um objetivo inicial, e de todos os empecilhos que surgem ao longo da histéria, forgando

a personagem a tomar decisdes que revelardo a sua

verdadeira natureza ou mudardo de algum modo o seu carater, seja positiva ou
negativamente. Inferimos que esses elementos estruturais do arco dramatico sao validos
para identificar a trajetéria narrativa do vildo. Para tanto, recorremos a uma andlise
comparativa das proposigdes de Campbell, Vogler e Propp acerca dessa personagem,

no intuito de cotejar a jornada do her6i com o que observamos ser a jornada do vildo.

0 académico Vladimir Propp (1895-1970) se propds a identificar uma estrutura comum
em contos populares russos, organizando as fungdes das personagens na ordem em
que sao desempenhadas. O vildo — ou antagonista do herdi de acordo com a tradugéo

para o portugués (Propp, 1984) — também exerce seu papel seguindo essas fungdes.
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Sob a perspectiva do roteiro cinematografico, Vogler reproduz os estdgios da jornada
do heréi ou monomito, um modelo narrativo observado pelo professor estadunidense
Joseph Campbell a partir do estudo de diversas mitologias e culturas e descrito em O
herdi de mil faces (1997), mencionando os momentos em que geralmente o vildo surge
para cumprir sua fungdo como antagonista.

Vogler (2006) aponta que a personagem pode ser apresentada logo no prélogo do
filme, cena introdutdria que muitas vezes precede o aparecimento do protagonista e
ajuda a dar o tom e/ou informar o contexto da narrativa. Isso indica que o “equilibrio de
uma sociedade” foi rompido e que “o impulso que empurra a histéria para a frente ndo pode
cessar enquanto o mal ndo for consertado e o equilibrio, restaurado” (Vogler, 2006, p. 95).

Em seguida, o autor descreve os estagios percorridos pelo herdi no primeiro ato do
enredo. Por primeiro ato, entende-se os primeiros trinta minutos de um longa-metragem
em que “a histéria, os personagens, a premissa dramatica'?’, a situagéo (circunstancias
em torno da ag¢do)” e os relacionamentos entre o protagonista e os outros personagens
sdo estabelecidos e apresentados ao publico, segundo Field (2001, p. 13-14)'%,

A principio, o heroi estd em seu “Mundo Comum”, contexto e ambiente com o qual
estd acostumado, quando recebe um chamado a aventura, um evento que da inicio a
histéria depois que o protagonista ja foi introduzido (Vogler, 2006). Esse evento, que
assume diversas formas, mas mantém a funcédo de catalisador, pode ser incitado
pelo proprio vildo, que assume o arquétipo de “Arauto” ao trazer um “desafio ao heréi”
e anunciar “a vinda de uma mudanga significativa” na trama (Vogler, 2006, p. 75).
0 Arauto é o mensageiro que traz o chamado ao herdi, tirando-o de sua zona de conforto
e desencadeando os acontecimentos seguintes.

Vogler (2006) cita em seu texto o que Propp chama de fase de reconhecimento, que
acontece logo no inicio da histdria. O vildo aparece quando o herdi transgride uma
proibicdo ou faz algo que nédo devia; busca uma informacgé@o que o ajudara a alcangar
seu objetivo e é bem-sucedido em obté-la; e, depois, se transforma numa figura bela,

ramatica € o assunto de que o filme trata;
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inofensiva ou amigdvel, até mesmo em alguém familiar, para enganar sua vitima e
prejudica-la ou se apoderar de algo que é seu (Propp, 1984). O herdi se deixa persuadir,
observa Propp (1984, p. 35), desobedecendo as proibigdes e aceitando e executando
propostas enganosas. Tanto Propp quanto Vogler comentam que as agdes do vildo
podem impulsionar o herdi a responder o chamado a aventura, seja causando destruicao,
seja assumindo o papel de Arauto.

Nessa fase, portanto, o heréi fica sabendo da existéncia do inimigo, que pode se
tornar o principal motivo para que decida agir. Ele chega ao primeiro limiar, marco da
passagem tanto do personagem quanto da narrativa para o “Mundo Especial”, onde “as
trevas, o desconhecido e o perigo” os aguardam, de acordo com Campbell (1997, p. 45),
ou lugar formado “por uma paisagem onirica povoada por formas curiosamente fluidas e
ambiguas” (1997, p. 57). Esse limiar se encontra na transigao do primeiro para o segundo
ato, onde o herdi que parte para a agdo ndo pode mais voltar atras (Vogler, 2006, p. 40).

O segundo ato possui cerca de sessenta minutos de confrontagdo, em que o
protagonista passa por uma série de obstdculos ininterruptos que o impedem de
conquistar seus objetivos. Na transi¢cdo de um ato para o outro, ocorre o primeiro ponto
de virada, “qualquer incidente, episédio ou evento que ‘engancha’ na agao e a reverte
noutra diregao” (Field, 2001, p. 15).

O herdi, entdo, se encontra no “Mundo Especial”, que contrasta com o seu Mundo
Comum, cotidiano, se apresentando como um lugar e experiéncia novos e, talvez,
assustadores. Esse mundo geralmente € dominado por um vildo ou uma personagem
que assume o arquétipo da Sombra, e que se protege e impede por meio da imposi¢édo
de obstaculos a aproximagao de forgas externas que ameacem sua autoridade. O her6i
passa por uma série de testes que o preparardo para provagoes futuras, podendo ou ndo
estar diretamente ligados ao vildo (Vogler, 2006).

Ao se aproximar do a@mago desse mundo, ele encontra uma “zona misteriosa”’, a
maravilha ou o terror supremo, o centro do Mundo Especial que serve como morada
do vilao e seus subordinados. Essa fase é chamada de aproximagao da caverna oculta,
e dentro dela o heroi encontra a provagéo, principal acontecimento e ponto de elevada
tensdo do segundo ato. E a crise da narrativa, diferente do climax, que ocorre no terceiro
ato, de acordo com Vogler (2006).
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O papel do antagonista, desempenhado pelo vilao, se solidifica nesta fase: fazer
0 protagonista crescer como personagem. O herdi precisa morrer (simbolica ou
literalmente) para poder renascer, e o confronto direto com o inimigo ou aqueles sob seu
comando deve proporcionar esse evento. A polarizagédo entre forgas opostas culmina no
crescimento do her6i, ainda que ele corra sério risco de vida, e na morte do vildo — se ele
nao escapar para voltar no terceiro ato. De qualquer forma, sua derrota deve representar
um verdadeiro desafio com consequéncias reais para que nao se torne apenas uma
conveniéncia de roteiro (Vogler, 2006).

No caminho de volta, o herdi ndo decidiu se estabelecer no Mundo Especial e retorna
para casa ou se dirige para um novo lugar, o que marca a passagem para o terceiro ato,
e a histodria devera ter uma resolugdo — que ndo significa fim, mas solugao de todas
as questdecls levantadas anteriormente (Field, 2001). Em certos casos, quando o vildo
ndo é totalmente derrotado no segundo ato, retorna como uma “renovada ameacga” no

terceiro e busca retaliagdo, mais forte do que nunca (Vogler, 2006).

Propp (1984, p. 58) reconhece em seus estudos dos contos russos outro padréo,
em que um primeiro vildo é derrotado em combate direto e outro surge, com outros

objetivos. O primeiro sé retorna se ndo houver combate ou perseguigédo contra o herdi.

Chegamos ao climax, que Vogler define como “mais um momento de morte ou
renascimento” e o “Ultimo encontro com a morte e 0 mais perigoso” para o heréi (2006,
p. 195). Esse é o principal conflito do terceiro ato. Enfrentar o vildo numa batalha final
e derrota-lo de uma vez por todas se torna o ponto alto da histéria. O perigo por ele
proporcionado no terceiro ato deve ser de maior escala, ameagando nao apenas o heroi,
mas o mundo (Vogler, 2006).

Aqui o vildo representa o estagio da negacdo da negacao da narrativa. Ele libera todo o
seu poder negativo e se torna uma ameaga real, maior e mais ameagadora do que antes,
capaz de fazer o heréi passar pela morte (simbélica, um momento de “purificagdo”, apenas
em alguns casos literais) e pela ressurreigcdo, em que ele surge como um novo ser, diferente
do que havia sido antes (Vogler, 2006). Esse processo marca uma transformagao profunda
na personagem, mostrando que todos os eventos anteriores contribuiram para que se

desenvolvesse interna e externamente, se separando do que era no inicio da jornada.
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Entretanto, ndo é s6 a personagem que sofre essa mudanca: a narrativa também
precisa se transformar substancialmente, como aponta McKee (2006). O climax
representa “uma revolugdo nos valores, indo do positivo ao negativo ou do negativo ao
positivo com ou sem ironia” (McKee, 2006, p. 293). Toda a histdria deve ser construida
de modo a colaborar com esse momento.

Quanto ao destino do vildo depois do confronto direto com o herdi, ele é quase sempre

derrotado — morto, castigado, preso etc. Na resolugao do terceiro ato,

Os vildes tém que receber seu destino final, pagar por suas maldades, e ndo
se dar bem. O publico detesta isso. A punigdo deve ser adequada ao crime e
deve ter a qualidade de justica poética. Em outras palavras, a maneira pela
qual o vilao morre ou é castigado tem que ser proporcional a seus pecados
(Vogler, 2006, p. 216).

A seguir apresentamos um quadro (Figura 1) que dispée comparativamente a jornada
do herdi, a divisdo da narrativa em atos e as fases correspondentes a jornada do vilao.

Figura 1 - A jornada do vildo em comparagé@o com a jornada do herdi

Apresentago do vilio

PROLOGO

Mundo Comum
Vildo como Arauto Chamado 4 aventura

Recusa do chamado

fase de reconhecimento

PRIMEIRO ATO

Encontro com o mentor

primeiro ponto de virada - Travessia do primeiro limiar

Vildo cria obstéculos para atrapalhar o herdi

Testes, aliados, inimigos

Lncontro entre heréi e vildo Aproximago da caverna oculta

(morada do vilio)

SEGUNDO ATO

dominio do vildo

Confronto ¢ derrota do vildo Provagio

erise

Possivel fuga Recompensa

segundo ponto de virada Caminho de volta
O vildo foragido retorna ou outro toma seu lugar

Segundo confronto e derrota definitiva do vildo Ressurreigio

negagiio da negagio
TERCEIRO ATO
climax

Punigdo Retorno com o elixir

Fonte: Quadro elaborado por Louise Quenehen.
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Percorrendo os passos da jornada do herdi, portanto, considerando uma narrativa
classica com um protagonista ativo personificado pelo arquétipo do herdi, identificamos
o0s eventos que contribuem para a construcdo do arco do vildo. E uma trajetdria narrativa
marcada por sua atuagao como Arauto para levar o heroi a aceitar o chamado a aventura;
pela criagdo de obstaculos que o atrapalham a cumprir seu propdsito; o embate entre
ambos, a derrota do vildo e o seu retorno para o segundo confronto, que termina em sua
derrota e punicao definitivas.

Nota-se uma trajetdéria codependente da jornada do herdi, uma vez que os vildes nas
narrativas classicas assumem a fungédo de antagonistas. Enredos binarios (bem versus
mal) e premissas moralizantes costumam condicionar os vildes a se portarem como
“sombras” dos herdis. Contudo, é de se imaginar que desenhos narrativos que admitam
personagens mais complexos tornem as fungdes dramaticas ambivalentes, o que pode

significar, no limite, a auséncia de um vildo no enredo.
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CARDAPIO ACADEMICO:

DESCOMPLICANDO A ESCRITA ACADEMICA*?"

Jaqueline Fonseca Veiga?®
Thais Rodrigues Oliveira'?

Qual é a receita?

Afinal, existe uma receita para a producdo de textos cientificos? Bom, sempre nos
ddo um passo a passo para a elaboracdo do projeto que precede a monografia e a
dissertagdo. O primeiro “chefe” costuma ser o professor de metodologia cientifica. Depois
da disciplina de metodologia cientifica, ¢ 0 momento das orientagdes de TCC e o “chefe”
passa a ser o seu orientador ou sua orientadora. Alguns tém técnicas especificas para
preparar o texto, mas uma coisa que costuma ser comum na “gastronomia académica”
de monografias e dissertagdes é: capitulo tedrico, capitulo metodoldgico e capitulo de
analise.

Ao lidarmos com produgdo académica, um dos principais problemas que temos é a
forma. A rigidez do texto cientifico muitas vezes pode inibir a criatividade. Os manuais
de textos técnicos cientificos muitas vezes apresentam linguagem complexa e pouco
acessivel. Em virtude disso, nos deparamos com os seguintes problemas: o género
manual é o ideal para abordar o processo de escrita académica? E possivel descomplicar
a escrita académica por meio de uma abordagem transmidiatica? A escrita académica
tem receita? E possivel deixa-la mais atrativa sem que ela perca a eficiéncia?

A hipdtese é que os manuais séo, de fato, eficientes, mas podem existir abordagens

mais atrativas. E possivel adaptar e simplificar a linguagem, é possivel apresentar tudo
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isso por meio de midias diversas, é possivel realizar uma transposi¢cdo midiatica dos
manuais impressos convencionais para o YouTube, por meio de uma animagao. A escrita
académica ndo tem receita exata, mas existe um mise en place que nos da a base e nos
deixa mais autbnomos no processo de escrita, nos faz buscar um estilo e empodera a

nossa escrita.

Existem algumas obras e tentativas de apresentar as dicas e normas da escrita
académica, dentre elas vale destacar a propria ABNT (Associagdo Brasileira de Normas
Técnicas), que é base para todos. H4 também o livro “Apresentacdo de trabalhos
académicos: normas e técnicas” (Silva; Silveira, 2009), que foi o meu primeiro contato
com os aspectos estruturais dos trabalhos académicos e, em pesquisas recentes,
conheci a plataforma “Monografis”, uma ferramenta que promete dar mais agilidade
a escrita de artigos, TCCs, monografias etc. E uma espécie de orientador virtual. O
Cardapio Académico também objetiva auxiliar na escrita de trabalhos cientificos, mas
apresenta uma abordagem diferente, transmidiatica, estruturada por meio de animagdes

e com pitadas de humor.

Objetivamos, portanto, descomplicar a escrita académica por meio de uma produgao
transmidiatica, contribuindo para o aumento da produgéo cientifica, tornando o como
fazer mais acessivel. Para isso produziremos uma web série de 5 animagdes, com
duragdo média de 6 a 8 minutos, que irdo apresentar, de forma didatica e bem humorada,

dicas estruturais da escrita cientifica.

Nesse sentido, temos como corpus de pesquisa o préprio programa Cardapio
Académico e o modo engessado como normalmente a escrita académica se configura,
por meio do género textual/discursivo manual. E temos como objeto de pesquisa os
modos de resisténcia ao género manual, tendo em vista que o Cardapio Académico se
propde a flexibilizar e tornar mais acessivel o que geralmente é encontrado nos manuais
de escrita cientifica, por meio de um estilo criativo, que incentiva mais identidade na
escrita. Além disso, nesse processo criativo, o Cardapio Académico recebe esse nome
pois faremos um paralelo que une termos da gastronomia e do meio académico. Nao
se trata de uma receita, mas é um tipo de passo a passo, com comparagdes simples do
meio culindrio que podem auxiliar o espectador e os novos pesquisadores que possam

vir a utilizar esse material.
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Os pressupostos tedricos que norteiam este trabalho sdo baseados nos estudos de
Bakhtin (2003) para refletirmos acerca da fungédo autor. Mobilizamos os estudos de
Marcuschi (2002), Bakhtin (2003), Fossey (2008) e Aronchi de Souza (2004, 2013) acerca
dos géneros textuais, discursivos e géneros da televisdo interativa. Para abordar as
camadas do processo criativo, nos pautaremos nos estudos de Camargo-Borges (2020),
Ribeiro (2015) e Moreno (2016). Também nos apoiaremos nos pressupostos tedricos de
Henry Jenkins (2009) para discutir aspectos da transposigdo midiatica e da cultura da

convergeéncia.

0 Cardapio Académico é um projeto que visa contribuir para que o processo de produgao

cientifica seja mais acessivel, mais simples e um pouco divertido, sempre que possivel.

Cardapio Académico - de onde vem a ideia?

Fazendo referéncia a “caixa surpresa” do reality show “MasterChefBrasil”*, transmitido
pela Rede Bandeirantes, o Cardapio Académico é uma caixa surpresa no que se refere
ao género textual/discursivo. O Cardapio Académico irrompe como um complemento
ao género manual. Porém, ele é produzido em video, por meio de uma websérie de
animagdes, mobiliza termos da gastronomia em seu roteiro, possui caracteristicas de
géneros como receitas, tutoriais, parédias. Entdo todos esses géneros influenciam na

construgao do estilo do programa. Mas o que é o género?

Vamos considerar aqui dtextosuas perspectivas principais: género textual e género
discursivo. Marcuschi (2002, p. 22-23, grifos do autor) usa o termo género textual para se
referir a “textos materializados que encontramos em nossa vida didria e que apresentam
caracteristicas sociocomunicativas definidas por contetdos, propriedades funcionais,
estilo e composi¢ao caracteristica”. Ou seja, 0 género textual possui caracteristicas
predominantes, mas a maioria deles possui uma estrutura maleavel. Isso faz com que
sua forma ndo seja um inibidor da agéo criativa, j4 que um género pode passear pela
“forma” de outro, mantendo seu proprio estilo.
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Ao dizer que os géneros se caracterizam principalmente pelo aspecto da comunicagéo,
ndo estamos desprezando ou ignorando a forma, a estrutura. Existem casos em que a
forma, o suporte ou o ambiente de publicagdo é que irdo marcar e valorar o género.

Marcuschi traz um exemplo sobre isso:

Suponhamos o caso de um determinado texto que aparece numa revista
cientifica e constitui um género denominado “artigo cientifico”; imaginemos
agora 0 mesmo texto publicado num jornal didrio e entdo ele seria um
“artigo de divulgagdo cientifica”. E claro que ha distingdes bastante claras
quanto aos dois géneros, mas para a comunidade cientifica, sob o ponto de
vista de suas classificagdes, um trabalho publicado numa revista cientifica
ou num jornal didrio ndo tem a mesma classificagéo hierarquica de valores
da produgdo cientifica, embora seja 0 mesmo texto. Assim, num primeiro
momento podemos dizer que as expressdes “mesmo texto’ e “mesmo
género” ndo sao automaticamente equivalentes, desde que nédo estejam no
mesmo suporte. Estes aspectos sugerem cautela quanto a considerar o
predominio de formas ou fungdes para a determinagéao e identificagéo de
um género (Marcushchi, 2002, p. 21, grifos do autor).

E importante mencionar esse aspecto de valoragédo do género em relagdo ao suporte
que ele ocupa principalmente em func¢éo do produto final deste trabalho. O manual de
escrita cientifica e a ABNT sdo documentos formais que auxiliam na produgao académica
e essa estrutura formal credibiliza o seu uso. Por outro lado, o Cardapio Académico se

configura como uma websérie de animacgdes que tem o YouTube como suporte.

O YouTube ndo se caracteriza como plataforma formal de ensino, porém é
extremamente abrangente e pode abrigar esse tipo de conteido. O mesmo ocorre
com o Cardapio Académico: sdo animagdes carregadas de referéncias de desenhos e
programas televisivos, com linguagem coloquial, trocadilhos e humor, mas que aborda
a escrita cientifica e funciona como uma espécie de tutorial e que ficara disponivel
na internet. Pensando na fungdo que o Cardapio Académico desempenha, ele teria a
mesma credibilidade que um documento como a ABNT, por exemplo? Provavelmente
nao, e é justo, pois ele ndo é tdo completo e abrangente. Porém seu contetido também
deve ter reconhecimento valorativo, afinal ele desempenha fungbes semelhantes aos
manuais, de forma acessivel e criativa, algo que apenas pelo viés do género manual

formal ndo seria possivel produzir.

[ HD | 60FPS



® REC

E o que exatamente é o manual? Geovana Nobrega reuniu a definicdo de diversos

dicionarios e compreende manual como

um pequeno livro que contém nogdes essenciais acerca de uma ciéncia
ou de uma técnica, que traz de maneira resumida o indispensdavel de uma
matéria, a0 mesmo tempo em que pode tratar sobre um assunto especial.
De forma ampla, poderia ser caracterizado como um guia que orienta sobre
um determinado assunto ou agdo (Ndbrega, 2008, p. 42).

Se considerarmos apenas as caracteristicas sociocomunicativas, o Cardapio
Académico poderia ser considerado também como um manual. Entretanto devemos
considerar também o estilo, a estrutura, o suporte e o discurso. Para isso, além da visdo
de Marcuschi acerca do género textual, utilizaremos também a perspectiva bakhtiniana

em relagdo ao género discursivo. Bakhtin diz que

Todas as esferas da atividade humana, por mais variadas que sejam, estdo
sempre relacionadas com a utilizagdo da lingua. N&o é de surpreender que
o carater e os modos dessa utilizagéo sejam tao variados como as proprias
esferas da atividade humana, o que nédo contradiz a unidade nacional de
uma lingua. A utilizagdo da lingua efetua-se em forma de enunciados
(orais e escritos), concretos e Unicos, que emanam dos integrantes duma
ou doutra esfera da atividade humana. O enunciado reflete as condi¢des
especificas e as finalidades de cada uma dessas esferas, ndo sé por seu
contelido (tematico) e por seu estilo verbal, ou seja, pela selegdo operada
nos recursos da lingua - recursos lexicais, fraseolégicos e gramaticais —,
mas também, e sobretudo, por sua construgdo composicional. Estes trés
elementos (contetdo tematico, estilo e construgdo composicional) fundem-
se indissoluvelmente no todo do enunciado, e todos eles sdo marcados
pela especificidade de uma esfera de comunicagdo. Qualquer enunciado
considerado isoladamente é, claro, individual, mas cada esfera de utilizagao
da lingua elabora seus tipos relativamente estaveis de enunciados, sendo
isso que denominamos géneros do discurso (Bakhtin, 2003, p. 280).

Bakhtin destaca trés elementos fundamentais — contetido tematico, estilo e construgéo
composicional, que unidos constituem os géneros do discurso. As esferas de atividade
humana estdo relacionadas ao uso da lingua. Nos manuais, temos uma linguagem
técnica, formal; no Cardapio Académico temos uma linguagem acessivel e coloquial.
O conteudo tematico de ambos é o texto cientifico, porém o estilo e a construgédo

composicional se diferem.
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Ainda pensando no género discursivo, temos a perspectiva de Fossey (2008), que
considera 3 cenas enunciativas: cena englobante, cena genérica e cenografia. Quando
pensamos no Cardapio Académico, temos como cena englobante o discurso cientifico.
Entretanto a cena genérica mostra uma animagao, com tragos de tutorial, de receita, de
textos cientificos, temos relagdes intergenéricas, um género perpassa o outro. E, no que
se refere a cenografia, temos a aparéncia do programa, que mescla elementos do meio

cientifico e do meio gastrondémico, como pode ser visto na imagem abaixo:

Figura 1 - Cenério do Cardapio Académico

@2

Metodologia

Fonte: Acervo da autora, 2021.

Perceber que um mesmo conteldo pode se manifestar em diferentes estruturas
genéricas nos faz propor uma transposi¢do midiatica em meio a cultura da convergéncia,
que busca uma unido das midias, ressaltando o que cada uma tem de melhor.

Uma histéria transmidia desenrola-se através de multiplas plataformas de
midia, com cada novo texto contribuindo de maneira distinta e valiosa para
o todo. Na forma ideal de narrativa transmidia, cada meio faz o que faz de
melhor — a fim de que uma histéria possa ser introduzida num filme, ser
expandida pela televisdo, romances e quadrinhos; seu universo possa ser
explorado em games ou experimentado como atragdo de um parque de
diversoes (Jenkins, 2009, p. 108).

Ao propormos a existéncia do Cardapio Académico, ndo propomos a inexisténcia
de manuais de texto técnico cientifico, propomos que cada um contribua da melhor
maneira possivel. Assim como o conhecimento é inesgotavel, as formas de aprender sdo

bastante diversas. E possivel promover a entrega de conhecimento formal de maneira
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atrativa, criando uma narrativa transmididtica com o Carddpio Académico. Mas os
manuais sdo igualmente Uteis, sdo inclusive a base cientifica para esse novo formato,
porém em um suporte diferente.

Com a criagdo da Roda dos Géneros (Aronchi de Souza, 2013) foram definidas 4
grandes categorias: informagao, educagdo, propaganda e entretenimento. Cerca de
50 géneros foram classificados e distribuidos dentro dessas categorias e 34 formatos
foram preestabelecidos. A concepgao de categoria, género e formato estabelecida por
Aronchi de Souza se difere em alguns aspectos da concepgao de Marcuschi e Bakhtin.

Se considerarmos a Roda dos Géneros, o Cardapio Académico pode se inserir na
categoria educagédo com funcionalidade informacional e alguns tragos do entretenimento.
Ele também tem tracos estilisticos do género cientifico, instrutivo, desenho animado
e culinario. E o formato se mistura com os géneros, de acordo com a classificagdo
de Aronchi de Souza. Nesse sentido, o Cardapio Académico é predominantemente
instrucional, com tragos de animagéo, episddico, humoristico e musical, em fungdo do
ultimo episodio.

Lasanha de conceitos - as camadas do processo criativo

A imaginagao é o que nos faz buscar novas solugdes para resolu¢do de um problema.
O problema, até entéo, era como realizar o Carddpio Académico. Animagfes sdo um
produto audiovisual muito interessante e igualmente complexo.

Para além do processo criativo e imaginativo de toda a realizagdo audiovisual do
Cardapio Académico, lidamos com essa releitura do manual de produgéo de texto técnico
cientifico. Também propomos uma escrita criativa, com estilo autoral, que normalmente
nado pertence a produgao cientifica. Novamente reitero que a pesquisa cientifica é carregada
de subjetividade. Compartilhando os questionamentos de Camargo-Borges (2020, p. 2):

Como posso ser neutra se eu tenho algumas ideias e desejos para minha
investigacdo? Como eu posso ser objetiva se todas as questdes que eu formulo
para minha pesquisa tem algumas suposi¢des que vem da minha visdo de
mundo, experiéncia e da teoria que eu adoto? Como minhas conclusdes
podem ser replicadas se cada grupo tem sua propria histéria e cultura?
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A visdo dominante da ciéncia é um inibidor do processo criativo. Nesse sentido, o
que estamos propondo aqui e que tem como resultado o Cardapio Académico é algo
gue podemos nomear como “visdo alternativa da ciéncia”, que propde uma espécie de
ruptura com a previsibilidade do fazer cientifico e exercita um novo modo de criar e
investigar. De Miguel fala justamente sobre a necessidade de “familiarizar-nos com os

novos caminhos na busca de conhecimento” (1988, p. 76).

O YouTube é um desses caminhos, visto que “o publico jovem esta delineando uma
nova fase do consumo de conteldo: anywhere, anytime, anyscreen (assistir o contetido
em qualquer lugar, qualquer horario e em qualquer tela — TV, celular, computador ou
tablet)” (Aronchi de Souza, 2013, p. 2). E para que um conteldo seja consumido ndo
basta que ele esteja na plataforma, ele precisa ser atrativo, criativo e Util no seu propésito,
seja ele entreter, ensinar, vender etc.

O objeto de pesquisa deste trabalho sdo os modos de resisténcia ao género manual.
Segundo Olzeni Ribeiro,

Do ponto de vista de Ades (1994, p. 31), “pensar contra” teorias, em um
primeiro momento, torna-se um “excelente exercicio criativo” que pode
conduzir auma entre duas das seguintes consequéncias: concordar, mesmo
contrariado, por forca da consisténcia dos dados; ou descobrir lacunas
e questdes que precisam ser refutadas e contribuir para o progresso dos
campos envolvidos (Ribeiro, 2015, p. 189).

Nosso exercicio de “pensar contra” busca contribuir para o progresso dos campos
envolvidos. A hipétese que temos é que os manuais de produgao cientifica sdo recursos
eficientes, porém usam uma abordagem pouco atrativa que pode inibir, travar ou dificultar

o fazer cientifico. Entendemos que

o projeto criativo, [...] € o lugar onde se mesclam a necessidade intrinseca
da obra que precisa ser continuada, melhorada, finalizada e as restrigoes
sociais que orientam o trabalho de fora. O projeto criativo é inevitavelmente
definido por referéncia aos projetos de outros criadores e a necessidade de
criadores do “existir” neste sistema de relagdes simbdlicas que integra o
campo, isto &, para ser conhecido e reconhecido em termos de marcas de
distingdo (Moreno, 2016, p. 451, tradugdo nossa).

A partir de todas essas camadas do processo e do projeto criativo, surge o Cardapio
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Académico como uma possibilidade de transposigdo midiatica dos manuais impressos
para um novo formato (websérie de animagdes). “A abordagem epistemoldgica aqui é
experimental, propositiva, cocriativa. Ao adotar essas distingdes epistemoldgicas quando
se fala sobre pesquisa, esclarece-se a abordagem adotada e justifica-se o desenho da
pesquisa” (Camargo-Borges, 2020, p. 4). Dessa forma, poderemos compreender que a
escrita académica ndo tem receita exata, mas existe um mise en place (um pré-preparo)

que nos da a base, e nos deixa mais autbnomos e criativos no processo de escrita.

No meio académico, independente da area de atuacdo, é fundamental a produgdo
de textos cientificos. Entretanto, a forma instrucional como a escrita desses textos é
ensinada é bastante limitada, no sentido estrutural. O Cardapio Académico se propde a
flexibilizar e tornar mais acessivel o que geralmente é encontrado em manuais de escrita
cientifica, por meio de um estilo criativo, que proporciona mais identidade a escrita.

Trata-se de uma narrativa transmidia:

a narrativa transmidia é um recurso ideal para a aglutinagéo dos resultados
obtidos durante o processo de pesquisa: sua configuragdo hibrida e
multiformato permite — do ponto de vista das diferencas entre as disciplinas
- a integragdo de todos em sistemas que respondem a processos
evolutivos, adaptativos, operacionais e ndo lineares; estes identificariam
descontinuidades estruturais como resultado de reconfiguragdes infinitas
e reorganizagdes constantes — causada, entre outras coisas, pela
troca incessante de dados ao longo do projeto (Moreno, 2020, p. 117,
tradugdo nossa).

O principal objetivo deste trabalho é descomplicar a escrita académica por meio da
producdo transmididtica e contribuir com o aumento da produgéo cientifica, tornando
seu fazer mais acessivel. A narrativa transmidia reside na percepgao, “suas multiplas
estruturas sdo possibilitadas pela simulagdo que articula uma interface. Gragas as
potencialidades da interface eletronica, a narrativa transmidia articula diversos territérios
que transbordam espagos geograficos” (Moreno, 2020, p. 118, tradugdo nossa). Dessa
forma, essa acessibilidade aparece por meio de uma nova forma de ensinar, que utiliza
uma abordagem descontraida, associada a termos da gastronomia, que lembram uma
receita, e utilizam de outros recursos que facilitam a memorizagéo, como parédias, por

exemplo.
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Tudo isso faz parte da cultura da convergéncia. Jenkins (2009) utiliza o termo
convergéncia para fazer referéncia ao fluxo de contelido em vdrias plataformas de
midia, a colaboracdo entre diversos mercados de midia e o comportamento de
migracao de publicos entre os meios de comunicagao, em busca de uma experiéncia de
entretenimento. Ele usa o termo convergéncia para definir as mudangas tecnoldgicas,
de mercado e socioculturais, a depender de quem fala e do que é falado.

0 que o Cardapio Académico propde é justamente essa convergéncia das midias,
uma convergéncia entre manuais impressos e videos de dicas, a colaboragao entre
livros, YouTube, televisdo, internet, de modo geral. Todas as midias utilizadas como
referéncias convergiram para a construgao do Cardapio Académico. No que se refere a
midia impressa, temos a propria ABNT como referéncia. Quando vamos para o YouTube
e Instagram, temos as referéncias visuais que convergiram na elaboragdo do cendrio
do Cardapio Académico. Quando pensamos na TV, temos como referéncias mais
notaveis o desenho “As meninas superpoderosas”, perceptivel na abertura de todos
os episddios e, no ultimo episddio, temos como base um dos quadros do programa

“Castelo ra-tim-bum?”.

Definicdo dos episodios

No Carddpio Académico a identidade ndo é inédita, pois ela é construida em formato
de parddia. De maneira concisa, a parddia é a criagcdo de um produto a partir de uma obra
preexistente, podendo ter um teor coémico, critico, irdnico etc. Nesse caso em questao,
a parddia é feita a partir de uma narragdo com base musical da abertura do desenho

animado “As meninas superpoderosas”.’"

Essa abertura serve para introduzir quais ingredientes compoem a personalidade das
personagens, nos apresentar quem sao elas e identificar o objetivo delas ao longo da
narrativa. E isso se repete em todos os episédios, bem como no Carddpio Académico,

portanto, marca também a identidade do programa:
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3l Disponivel em: https
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Introducéo, teoria, andlise. Esses foram os ingredientes escolhidos para
criar o texto académico perfeito, mas a professora Jaqueline acidentalmente
acrescentou um ingrediente extra na mistura: criatividade. E assim nasceu
o Cardapio Académico. Usando suas ultras super receitas, o Carddpio
Académico tem dedicado sua vida a simplificagéo da escrita académica.
Cardépio Académico! (Cardapio académico, 2022).

A ideia é que, assim que o telespectador ouvir a abertura do Cardapio Académico, ele
reconheca que é uma parddia de “As meninas superpoderosas” e que isso seja marcante
em sua memoria, como um earworm. Na traducgéo literal, o earworm é como um verme de
ouvido, mas é o que nés conhecemos como “musica chiclete”. Apesar de aqui lidarmos
com uma narragao, ela é construida sob uma base musical bastante caracteristica, o que
facilita a memorizagéo.

Usar a abertura de “As meninas superpoderosas” esta associado a minha memoria
discursiva. “Ainscricdo de um acontecimento na memoria, a partir dessas materialidades
permite, a0 mesmo tempo, seu retorno constante e a sua rememoragao” (Gregolin, 2011,
p. 91). Esse acontecimento do desenho animado se deu em um momento especifico,
a minha infancia, mas quando eu pensei em uma abertura para o programa, a minha
memodria recuperou esse acontecimento de anos atrds. Portanto, a escolha dessa base
narrativa e musical fez sentido como algo memoravel, “lembréavel” e marcante, que seria
de facil reconhecimento para o publico-alvo, que é o publico universitario que tem uma

faixa etdria parecida com a minha.

Outras referéncias sdo construidas a partir do gosto pessoal e apresentadas de
maneira mais ou menos sutis, como por exemplo o “Lady Night’, apresentado pela
atriz, humorista, apresentadora, musicista, reporter e dubladora Tata Werneck; o “Diva
Depressdo’, canal do YouTube apresentado pelos influencers e blogueiros Fih (Filipe
Oliveira) e Edu (Eduardo Camargo); o canal do YouTube “Douglas Tonelli”, dedicado
a tutoriais de DIY (do it yourself — faga vocé mesmo), que leva o mesmo nome do
apresentador; e a designer e artista Karol Stefanini, conhecida por seus letterings e artes
em paredes.

Para além das referéncias visuais, existem também as referéncias que ajudam a
construir a personagem e o0s roteiros. A personagem Jaqueline é construida, em partes,
na perspectiva aristotélica. Aristoteles diz que:
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Dado que a composigao da tragédia mais perfeita ndo deve ser simples
mas complexa e que a mesma deve, imitar factos que causem temor e
compaixdo (porquanto essa € a caracteristica desta espécie de imitagdes), é
evidente, em primeiro lugar, que se ndo devem representar os homens bons
a passar da felicidade para a infelicidade, pois tal mudanga suscita repulsa,
mas nao temor nem compaixao; nem os maus a passar da infelicidade
para a felicidade, porque uma tal situagao é de todas a mais contrdria ao
tragico, visto ndo conter nenhum dos requisitos devidos e ndo provocar
benevoléncia, compaixdo ou temor; nem tdo-pouco os muito perversos a
resvalar da fortuna para a desgraga. Uma tal composigéo poderia despertar
simpatia, mas ndo a compaixdo nem o temor, pois aquela diz respeito ao
homem que é infeliz sem o merecer, e este aos que se mostram semelhantes
a nds; a compaixao tem por objecto quem nao merece a desdita, e o temor
visa os que se assemelham a nds; por conseguinte, o caso presente ndo
causa compaixao nem temor. Restam-nos entdo aqueles que se situam
entre uns e outros. Essas pessoas sdo tais que ndo se distinguem nem
pela sua virtude nem pela justica; tdo-pouco caem no infortunio; devido
a sua maldade ou perversidade, mas em consequéncia de um qualquer
erro, integrando-se no nimero daqueles que gozam de grande fama e
prosperidade, como Edipo e Tiestes ou outros homens ilustres oriundos de
familias com esse mesmo estatuto. E, pois, forgoso, que um enredo, para
ser bem elaborado, seja simples, de preferéncia a duplo, como pretendem
alguns; e que a mudanca se verifique, ndo da infelicidade para a ventura,
mas, pelo contrério, da prosperidade para a desgraga, e ndo por efeito da
perversidade, mas de um erro grave, cometido por alguém dotado das
caracteristicas que defini, ou de outras melhores, de preferéncia a piores
(Aristoteles, 2005, p. 22-23 grifos do autor).

Aristoteles descreve uma personagem caracteristica das grandes tragédias e epopeias,
0 que ndo é o caso do Cardapio Académico. Mas é possivel identificar caracteristicas
dessa “personagem ideal”, na perspectiva aristotélica, na Jaqueline. Cada personagem
carrega em si uma histéria pregressa que nem sempre aparece de forma muito clara
na narrativa, principalmente em narrativas curtas, mas muito dessa historia revela as

motivagdes e as atitudes da personagem.

A personagem Jaqueline é baseada na autora deste artigo e também uma caricatura
dela. Ela carrega como historia pregressa uma formagao docente que nunca destravou
sua carreira como professora. Ela sempre se afastou disso o maximo que pode, mas
sentia que devia alguma coisa. Ela errou muito, ela aprendeu muita coisa e ela podia
tentar evitar que outras pessoas cometessem os mesmos erros. E assim nasceu o
Cardapio Académico. Com uma personagem comum, insegura e cheia de falhas. Ela
ensina coisas que parecem muito dificeis, mas ela ndo é excessivamente virtuosa, porque
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ela s6 é capaz de ensinar por ja ter feito errado e por ter encontrado orientagdes para
corrigir. Ela ensina coisas técnicas de um jeito ndo convencional, usando gambiarras
porque ndo sabe fazer “como deveria ser feito”, mas improvisa um jeito de ser feito. Tudo
isso faz da Jaqueline uma personagem mediana, nem muito virtuosa, nem muito ruim.
E uma personagem com qualidade e defeitos comuns, o que faz com que o publico se
identifique e tenha empatia, se reconheca de alguma forma na personagem.

A linguagem utilizada na criagdo das animacgdes busca pela simplicidade e pela
coloquialidade, misturada com alguns termos da culinaria e da gastronomia. Ao longo
do texto também é possivel perceber referéncias a alguns memes ou falas marcantes,
que foram utilizados a fim de provocar o humor. Os episdédios podem ser vistos a partir
da playlist disponivel no YouTube: https://youtube.com/playlist?list=PLEgYXmeXi30S3R
EdquuNAhyEAbuYo-gcP&feature=shared.

Os episddios foram divididos em cinco etapas, ou melhor, cinco pratos, que equivalem
a cinco animacgdes do Cardapio Académico. Serdo duas entradas, dois pratos principais
e uma sobremesa. Como entrada, temos o resumo e a introdugdo, que sé@o textos
introdutorios, de apresentagao, e preparam para a chegada dos pratos principais. Os
pratos principais consistem na metodologia e na teoria que, articuladas, promovem a
anadlise de dados e sdo o que sustentam o trabalho de modo geral. E como sobremesa,
temos a formatacao conforme a ABNT, que preza muito pela apresentagéo. Dessa forma
os episodios ficaram divididos assim:

v Episddio 1: Pode trazer a entrada — Como fazer um resumo?

v Episddio 2: Descubra os ingredientes — Como fazer uma introdugao?
v Episddio 3: Metodologia desconstruida

v Episédio 4: Pamonhada da teoria — Os tipos de fichamento

v Episddio 5: Torta de ABNT - Faroeste caboclo da ABNT

O primeiro episddio consiste em explicar como fazer um resumo. O segundo episédio
mostra os ingredientes necessarios para escrever uma introdugdo bem completa. O
terceiro episédio traz a abordagem metodoldgica. Nas estruturas de divisdo de capitulos

AUDIOVISUALIDADES: VISOES E ESCUTAS CONTEMPORANEAS

V. ESCRITA, ADAPTACOES E REPRESENTACOES

mais tradicionais costuma haver um capitulo inteiro dedicado a metodologia. E cada
area de pesquisa normalmente é filiada a uma metodologia especifica, portanto criar
um roteiro que atendesse a tudo isso foi uma tarefa mais complexa. O quarto episédio
é dedicado a fundamentagao tedrica. O quinto episédio é dedicado a formatagédo do
trabalho e, diferente dos episddios anteriores, que pertenciam a parte “salgada” do menu,
aqui temos a sobremesa, com a torta de ABNT. E por que a formatagao é a sobremesa?
Porque a confeitaria € uma ciéncia mais exata, com porgoes, pesos e medidas muito
bem calculados e qualquer deslize pode fazer com que a receita falhe. A cozinha salgada
também exige técnicas, mas ela da mais liberdade de experimentacéo para o cozinheiro
e cada um tem um tempero diferente. E uma culinaria mais livre. E como a ABNT é cheia

de regras, espagamentos e medidas, esse episddio faz parte da sobremesa.

Algumas consideragoes
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O Carddpio Académico pretende manter a seriedade e a qualidade da pesquisa,
trazendo também um pouco de leveza, cor e humor para esse processo que é tao
denso, estressante e exige tanto de nés. A abordagem criativa do Cardapio Académico
é adaptada e reconfigurada para um novo formato, diferente do manual, mas util como
ele. E os manuais ndo perdem seu valor, afinal sdo eles que dédo existéncia ao Cardapio
Académico, tanto como referéncia para sua criagdo quanto como objeto de critica que
gera resisténcia a rigidez da forma e incentiva processos de escrita mais autbnomos e

criativos, que trazem identidade para a escrita.

Bakhtin (2003, p. 298) diz que “a nossa propria ideia nasce e se forma no processo de
interacao e luta com os pensamentos dos outros”. Para Bakhtin, a criatividade €, entdo,um
ato responsivo. A criagao do Cardapio Académico € um ato responsivo, € uma resposta
a uma demanda. Que demanda é essa? Uma dificuldade enorme de concentragdo ao
lidar com textos longos, extremamente técnicos e nem um pouco atrativos visualmente.
A criatividade foi a minha forma de responder a algo que me incomodava enquanto
pesquisadora, mas s6 foi possivel criar isso porque antes de mim alguém criou os
manuais mais técnicos. Sem a existéncia deles e do incobmodo que a estrutura deles
me provoca nao haveria responsividade, nem ideia, nem Cardapio Académico. A criagdo
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e a ideia nascem a partir dos estimulos aos quais somos apresentados, € uma relagdo
dialégica e de dependéncia de algo anterior aquilo que aparece como novo.

Mas a escrita académica tem receita? Eu acredito que a escrita académica possui
ingredientes que sdo indispensaveis, mas a existéncia de uma receita é algo que travaria
completamente o processo de escrita criativa, porque seria uma reprodugdo. Mas é
possivel pensar em releituras. A escrita académica é como a cozinha salgada, existem
bases a serem seguidas, mas € possivel experimentar muitas coisas e criar um estilo
proprio.
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TRADUCAO INTERSEMIOTICA COMO TRANSCRIAGAO:

LITERATURA, CINEMA, ROTEIRO

Pedro Henrique Ferreira'3?
Rafael de Almeida**

Introdugao

Observando o cinema e sua histéria, podemos constatar a existéncia de grandes
producdes cinematograficas baseadas em obras literarias. De acordo com Aguiar
(2003, apud Curado, 2007), grande parte das produgées cinematogréficas do século XX
seguiram o enredo de personagens que ja existiam na literatura, sendo isso causado
principalmente pelo prestigio ja consolidado de alguns autores, o que em tese asseguraria
o sucesso dos filmes adaptados. Entretanto, esse sucesso nem sempre é concomitante

entre publico e critica.

O século XX, como aponta Diniz (1994), foi um tempo rico em manifestagdes que
buscavam maior integracdo entre as artes. Textos literdrios que ganharam a tela foram
gradativamente se tornando mais comuns no decorrer do século passado. De acordo
com Musmanno (2015), uma das razdes para isso seria o grande sucesso de publico que
esses filmes tiveram, levando realizadores a apostarem cada vez mais nesse processo.
Percebemos também nos Ultimos anos o crescente sucesso de filmes de super-herdis
baseados em HQ's, tornando a industria do cinema bastante lucrativa na ultima década,

apesar da ascensao do streaming e da televisao.

Em tal cenédrio, os debates sobre as produgdes cinematograficas baseadas na
literatura reacenderam o questionamento quanto a necessidade ou ndo de o filme ser

fiel ao livro ou até que ponto é valida a representagdo imagética de um personagem ja
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conhecido e adorado por seu publico no meio literario. Nesse sentido, pretendemos com
esta pesquisa nos inserirmos neste debate ao buscar apontar a relagdo entre cinema
e literatura, tomando como base os conceitos de “Tradugdo Intersemiética” (Plaza,
2003) e “Transcriagédo” (Campos, 2011). Considerando o atual momento da histéria do
cinema, estes esclarecimentos se tornam importantes para apresentar uma perspectiva
cientifica sobre este assunto, muito debatido entre o publico e a critica.

Partindo da hipétese de que a fidelidade textual é inatingivel, o objetivo da pesquisa é
investigar como se da o processo de tradugao intersemiotica entre signos verbais e signos
audiovisuais. Buscamos também compreender como o processo de transcriagdo pode
levar a independéncia da obra filmica em relagado a original. Para o efetivo cumprimento
dos objetivos propostos, realizamos uma pesquisa bibliografica que buscou levantar
os principais conceitos relacionados ao problema de pesquisa, assim como realizar o

devido aprofundamento em cada um deles.

Sobre o oficio da traducdo

154

As comparag0es entre tradugéo e adaptacao cinematografica acontecem ha bastante
tempo. Tal conduta poderia reforgar a ideia da impertinéncia no uso de conceitos sobre
matéria conhecida para a compreensao da nova. Contudo, a relagé@o entre literatura e
cinema pensada como tradugd@o pode trazer certo enriquecimento tedrico, para assim
avaliarmos a conveniéncia ou ndo de alguns elementos priorizados ou rejeitados nessa
relacao.

As concepgoes relativas a tradugdo sofreram alteragdes por parte de tedricos que
delas se ocuparam no decorrer do tempo. Diniz (1994) traz algumas modificagdes
no conceito de tradugdo. Para a autora, tradicionalmente define-se tradugdo como
transferéncia, o que nos levaria a pressupor a existéncia de um sentido a se transportar
de um texto a outro. Entretanto, refor¢a a autora, as teorias mais modernas descartam
a ideia de um texto cujos significados lhe sado inerentes e que deixaria ao leitor apenas
o papel de desvendar esses significados. Sabemos que cada leitor e sua respectiva
leitura poderao lhe atribuir significados que nao Ihe sao intrinsecos. Desse modo, cada
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leitor terd diante de si um texto diferente, o que retira da tradugao a ideia de fidelidade Das bases da tradugﬁo intersemiética:
ao sentido original. um pouco da teoria semiotica

Portanto, pensar em traduzir, ao contrario do que parece a primeira vista, ndo significa “ . . er m L, .
P quep P 9 O termo “traducdo intersemidtica”, conforme ja ressalva Plaza (2003), foi primeiro

reduzir as possibilidades de criagdo. Ao contrario, pode mostrar-nos as indmeras . o -
P ¢ P definido por Roman Jackobson (1970) como uma dentre as trés possiveis formas

possibilidades de escolha que temos a disposi¢é@o. Aqui as possibilidades de escolha de tradugdo que podem ser realizadas a partir de um sistema de signos linguisticos.

sdo inumeras, principalmente quando pensamos essa tradugdo como um meio de . . . .
P P g P ¢ Jakobson descreve da seguinte maneira essas trés formas de traducgao:

transposigao a outra midia.

1) A traducdo intralingual ou reformulagdo (rewording) consiste na
E exatamente pela existéncia dessas iniUmeras possibilidades ndo é concebivel interpretacdo dos signos verbais por meio de outros signos da mesma
lingua. 2) A tradugdo interlingual ou tradugéo propriamente dita consiste

imaginar uma tradugéo fiel para a tela. Nesse sentido, concordamos com Hutcheon . ~ . ) . .
na interpretagdo dos signos verbais por meio de alguma outra lingua.

(2006), ao sinalizar que, da mesma forma que nao existe tradugéo literal, também nao 3) A traducdo inter-semidtica ou transmutagado consiste na interpretagéo
. - . L. dos signos verbais por meio de sistemas de signos nao-verbais
hd adaptacéo literal. Pensando em termos amplos, o enredo, o sentido e o significado (Jakobson, 1970, p. 64).

do romance ndao podem ser transpostos literalmente para a tela, por diversas razoes,

entre elas o tempo de tela reivindicado pelo cinema; em termos de menores unidades de Assim sendo, fica evidente que a traducdo de um texto literario para o cinema, que

sentido, os elementos textuais (cada palavra, sentenga descritiva, explicativa, referente a utiliza um sistema de signos bastante diferente (sons, imagem, musica, didlogos etc.),

movimentos internos aos personagens etc.) nao podem ser transformados em Imagens pode ser considerada um processo intersemidtico.

e sons que reproduzem o mesmo sentido ou significado.
Mas para compreender melhor como ocorre o processo de tradugdo intersemidtica e

Fazer um filme sobre uma obra literaria pode ser encarado como uma espécie de a escolha do tradutor por determinados aspectos do objeto, precisamos entender como
tradugéo, porém né&o literal. Aproxima-se mais, talvez, da traducdo poética, cujo objeto se dé a relag&o do tradutor com o interpretante do signo, seu objeto e seu fundamento.
da tradugdo € o estético, e se afasta significativamente de uma traduggo literal. Esses aspectos foram esquematizados com acuidade por Charles Sanders Peirce (2000)

e serdo discutidos a seguir.
Ademais, existe um tipo especifico de tradugéo, que para Hutcheon (2006) funcionaria

como “transmutagéo e transcodificagdo”, a saber, a tradugéo intersemidtica. Entre o livro Santaella (2004) evidencia a estreita relagdo que a ciéncia fundada por Peirce, a
e a tela, existe um processo singular a percorrer, que merece nossa minuciosa atengao semidtica, tem com um conhecido ramo da filosofia, a fenomenologia. Esse campo de
para compreendé-lo. estudo, por sua vez, tem por func¢ao identificar as categorias formais dos modos como
o fendbmeno, ou seja, aquilo “que se revela, o que se mostra em si mesmo” (Heidegger,

A seguir, trataremos da Tradug&o Intersemiotica — considerada por Julio Plaza como 2005, p. 58), é apreendido pela mente. A autora defende que essa ligagédo intima entre
“forma de arte e como pratica artistica na medula da nossa contemporaneidade” (Plaza, semidtica e fenomenologia resulta na potencialidade de qualquer coisa (idioma, filme,
2003, p. Xll) — e nos debrugaremos para compreender os diferentes sistemas de signos livro, musica, publicidade) ser analisada semioticamente. Tudo aquilo que se revela,
enquanto produtores de significado. que se mostra a consciéncia, e que representa alguma coisa ou carrega em si uma
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mensagem, pode servir como objeto de andlise para essa ciéncia de Peirce. Isso implica
na capacidade intrinseca da semidtica de trabalhar com as diferentes naturezas das
mensagens e dos fendbmenos. Sejam mensagens visuais, sonoras, verbais, audiovisuais,
desde que firam nossos sentidos e se tornem potenciais para interpretagdo pela nossa
consciéncia, esses fendmenos podem ser englobados nas capacidades do estudo da
semidtica.

Para Santaella (2004), é da fenomenologia que vem a ideia de proximidade entre o
sentir, 0 reagir, o experimentar e o pensar que abre a possibilidade de classificar os
signos e interpretagbes em primeira categoria (sentimentos e emogdes), segunda
categoria (percepgdes, agoes e reagdes) e terceira categoria (discursos e pensamentos
abstratos). E justamente essa aproximagao que vai permitir que Peirce fundamente os
signos em diferentes classes, de forma tricotdmica. Esse tipo de classificagdo constitui
um diferencial substancial para a ciéncia da semidtica, pois ndo se trata de categorias
excludentes. Cada uma delas pode estar presente no signo em maior ou menor grau, e é
essa gradagao que permitird sua classificagéo.

Um signo, ou representamen, é definido por Peirce (2000) como aquilo que representa
algo paraalguém. A partir desse entendimento, o autor liga o signo necessariamente atrés
coisas, a saber: seu fundamento, objeto e interpretante. Podemos definir o fundamento
do signo como o signo em si mesmo, ou seja, 0 signo sem se relacionar com um objeto.
0 fundamento pertence a primeira categoria, a categoria da primeiridade. Quando o
signo ja se relaciona com um objeto e se liga a ele de alguma forma, estamos lidando
com a categoria da secundidade. E, quando essa relagdo entre signo e objeto recebe o
intermédio de um terceiro, o interpretante (que possivelmente provocara uma reagdo em
um intérprete), estamos falando de uma terceiridade. Dentro de cada uma dessas trés

categorias, vamos encontrar ainda algumas subdivisdes, sempre de forma tricotdmica.

Em relagdo ao fundamento do signo, Santaella (2004) esclarece que este diz respeito
as propriedades formais que dao ao signo a capacidade de atuar como tal. A autora
aponta que existem trés categorias fenomenoldgicas que dao as coisas propriedade
para atuarem como signos, ligadas ao fundamento: sua mera qualidade, sua existéncia
e seu atributo de lei. Quando um signo tem qualidade em si mesmo e pode atuar como
signo, Peirce (2000) o denomina como um qualissigno, ou seja, ele é uma qualidade que
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possui carater de signo. Quando um evento existente e real € um signo, Peirce o define
como um sinsigno, onde “sin” quer dizer singular, simples, ou seja, o puro fato de existir
da ao existente o poder de funcionar como signo. Quando esse singular se conforma, se
molda a generalidade convencional criada pelos homens, recebe o nome de legissigno,
que é um signo de lei, que tem propriedade de lei e pode agir como tal.

A segunda tricotomia, a secundidade, é ainda subdividida em mais trés categorias.
Todo signo, para representar algo para alguém, deve se relacionar com esse algo, a que
se chama objeto do signo. Antes de partir para essa nova divisao tricotdmica dos signos,
vamos entender primeiro os dois tipos de objetos que Peirce (2000) define.

Para ele, existem dois tipos de objeto: o objeto imediato e o objeto dinamico. Este
ultimo ele definiu como o objeto tal como é, o componente que o signo representa, o
objeto no mundo. Ao primeiro (o objeto imediato) ele langou a definigdo de ideia do
objeto, enquanto conhecido no signo, que exerce a fungao mediadora entre o signo e o
objeto dinamico. Assim sendo:

Diagrama 1 - Objeto Dinamico e Objeto Imediato

OBJETO DINAMICO OBJETO IMEDIATO

O objeto tal como esta
representado no signo

0 objeto em si préprio

Ex: uma drvore real

Ex: qualidades de uma drvore
que estdo presentes no
desenho dessa arvore

Fonte: Elaboragéo dos autores.

Dessa forma, como afirma Santaella (2004), o objeto imediato recebe esse nome
porque s6 podemos ter acesso ao objeto dinamico por meio dele, que se encontra em

estreita relagdo com o signo.

Santaella (2004) esclarece que, dependendo do tipo de fundamento do signo
(qualissigno, sinsigno ou legissigno), sera diferente a maneira como o signo serelacionara

com seu objeto imediato e com seu objeto dinamico. Essa maneira também podera se
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manifestar de trés formas diferentes. Assim, escreve a autora, se o fundamento é um
qualissigno, a relagédo do signo com o objeto o definird como icone; se for um sinsigno,
em sua relagdo objetal ele serd um indice; se for um legissigno, serd um simbolo. Claro
que essas relagdes sdo mais complexas, pela infinidade de gradagdes existentes.
Entretanto, sempre que um qualissigno se relacionar com um objeto, por exemplo, o
icone estara presente nessa relagéo.

Peirce (2000) define o icone como um signo que se refere ao seu objeto em virtude de
sua qualidade, “de seus caracteres préprios”, independente da forma como esse objeto
se coloca como existente real. Dessa forma, é por similaridade que sugere seu objeto e
“em principio ndo ha nada no icone que possa remeté-lo a um objeto dindmico” (Santaella,
2004, p. 17), pois qualidade ndo possui poder representativo; ela apenas apresenta a
si mesma. O signo iconico ndo representa, pois, um objeto, mas pode sugeri-lo. Essa
sugestdo passa pela via da qualidade desse signo, que se assemelha a qualidade de
algum objeto, mas néo faz referéncia direta a ele. Um exemplo seria as caracteristicas
que atribuimos as nuvens no céu. Elas, em si mesmas, sdo apenas vapor de dgua na
atmosfera e suas diferentes formas ndo representam nada diretamente. Contudo,
justamente por nada representarem, elas se abrem para diversas possibilidades de
associacgoes de semelhanga e, a partir das comparagdes que fazemos de suas formas
com objetos do mundo real, estamos simplesmente atribuindo um objeto dinamico
aquelas formas que ndo podem representar nada por si mesmas.

Seguindo adiante, quando o fundamento é um sinsigno, em sua propriedade de
existente ele pode apontar para um objeto dindmico, indicéa-lo. Esse tipo de signo Peirce
(2000) denominou indice e o caracterizou por se referir ao objeto ao ser afetado por
ele. Se o indice é afetado por seu objeto, é porque tem com ele alguma qualidade em
comum por meio da qual ele se refere ao objeto, mas nao pode ser um qualissigno
uma vez que adquiriu essa qualidade ao ser afetado pelo objeto, ndo a possuindo de
forma independente. Entretanto, Peirce revela que por ter qualidade semelhante com
seu objeto, o indice envolve um tipo especial de icone e “ndo é a mera semelhanga com
seu objeto, mesmo que sob estes aspectos que o torna um signo, mas sim sua efetiva
modificagéo pelo Objeto” (Peirce, 2000, p. 52). Um bom exemplo é a fumaga. Ela indica
seu objeto, o fogo, e ao mesmo tempo ela sé existe porque é afetada pelo fogo, ou seja,
é um indice. Seu objeto, o fogo, é responsavel pela sua emissao e é so a partir dai que o
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indice pode atuar como tal.

Se o fundamento do signo € um fundamento de lei, ou seja, se se trata de um legissigno,
sua relagdo com o objeto o definird como simbolo. Peirce (2000) define o simbolo como
um signo que se refere ao seu objeto em virtude de uma lei ou conjunto de ideias gerais
que corroboram para que o signo seja interpretado como se referindo aquele objeto
(ou grupo de objetos) e ndo em relagéo a outro. Compreendemos, desse modo, que o
simbolo precisa de um sistema de convengdes para ser interpretado como tal. Santaella
(2004) complementa explicando que um signo sé pode representar seu objeto se existir
uma convencgao que o ligue por carater de lei aquele objeto. Logo, o signo s6 pode ser
simbolo por intermédio de um terceiro nessa relagéo, que o interprete como tal.

Os signos também podem ser divididos em mais trés categorias, agora relacionadas
ao seu interpretante. Aqui, estamos lidando com a classe da terceiridade. Essas trés

categorias sdo denominadas rema, dicissigno ou dicente e argumento.

Primeiramente, é bom entender que Peirce (2000) define o interpretante como um
signo equivalente, ou mais desenvolvido, criado na mente da pessoa para quem o signo
representa algo. Para que haja um interpretante, portanto, é indispensavel a existéncia de
um intérprete, cuja mente criard um signo que se ligara ao objeto do signo, que por sua
vez se ligard ao seu fundamento. E aqui que o signo ganha sua razdo de ser. Passemos
agora a compreensdo de cada uma das categorias dessa nova subdivisdo.

Um rema, determina Peirce (2000), é um signo de possibilidade qualitativa para seu
interpretante, ou seja, ele ndo é interpretado como portador de uma informacgao, embora
talvez o possa acomodar, mas “ndo vai além de uma conjectura, de uma hipdtese
interpretativa” (Santaella, 2004, p. 26). O rema n&o ultrapassa, portanto, a fronteira da
operacao hipotética. A maior parte dos signos que produzem interpretantes rematicos
sdo icones. Retomando nosso exemplo das formas das nuvens, se alguém disser que
a nuvem se parece com um coelho, estamos diante de uma interpretagao hipotética.
Outra pessoa a observar o mesmo fendmeno podera argumentar que se parece com
um elefante. Ambas as interpretacdes sdo baseadas em conjecturas e ndo sdo mais
ou menos corretas do que a outra, pois se baseiam na observagdo de um qualissigno
iconico, que, como vimos, pode apenas sugerir e jamais representar um objeto.
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Um dicissigno ou signo dicente é definido por Peirce (2000) como um signo de
existéncia real para seu interpretante, pois sua veracidade pode ser constatada na
observagéo do fato indicado. Se eu digo, por exemplo, que ha um novo e-mail na minha
caixa de entrada, esse fato pode ser comprovado pela observagao da caixa de e-mail em
questao. E por isso que icones ndo podem produzir interpretantes dicentes, sendo esses

preferencialmente interpretantes de signos indiciais.

Quando para um interpretante um signo € signo de lei, estamos diante daquilo que
Peirce (2000) chama de argumento. O argumento é representado por seu interpretante
como um caso de uma classe geral dos argumentos, um signo cujo objeto é lei ou tipo
geral, que sempre dirigir-se-a para a verdade. Portanto sua base estd, como reforga

Santaella (2004), na sequéncia légica da qual o legissigno simbdlico depende.

0 seguinte diagrama tem o intuito de esclarecer as relagdes que o signo mantém com
seu fundamento, seu objeto e seu interpretante:

Diagrama 2 - Relagéo dos signos

SIGNO
| FunpamenTo | | OBJETO | | INTERPRETANTE |
| PRIMEIRIDADE |—{  Qualissigno | | icone | | Rema |
| | |
| sEcunpibADE  |— Sinsigno | | indice | | Dicissigno |
| | |
| TERCEIRIDADE |—| Legissigno | | Simbolo | | Argumento |

Fonte: Elaboragéo dos autores.

Santaella (2004) esclarece que o interpretante imediato, assim como o objeto
imediato, é interno ao signo; é a capacidade inerente ao signo de encontrar alguém que
o interprete e de transmitir a esse intérprete a mensagem do signo. Essa capacidade diz
respeito apenas a interpretabilidade do signo, antes mesmo deste encontrar de fato um
intérprete. Percebemos desse modo como esse interpretante esta bastante ligado ao

signo, bem mais do que o interpretante dinamico.

Mais adiante, Santaella (2004) nos ajuda a compreender também o interpretante
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dindmico. Trata-se do efeito que o signo produz no intérprete. Estamos agora lidando
com um tipo de interpretante que se liga mais ao intérprete, a mente que o interpreta, do
que ao signo em si mesmo. Diz respeito a um efeito positivo e singular a cada intérprete
e subdivide-se em interpretante emocional (provoca mera qualidade de sentimento —
primeiridade — e sdo comumente produzidos por icones), interpretante energético
(tendem a ser produzidos por indices — secundidade —, pois correspondem a uma agéo
fisica ou mental que provoca um certo consumo de energia) e o interpretante I6gico (que
exige uma regra interpretativa prévia por parte do intérprete — terceiridade —, o que o
torna essencial para que o simbolo triunfe em seu papel de simbolo).

ApOs o interpretante imediato e o interpretante dinamico, apresenta-se o terceiro nivel
dointerpretante: o interpretante final. Esse “se refere ao resultado interpretativo a que todo
intérprete estaria destinado a chegar se os interpretantes dinamicos do signo fossem
levados até o seu limite ultimo” (Santaella, 2004, p. 26). Isso, evidentemente, nunca sera
inteiramente possivel - dada a impossibilidade do esgotamento das interpretagdes
- embora seja cogitdvel. Ainda que o interpretante final jamais seja alcangado, é a
sua busca que permite ao intérprete ser afetado pelo interpretante dinamico, e assim

alcancar alguma interpretacao do signo.

A traducdo intersemiotica como dialogo multimidiatico

158

Agora em posse desses conceitos preliminares, podemos entender melhor como se
da a leitura para a tradugao. Ja podemos examinar, por exemplo, que o processo de
traducdo se inicia exatamente em relagao ao interpretante, especialmente o interpretante
final. Espindola (2008) discorre sobre o incessante processo do signo de representar e
determinar novas representagdes, a que Peirce chama de semiose. O autor ainda afirma
que todo processo de tradugd@o é envolvido por uma semiose, inclusive a tradugéo
intersemidtica, que enquadra-se num tipo especial de semiose devido a mudanga de
matéria quando se traduz um signo para outro sistema de signos. O autor menciona
também o comentdrio de Peirce no texto The basis of pragmaticism in the normative

sciences, no qual ele diz que interpretacao é apenas outra palavra para tradugao.

A tradugdo, para a semidtica, apresenta uma definicdo bastante ampla, pois comporta
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uma série de operagdes signicas, intencionais ou ndo. Ja vimos que um signo se ligaaum Fazer tradug&o toca no que ha de mais profundo na criag&o. Traduzir é por
a nu o traduzido, tornar visivel o concreto do original, vird-lo pelo avesso.
A partir disso, pode-se afirmar que, a maneira de vasos comunicantes,
signo, pois pode estar no lugar de outra coisa, e, consequentemente, buscar representa- tradug&o e invengédo se retroalimentam (Plaza, 2003, p. 39).

objeto na busca por representa-lo. Contudo, esse objeto, por sua vez, ja é considerado um

la. Assim o signo vai buscando por novas representagdes, ligando-se a diversos objetos,
que por sua vez se ligam a outros signos, numa cadeia infinita de significagdo. A esse O projeto tradutor de Plaza (2003) propde-se afastar com uma certa veeméncia da
processo, Peirce (2000) dé o nome de semiose. ideia de fidelidade. O autor considera que almejar a fidelidade em um processo de

. . ) . traducdo é algo ideoldgico, pois o signo ao substituir um objeto sé pode apontar para ele,

Essa sucesséo infinita de transmutagdo do signo e o desenvolvimento de novas . ) ) ) . o
- . . - . . ndo podendo ser considerado fiel ou infiel. Dentro da teoria da Tradugao Intersemiética, a
relagdes com o objeto e a interpretagédo levam Plaza (2003) a refletir sobre a associagao o o o )

. . . . . . ideia de que um filme possa ser fiel ao texto literdrio mostra-se inteiramente descreditada,
entre semiose e tradugao. Todo o processo de interpretagao sobre determinado signo i ) o o . }
- R ~ pois entre o livro e o filme j& existe um cédigo mediador que se coloca variado e mostra
leva a um encadeamento de significados, que podem ser comparados a tradugéo. Isso

) " , . que “a similaridade ja contém seu tom diferenciador” (Plaza, 2003, p. 33). A tradugdo
conduz o autor a afirmar convictamente que “qualquer pensamento é necessariamente

~ n . toca, portanto, em um processo criativo, sobre o qual nem o autor da obra original nem a
tradugdo” (Plaza, 2003, p. 18). Tal afirmagéo parte da ideia de que o pensamento se P P q 9

. ~ . S obra original em si mesma podem ter controle.
caracteriza pela formulagdo em signos dos elementos que temos na consciéncia. Desde

o principio, essa formulagéo j& pode ser considerada signo. 0 tradutor olha a obra e elege seus objetos traduziveis e a forma como pretende traduzi-

A partir dessas consideracdes, podemos refletir sobre a complexidade da definico los no novo cédigo. De acordo com Plaza (2003), a tradugdo é um processo hermenéutico

de tradugfio, compreendendo que o mero ato de levar a representacéo de um signo para em que o tradutor escolhe e é escolhido: escolhe o que Ihe interessa traduzir, dentro de

outro ja pode ser considerado como tradug&o. Atitudes simples, como ler e interpretar um projeto criativo; escolhe aquilo que Ihe causa simpatia e empatia, pois apesar de tudo

um texto, s&0 um exemplo. O processo da interpretacio de produzir um novo signo (o parecer traduzivel, ndo é tudo que ele traduz. “Nao se traduz qualquer coisa, mas aquilo

interpretante final), a partir do primeiro signo, lhe atribui o carater da tradugéo. que conosco sintoniza como eleigdo da sensibilidade, como ‘afinidade eletiva” (Plaza,
2003, p. 34).

Considerando a relagéo entre a interpretagao de uma obra e o interpretante do signo,
Plaza (2003) discorre sobre a leitura que se faz com vistas a tradugéo. O autor esclarece No caso da tradugdo intersemidtica, estamos lidando com um tipo de interpretagéo
que essa leitura “ndo visa captar no original um interpretante que gere consenso, mas ao com finalidade e caracteristicas especiais. No entendimento de Espindola (2008), trata-
contrario, visa penetrar no que ha de mais essencial no signo” (Plaza, 2003, p. 36). Como se ainda de um fluxo semidtico, porém de um sistema de signos para outro diferente.
vimos, um signo sempre estd se dirigindo a outro signo sucessivamente, por meio da Com a consequente mudanca de matéria, a cadeia de significantes vai buscar agora
semiose. Logo, o interpretante jamais serd plenamente final e estard sempre sujeito as nesse novo sistema signos que representam aquele objeto, porém, entendemos que
leis que regem a semiose. Portanto, podemos considerar algumas polémicas sobre os o encadeamento significante ndo se detém ai, continuando a semiose dentro do novo
aspectos realgados ou minimizados em um filme baseado em obra literaria uma questédo sistema, gerando representagdes cada vez mais distantes daquelas presentes no que
pouco profunda, com frequéncia reflexo da superficialidade no trato da obra. podemos chamar de inicio da cadeia significante.

O tradutor que se propde a um trabalho de intersemiose assume o lugar de leitor-criador Fica assim evidente que a mudanga de sistema pode alterar a interpretagao e permitir
ativo mais do que o tradutor interlingual, por exemplo. Essa criatividade é exigida — ou melhor, a emergéncia de aspectos poucos considerados na primeira obra. Eco (2007 apud
permitida — pela impossibilidade real de se chegar ao interpretante final. Segue Plaza (2003): Espindola, 2008) argumenta que a emergéncia desses aspectos caracterizam a nova
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obra como uma interpretagao da precedente, pois

a transmutacdo de matéria agrega significados ou torna relevantes
conotagdes que ndo o eram originalmente. [..] se o texto original
propunha alguma coisa como inferéncia implicita, ao torna-la explicita o
texto foi certamente interpretado, levado a fazer “a descoberto” algo que
originalmente ele pretendia manter como implicito (Eco, 2007, p. 382 apud
Espindola, 2008, p. 2).

Com mais evidéncia ainda na tradugdo intersemidtica do que em outras formas de
tradugdo, a interpretagdo ganha importancia veemente, sendo seu papel decisivo para
a estrutura da nova obra no interior do novo sistema de signos. Esse é um dos fatores
pelos quais as adaptagdes cinematograficas causam grande desentendimento.

A transcriagdo como alternativa a fidelidade textual

A linguagem possui seus proprios movimentos que a colocam mais ou menos abertas
amultiplas interpretagdes. De acordo com Plaza (2003), a linguagem pode voltar-se para
suas proprias qualidades materiais, e, a medida que o faz, se afasta dos significados
restritos e se abre a interpretacdo. Essa capacidade da linguagem de voltar-se para si
propria a aproxima do signo iconico, com fungéo estética. Ao seguir esse movimento,
a impossibilidade de tradugdo semantica dentro ou fora de um sistema de signos

apresenta-se como matéria para reflexdo.

Essa questao nos coloca diante de um problema enfrentado por Haroldo de Campos
(2011) em seu oficio de poeta e tradutor: o dogma da intraduzibilidade da poesia.
Campos procura em Jakobson (1970) a demonstracédo deste dogma:

[...] em suma, todos os constituintes do cddigo verbal — s&o confrontados,
justapostos, colocados em relagdo de contigliidade de acordo com
o principio de similaridade e de contraste, e transmitem assim uma
significagéo prépria. [...] O trocadilho, ou, para empregar um termo mais
erudito e talvez mais preciso, a paronomasia, reina na arte poética; quer esta
dominacgao seja absoluta ou limitada, a poesia, por defini¢ao, é intraduzivel.
S6 é possivel a transposigéo criativa [...] (Jakobson, 1970, p. 47).
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A poesia é, portanto, um excelente exemplo dessa capacidade que a lingua tem de se
aproximar do signo estético, se distanciando da representacéo e, por conseguinte, se
abrindo a diversidade de interpretacao. Indo além, podemos dizer que toda obra literaria,
incluindo a prosa, possui signos autorreferenciais, e, portanto, ndo pode ser conduzida a
uma interpretagao universal.

Como esclarece Plaza (2003), o objeto a que se liga o signo estético como icone sé
pode ser uma possibilidade, pois o préprio signo iconico, no papel de qualissigno, s6
pode se relacionar com objeto por certa semelhanca, que desperta no intérprete um
sentimento de analogia. Tal sentimento de simples analogia ndo faz parte da natureza

da representacao e, portanto, ndo pode apontar diretamente para um objeto.

A tradugdo de um texto para outro idioma, pensada a partir da iconicidade do signo
estético, estaria ligada a uma busca de completude, fugindo ao sentido semantico do
texto e caminhando em diregdo a forma, a materialidade das palavras mesmas. Plaza
(2003) chama a atengdo para esse aspecto e afirma que a tradugdo modifica sim o

original, por serem ambos produtos de uma leitura.

Se o interpretante final é inalcangdvel, a tradugéo literal também o é. No caminho para
chegar a esta concluséo, transitando na esfera da tradugao poética, Haroldo de Campos
(2006) apresenta uma diferenca entre trés tipos de informagéo que o tradutor encontra
no exercicio do seu oficio, de acordo com Max Bense: a informagdo documentdria,
a informacdo semantica e a informagéo estética. A informagdo documentéaria diz
respeito a um fato observavel, capaz de ser registrado, capturado, que ndo comporta
grande variagdo de interpretagdes. A informacgé@o semantica vai um pouco mais além do
observavel e acrescenta uma informagao que afirma ser verdadeira, embora ndo possa
ser comprovada. A informacéao estética transcende a informagao semantica e apresenta

signos que, ordenados de outra forma, ndo poderiam apresentar a mesma informacéo.

Bense (apud Campos, 2006) conclui que a informagdo estética é intraduzivel, pois
que em outro idioma estariamos diante de uma nova informagao estética, mesmo que
a informagdo semantica permanega. So seria possivel o que mais tarde, a seu modo,
Haroldo de Campos denominou transcriagédo e a colocou “no avesso dachamadatradugéo

literal” (Campos, 2006, p. 35) — seja ela intralingual, interlingual ou intersemiética.
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Campos (2006) defende que a tradugdo de textos que se baseiam em informagao I6gicos e mais abstratos.
estética é sempre um ato de recriagdo, ou “criagdo paralela”; ndo se traduz apenas o
significado da informagao, mas se traduz o signo em si mesmo: “propriedades sonoras, Pensando na pertinéncia dessa tipologia e propondo um conjunto triadico de trés
de imagética visual, enfim tudo aquilo que forma,segundo Charles Morris, a iconicidade operagdes tradutdrias ndo excludentes entre si, Espindola (2008) propde trés dimensdes
do signo estético” (Campos, 2006, p. 35). O autor usa os termos “re-criacdo” e “trans- da tradug&o intersemidtica, a saber: a dimenséo estética, a transpositiva e a contextual.
criagdo”, em paralelo a “transposicao criativa” mencionada por Jakobson, para discursar A primeira delas, para o autor, se relaciona com a operacao poética da tradugéo. Essa
sobre esse processo criativo na tradug&o da informag&o estética. Segue Haroldo: operagé&o consistiria num movimento em direg&o ao novo texto, em se afastando do texto
fonte, a voltar-se para a prépria materialidade do signo. Espindola (2008) acrescenta
Traduzir a iconicidade do signo implicava recriar-lhe a “fisicalidade”, a “materialidade que a operagao poética em sua dimensao estética se caracteriza como um processo de
mesma” (ou, como diriamos hoje, as propriedades do significante, abrangendo este, no transcriagdo. Assim como no conceito de transcriagdo trazido por Haroldo de Campos,
meu entender, tanto as formas fono-prosddicas, e grafematicas da expressao, como as na operagao poética ao tradutor que pretende transpor algo a outro sistema semiotico é
formas gramaticais e retéricas do contelido). Estas formas, por defini¢cdo, seriam sempre permitido e exigido sua liberdade criativa, a fim de se voltar para o novo texto e para seu
formas significantes, uma vez que o parametro semantico (o significado, o conteddo), carater original.
embora deslocado da fungdo dominante que lhe conferia a chamada traducgéo literal,
termo a termo, ndo era vanificado (esvaziado), mas, ao contrario, constituia-se por assim A segunda operagdo, transpositiva, se relacionaria, de acordo com Espindola (2008),
dizer num horizonte mével, num virtual “ponto de fuga” (Campos, 2011, p. 17). com a operagao especular, em sua secundidade. Para o autor, aqui, diferentemente da
operagao poética, primeiro e segundo texto se confrontam com igual peso, sendo um
Os textos criativos ou carregados de informagao estética seriam mais dificeis ou signo do outro. Nesse tipo de operagéo, o destaque vai para os elementos do primeiro
impossiveis de traduzir. “Quanto mais ingado de dificuldades esse texto mais sedutor texto que se transportam para a tradugdo, como, em certos filmes, personagens e
enquanto possibilidade aberta de recriagdo” (Campos, 2006, p. 35). A condi¢do de alguns didlogos, por exemplo. Espindola (2008) ainda acrescenta que nessa operagéo
obstaculo a traducdo se transfigura, entrementes, no solo fértil da criagdo, abre ao transpositiva é feito um recorte para definir o que vai ser transportado e o que néo sera
tradutor as portas da sua criatividade e desafia sua qualificagcdo de artista. atualizado no novo texto. “Esse recorte define o objeto imediato do filme, mas aquilo que

ndo é selecionado continua atuando como objeto dindmico” (Espindola, 2008, p. 5). Com

Assim como Peirce trabalha com categorias triadicas, Plaza (2003) vai buscar uma isso, percebemos que, mesmo que usemos outro signo para representar determinado

divisdo tipoldgica das tradugdes. Ele propde, baseado na diviséo entre icone, indice objeto do primeiro texto, esse objeto ainda vai estar atuando no segundo texto, pois que
e simbolo, a existéncia de tradugdes iconicas, indiciais e simbdlicas. Considerando a ele faz parte do processo de semiose.

tradugdo como signo do primeiro texto, o autor propde que o primeiro tipo (tradugao

iconica) se refere a uma tradugdo que se pauta na similaridade de estrutura, havendo Tal operagéo se relaciona com a dimensdo contextual da tradugéo, de acordo com
assim uma analogia entre os Objetos Imediatos de ambos os textos. Ja na tradugéo Espindola (2008) e se refere, em sua terceiridade, as influéncias que outras leituras
indicial, o Objeto Imediato de um texto seria transportado para o outro meio, com prévias e posteriores exercem sobre o texto fonte e sua interpretagdo. Desse modo, a
mudancga de qualidade provocada por uma semantizagdo da informacgao traduzida. A semiose do primeiro texto segue uma rede interligada de outras semioses realizadas a
traducdo simbdlica é feita por meio de signos de carater convencional, como metéaforas partir de outros textos com os quais o primeiro se relaciona. Santaella (apud Espindola,
e simbolos; se afasta das caracteristicas do Objeto Imediato e parte para significados 2008) reflete sobre as modificagdes que o préprio objeto dindmico sofre com o
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crescimento de interpretantes do signo. A semiose, assim, faz crescer as possibilidades
de interpretantes, bem como faz crescer o proprio objeto dinamico, tornando inviavel,
para Espindola (2008), na tradugéo a representagdo do mesmo objeto do texto inicial,
pois o tempo e o surgimento de novos textos posteriores afeta o préprio objeto em si. A

leitura de outros textos afeta, portanto, a leitura do texto para a tradugéo.

Consideracgoes finais

Buscamos investigar como se dd o processo de tradugao intersemidtica entre signos
verbais e signos audiovisuais, além de investigar também como a transcriagao levaria a

independéncia da obra filmica em relagdo ao texto literario.

Havendo partido da hipétese de que a fidelidade textual é inatingivel, ao longo do nosso
processo de reflexdo pensamos ter deixado evidente como a transcriagdo se mostra
como uma alternativa vidvel e necessaria no processo de tradugdo intersemiotica.
Ou seja, perceber a tradugéo intersemidtica como transcriagdo nos parece o melhor

caminho para fugir da necessidade inatingivel da fidelidade textual.

Descobrimos que o termo tradugdo pode ser apropriado para se referir a realizagéo
de um filme baseado em uma obra literaria, desde que considerada a especificidade
da traducgao, ou seja, uma traducao intersemiotica, com vistas a transcriagé@o. Portanto,
pensar a tradugdo nesse sentido nega em definitivo a necessidade de fidelidade,

considerando-se a intraduzibilidade do signo estético no processo transcriativo.

Desse modo, a operagdo poética do signo estético nos ajuda a transcriar um texto,
conduzi-lo a transformagdo em nova obra. Traduzir da literatura para o cinema,
buscando transcriar as informagdes, pode nos conduzir a uma obra independente do
conteudo semantico da precedente. Podemos carregar a nova obra de informagdes
estéticas que trazem novos significados semanticos, afinal, se ndo sou digno de
alcancar a graca do paraiso ideal da fidelidade, resta-me entregar-me a profanagéo

criativa. Transcriar, portanto.
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Introducao

Apesar da predominancia de caricaturas e estere6tipos na representagdo midiatica
da populagé@o LGBT", mostradas geralmente como personagens cOmicas/engragadas,
sem histdria, familia ou vinculos de afeto; na segunda década dos anos 2000, com
maior visibilidade na grande midia, produgdes televisivas e audiovisuais, como séries,
documentarios e webséries comegaram a desconstruir tais visdes.

Neste contexto, buscamos analisar como a série televisiva Liberdade de Género
(Jodo Jardim, 2016), transmitida pelo canal por assinatura GNT, constrdi, a partir da
estética documental, a representagdo de pessoas trans. Por intermédio de elementos
da linguagem audiovisual e da construgdo narrativa, objetiva-se: identificar inovagdes,
continuidades e problematizar como a producao audiovisual pode contribuir para uma
possivel mudanga social sobre o tratamento desse grupo na midia. Parte-se da hipdtese
de que, ao ressaltar a pluralidade das orientagOes sexuais e identidades de género por

meio das experiéncias, dos lagos afetivos e da histéria de vida dos personagens, essa

balho d

e curso ‘Representagdes trans na série televisiva liberdade
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série televisiva indica processos de representagao mais humanizados de individuos trans.

A série aborda quatorze histérias de diferentes pessoas, todas com relagao direta a
experiéncias vivenciadas a partir de suas orientagdes sexuais e identidades de género,
cada uma em um canto do pais. Em comum, entre as personagens, estd o afeto com
seus familiares e amigos. Todas narram a construgao de suas sexualidades e o processo
de se assumirem para os demais membros de seus ciclos de convivéncia.

Para alcangar os objetivos propostos, utilizamos o aporte tedrico-metodologico
dos estudos culturais, de género e sexualidade; e da teoria do documentario, que
nos oferecem subsidios para, a partir de elementos da linguagem audiovisual e da
construgao narrativa, analisar quais sao e como sao construidas as representacoes de
pessoas trans.

Midia, visibilidade e poder

163

Estdvamos acostumados com representagcdes midiaticas de personagens LGBT a
partir da légica heteronormativa (Louro, 2001), ou seja, tais individuos ndo tinham seu
cotidiano mostrado — suas rotinas, seus lagos afetivos, suas familias e objetivos de
vida. A heterossexualidade, considerada natural, também é instituida como norma que
influencia no bioldgico, na identidade de género e na construgao da sexualidade, fazendo
com que tudo que foge a sua ldgica seja considerado inumano, antinatural e, por vezes,
abjeto.

Ao discutir a relevancia dessas representagdes midiaticas, Freire (2005) aponta que
todos os textos, imagens e sons que sao feitos para “falar por” ou “falar sobre” minorias
ou grupos sociais, mobilizam militantes, organizagdes e geram pesquisas cientificas.
Segundo o autor, o que da sentido as representagdes é a legitimacéo e a naturalizagao
na forma de discurso, assim elas sdo reguladas e organizadas em uma determinada
linha de tempo e espago, tornando necessario questionar como sao construidas.

Nesse sentido, algumas perguntas sdo necessadrias: sdo personagens ativos? Sao
olhados ou ignorados? Com que frequéncia aparecem e por quanto tempo? Quanto
de espaco os representantes dos grupos minoritarios ocupam na tela? Essas e outras
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questdes sdo levantadas para a analise de representatividade. A partir delas observam- formas de se viver as sexualidades.

se mudancas nos personagens homossexuais, principalmente no campo humoristico, ) ) . )
. ) . i . 5 5 Em contraponto, na segunda década dos anos 2000, diversas produ¢des documentais
que comecgaram a integra-los de forma mais complexa. A insatisfagdo com a construgéo ) - } o
. . . o . . problematizaram essa ldgica heteronormativa (Louro, 2001), mostrando sujeitos de
desses personagens se da por ndo contemplarem a realidade vivida por tais sujeitos, o o ) )
outros contextos sociais. Os documentarios Dzi Croquettes (Tatiana Issa, Raphael

impedindo assim mudancgas nas representagoes. 5 o .
Alvarez, 2010), Sdo Paulo em Hi-Fi(Lufe Steffen, 2013) e Favela Gay (Rodrigo Felha, 2014),

As identificagdes podem afetar os individuos que sdo representados, pelo fato de que respectivamente abordam a histdéria de um grupo de teatro que usava a irreveréncia
passarem uma imagem e carater em forma de personagem, fazendo com que o publico para criticar a ditadura; as noites gays em Sao Paulo nas décadas de 1970 e 1980; e as
conclua ou generalize as acdes e escolhas e modos de vida daquele individuo. “[...] Os vivéncias de homossexuais dentro das favelas cariocas sao alguns desses exemplos.

chamados a identificacdo nas novelas sdo estendidos aos grupos e, transmutadas no L. . .
¢ grup No ano de 2017 foram langados os documentarios Laerte-se (Lygia Barbosa, Eliane

filtro dos agentes de comunicacgdo, em vez de questionar, informam quem vocé é, o que . . _ .
9 ¢ g g q Brum), sobre a cartunista e chargista brasileira Laerte, que assume sua transexualidade

vocé pode ser e quem vocé gostaria de ser” (Beleli, 2009, p. 117-118). aos 57 anos; Divinas Divas (Leandra Leal), que destaca os bastidores teatrais das

A midia, em geral, reforga preconceitos e estereétipos ao colocar pessoas trans como primeiras artistas travestis brasileiras; e Meu Corpo € Politico (Alice Riff), que aborda o

figuras marginalizadas e desviantes. Elas sdo representadas de maneira que suas ativismo nas periferias de Sao Paulo e mostra as dificuldades pelas quais as personagens

histérias ndo tem subjetividade, ou seja, s30 pessoas que n3o se casam, ndo transam, passam na luta pelos direitos LGBT.
ndo namoram, ndo tem boas profissdes, ou aquilo que a sociedade considera como No mesmo ano, a tematica foi pauta da programagao televisiva aberta no programa

boas profissbes”; ndo tém relagées como os personagens heterossexuais, néo tem Fantdstico, da Rede Globo, com a série Quem Sou Eu?, que abordava a transexualidade,

familia e nem afeto, mesmo quando se tem um/a parceiro/a. contando histérias de pessoas transgénero em fases distintas, e ressaltando a diferenca

. . . . entre orientacao sexual e identidade de género, utilizando para isso uma metafora de
Nesse sentido, vale citar como exemplo a novela de Aguinaldo Silva, Senhora do ¢ 9 P

Destino (produzida pela Tv Globo e exibida entre junho de 2004 a margo de 2005), ARV BRSNS CRIGTS CENel

que apresentou um casal Iésbico Leonora (Mylla Christie) e Jenifer (Bérbara Borges). A diferenga entre a série e o classico livro do autor, é que o Fantdstico apresentou ao
Elas assumem o relacionamento a partir da metade da trama e lutam para ganhar um publico a jornada de autoconhecimento de pessoas travestis e transexuais em busca
processo de adogdo de uma crianga. Embora se observe avango no arco dramatico das de sua identidade. Isso é mostrado na forma de documentario, com um total de quatro
personagens, as demonstragdes de afeto permanecem timidas. episédios de quinze minutos cada. A jornalista Renata Ceribelli foi a responsavel por

. . . . . comandar as entrevistas e fazer a narragdo das histérias.
Na mesma novela, ha ainda os personagens Ubiracy (Luiz Henrique Nogueira), um

carnavalesco efeminado que tem uma relagdo conturbada com Turcédo (Marco Vilela), Um ano antes, em 2016, a Globo exibiu, em horario nobre, a novela A Forca do
um bissexual masculinizado. Nesses personagens temos um discurso que, segundo Querer, na qual a autora Gloria Perez destacou a histdria de Ivan (Carol Duarte), uma
Colling (2007), reproduz a légica heterossexual, na qual o personagem Ubiracy é a personagem que passa por toda sua transi¢é@o durante a trama. O publico acompanhou as
“mulherzinha” e o Turcdo é o “machao” do relacionamento. Porém, vale considerar que, dificuldades que ele enfrentou em relagdo a sua familia e no mercado de trabalho. Outras
embora as convengdes sociais se estruturem em relagdes de poder, ja que o masculino personagens importantes na novela sdo: Mira, uma mulher heterossexual, interpretada
é associado ao ativo e o feminino ao passivo, na intimidade, na subjetividade, hd vérias pela atriz transexual Maria Clara Spinelli; e também Nonato, vivido por Silvero Pereira,
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que durante o dia trabalhava como motorista e a noite vivia a drag queen' Elis, e que
vive se escondendo do patrdo homofébico.

Nesse contexto, propomos como exercicio analitico entender como se articulam a
construcdo narrativa e a linguagem audiovisual na representagao de quatro personagens
de Liberdade de Género (Jodo Jardim, 2016): Oliver, Dani, Leticia e Silvio, suas historias
de vida, seus corpos e afetos.

Para além do binario: contribuicées da teoria queer

A teoria queer constitui importante aporte tedrico-metodolégico para investigar as
representagdes trans, ja que possibilita ir além das identidades sexuais e de género
estabelecidas e investigar outras experiéncias fora do espectro da heterossexualidade
compulséria. O termo queer era usado antigamente como forma de insultar pessoas ndo
heterossexuais. Em portugués, o termo pode ser compreendido como anormal, estranho
ou esquisito. Cabe ressaltar que, em relagdo aos estudos de género e sexualidade, o
termo é tomado como categoria de analise para pensar as tematicas a partir de uma
perspectiva cultural, mostrando que ha outras formas de existéncia além das categorias
homem/mulher e hétero/homo (Quevedo, 2015; Louro, 2001).

Nesse sentido, Miskosci (2012) pontua que a sexualidade e as diferengas, como
formas culturais e politicas de se viver comegaram a ser discutidas na década de 1960
em plena era dos novos movimentos sociais, com feminismo, os grupos gays e Iésbicos
e a luta pelos direitos civis. Ampliar as possibilidades de reconhecimento da pluralidade
de individuos e desvincular a reproducao da sexualidade era um posicionamento politico
usado por ativistas na época. O queer problematiza, na verdade, o que a sociedade deixa
de lado, considera abjeto por classificar como ameaga.

[...] A abjegdo, em termos sociais, constitui a experiéncia de ser temido ou
recusado com repugnancia, pois sua propria experiéncia ameaga uma visao
homogénea e estavel do que é a comunidade. O “aidético’, identidade do
doente de aids na década de 1980, encarnava esse fantasma ameagador
contra o qual a coletividade expunha seu cédigo moral (Miskolci, 2012, p. 24).
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Dessa forma, a teoria queer questiona a forma como a sociedade toma como regra
comportamentos e posigdes, excluindo quem nédo segue a heteronormatividade (Louro,
2001). Miskolci (2012) aponta que as pessoas nunca foram limitadas nas formas de
amar ou sentir desejos, e que estes estudos e pesquisas comprovam isso. Outra grande
contribuigdo da teoria queer foi ressaltar que gestos masculinos e femininos existem
em qualquer individuo, e quem define isso é a prépria sociedade, dependendo de seu

contexto histérico, ou seja, género é uma construcgao social e cultural.

Ao utilizar a teoria queer para andlise dos filmes Tatuagem (Hilton Lacerda, 2013) e
Hoje Eu Quero Voltar Sozinho (Daniel Ribeiro, 2014), Quevedo (2015) ressalta que em
contraponto a produgdes que mantém um olhar heteronormativo, os filmes considerados
queer possuem elementos na narrativa que desconstroem regras, padrdes ou normas
enraizadas na sociedade. Dessa forma, a série televisiva Liberdade de género, ao
mostrar, em dez episodios, as histérias de quatorze personagens trans e questionar o
que a sociedade considera normal ou aceito, dialoga com a teoria queer e sua critica aos

binarismos.

Liberdade de género e suas personagens

165

Dirigida pelo cineasta e documentarista Jodo Jardim, a série teve sua estreia no dia 19
de outubro de 2016 no canal por assinatura GNT, e na plataforma digital em streaming.
Ja em sua abertura sdo usadas imagens espelhadas dentro de um caleidoscopio que se
mesclam, indicando assim como as pessoas podem ser multiplas e complexas.

Além das imagens, essa abertura explora aspectos na trilha sonora, com a musica Zero,
da banda Liniker e os Caramelows, que descreve esse plural e se encaixa perfeitamente
na composigao das imagens e seu ritmo. Além de ter sua musica na abertura da série, a

cantora Liniker é entrevistada em um dos episodios.

A série é documental e nos faz perceber o que nos rodeia, mostrando uma visédo de
mundo diferente da nossa, estimulando a discussio da tematica, ou seja, “[...] através
dos sons e das imagens, metaforas sdo construidas e assim vao surgindo discursos

sobre as préticas e valores sociais|...]" (Nogueira, 2014, p. 26).
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Entrar nas casas dessas familias de forma discreta e sensivel para abordar as
orientagdes sexuais e as identidades de género das personagens foi o propdsito dessa
série televisiva, segundo o canal GNT. Os protagonistas trazem suas trajetérias, lutas
e relagdes familiares, que sdo de suma importancia. O afeto é o fio condutor dessa
narrativa, pois mostra como é ser um filho transexual; uma mée de uma pessoa nao-
binaria; o neto de uma mulher trans; entre outras possibilidades familiares e de lagos

afetivos.

A criagao do glossario — um diciondrio de termos e expressoes relacionadas a questao
de género e sexualidade — feita pela producao da série, para ajudar no entendimento
das expressoes usadas nos episodios é de grande ajuda para entender o que é ser ndo

bindrio, homem e mulher trans, género fluido, entre outras diferengas.

Desse modo, conhecemos quatorze histérias de vida: Amanda é uma mulher trans,
do Rio Grande do Sul, que fez sua cirurgia de redesignagao sexual na Tailandia. Ela é
famosa na internet como youtuber, conhecida como Mandy Candy, e tem mais de 330 mil
seguidores. Em sua entrevista, ela fala da ajuda da familia, de como foi seu periodo de

descoberta, como tomou suas decisdes mais importantes enquanto mulher transexual.

Ja Leticia Lanz é psicanalista e escritora, mora em Curitiba e é casada com Angela
ha 40 anos; Erick é cantor e compositor em Sdo Paulo, revela na série que conquistou
a felicidade com a esposa e filhos apds sua transi¢do, que foi bastante conturbada. A
cantora Liniker, que a época da série documental tinha 21 anos, é de Sdo Paulo e se
considera género fluido, ndo binério. No mesmo episddio, as personagens Lune, Jesse e

Benett, que sdo tatuadoras, relatam suas vivéncias como pessoas nao bindrias.

Também de Sao Paulo, Wallace passou por sua transigdo com o apoio da mée e usa
a arte do teatro para expressar-se. Ja Carol Marra nasceu em Belo Horizonte, é modelo,
atriz e jornalista, divide o episodio com Glamour Garcia que nasceu no interior de Sdo
Paulo e também é atriz. Ja Silvio Lucio mora no interior do Ceara e se identifica como

homem trans ha 12 anos, e é casado ha 16 com Widina.

140 Disponivel em: http://gnt.globo.com/programas/liberd: e-genero/materias, eros.htm. Acesso em
14 set. 2017
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Outra personagem é Marcia, uma advogada de classe média alta, que se define como
uma travesti lésbica. Ha também um episddio que aborda duas histérias de jovens trans:
Oliver, que se considera ndo binario; e Dani, que se considera uma mulher trans. No
ultimo episddio da série sdo mostrados dois casais trans: 1- Anderson e Helena, pais
biolégicos de uma crianga; e 2- Patrick e Barbara, militantes da causa no pais.

Oliver,Dani, LeticiaeSilvio: Historias, afetos e experiéncias

166

O exercicio analitico aqui proposto centra-se em quatro personagens: Leticia, Silvio
Lucio, Oliver e Dani (Figura 1); e utiliza as contribui¢cdes da teoria do documentério e da
metodologia de analise filmica (Nichols, 2005; Penafria, 2009).

Figura 1 - Personagens Leticia, Oliver, Silvio e Dani

Fonte: série Liberdade de Género (Jodo Jardim, Canal GNT, 2016).

Leticia Lanz é psicanalista e escritora, mora em Curitiba, tem trés filhos e trés netos com a
companheira Angela, com quem é casada hd 40 anos. Na série, ela conta sobre a dificuldade
para assumir-se transexual para a esposa e os filhos depois de tantos anos juntos. Além do
casal, os filhos também contam como foi a convivéncia com o pai antes e apds a transicéo.
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Os netos nao participam das entrevistas, mas s@o mostrados em cenas familiares.

Oliver, que é um jovem de classe média e ndo binario, tem no teatro seu espago de
expressdo. Ele relata como foi perceber que ndo se identificava nem como homem e
nem como mulher, e mostra o apoio que sempre teve, principalmente da familia e dos
profissionais com quem trabalha. O jovem descreve os olhares que recebe e como
lida com o desconhecimento das pessoas sobre o que é ser uma pessoa nao binaria.
Seus pais, Gilson e Marta, apontam que foi preciso tempo para entendé-lo e aprender a
conviver com o novo filho, aceitando-o.

Dani é professora de uma escola publica e narra seu processo de transi¢@o, em especial
a luta para ter o respeito e o apoio de sua mae, com quem vivenciou conflitos que a
levaram a sair de casa. Ela teve seu sonho realizado, a cirurgia de redesignacgéao, gragas
a ajuda dos alunos da escola em que trabalha, mesmo enfrentando oposi¢do familiar.
ApoOs a cirurgia, a mae a apoiou e as duas se reconciliaram; seus alunos demostram

grande admiragdo por ela, como mostrado na entrevista da estudante Paloma.

Silvio Lucio é do interior do Ceara. Ele narra suas lutas diarias para conquistar um
espaco de destaque entre os politicos da regido. Casado ha 16 anos com Widina, ele
relata como foi crescer em um lar evangélico, suas primeiras experiéncias afetivo-
sexuais e posteriormente sua descoberta como homem transexual. Silvio teve o apoio
da esposa, ao contrario da familia, que o expulsou de casa quando jovem e, mesmo
depois de varios anos, ainda néo foi possivel uma reaproximacao.

Alguns amigos e amigas relatam como é a amizade com Silvio e como é sua reputacédo
na cidade. Assessor do prefeito, ele é também um porta voz do municipio, por isso tem o
respeito de todos da cidade, conforme ele afirma. Dessa forma, pode-se considerar que
o diretor optou em mostrar o ponto de vista dos personagens e de quem é do convivio
deles. Todas essas pessoas sao retratos reconheciveis do nosso cotidiano, ou seja,

apesar de suas diferencgas, elas estdo préoximas da nossa realidade.

Nichols (2005, p. 31) afirma que esses atores “[...] continuam a levar a vida mais ou
menos como fariam sem a presenca da camera.” Entédo, pode-se observar que, para Jodo

Jardim, a relevancia nas cenas é a prépria vida cotidiana dos individuos no dia a dia,
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seja trabalhando ou em momentos de lazer, como em uma reunido de amigos ou uma

simples refeigao didria familiar, por exemplo.

O ritmo da narrativa é equivalente em todos os quatro episddios. As/os personagens
comegam contando como foi sua infancia e a sua relagdo com a familia. Posteriormente,
suas descobertas e, em alguns casos, as primeiras experiéncias afetivo-sexuais.
Também sdo mencionadas as consequéncias que assumir-se gay, lésbica ou transexual
trouxe para suas vidas, e, no caso de travestis e transexuais, como foi a transi¢cdo. A
narrativa das personagens é intercalada com as opinides da familia, geralmente pais
e irmaos para mostrar outros pontos de vista e saber deles como foi ver uma pessoa
proxima mudando sua vida por completo. Temos também momentos de afeto entre
as/os personagens e seus familiares, sempre apos relatarem os momentos dificeis
que passaram. Podemos perceber varios elementos da estética documental na série
Liberdade de Género, pois a proposta é representar a realidade mais préxima possivel
do cotidiano dessas personagens. Nesse sentido, Nichols (2005, p. 51) afirma que “[...]
os documentarios tém acesso direto e verdadeiro ao real. Isso funciona como um dos
principais atrativos do género”. Dessa forma, quando os personagens falam sobre si para
nés, sdo geradas ndo sé informagdes, mas um posicionamento de tais sujeitos sociais
para o publico, o que confirma, segundo o referido teérico, o papel do documentario

como uma representagao do mundo e nao uma réplica dele.

A coeréncia nas histérias dos personagens se da por conta da exposigéo de eventos

ocorridos em seus passados, e suas associagdes com a vida atual.

Acerca dessas possibilidades, os documentarios, em suas representagdes, buscam
enriquecer nossa compreensao sobre aspectos do mundo histérico e complicam nossa
adesdo a certas posturas, eliminando a certeza com a complexidade ou a duvida,
destaca Nichols (2005).

O registro de momentos particulares valoriza tais individuos, pois, ao priorizar
questdes mais intimas, como o envolvimento familiar em momentos dificeis, confere
maior profundidade psicolégica. De acordo com Bill Nichols (2005) existem diferentes
modos de representagdo nos documentdrios, mas tal classificagdo ndo é rigida. A
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série Liberdade de Género pode ser considerada no modo participativo e também no
modo observativo, ou seja, entendemos a presenca do diretor e sua relagdo com as/os

personagens, mesmo que ele ndo apareca no quadro.

As imagens de arquivo sdo importantes elementos do modo participativo de
representacéo. E por intermédio delas que a série organiza sua construgdo narrativa,
possibilitando ao espectador transitar entre o passado e o que é contado pela/o
personagem. Assim os conhecemos antes de suas transi¢des: a relagdo com o pai e a
vida com a esposa e os filhos, no caso de Leticia Lanz; as fotos de Oliver quando crianga
como pano de fundo para a narragdo de seus pais; bem como as de Dani na infancia e

adolescéncia, e a matéria de jornal sobre sua cirurgia.

No caso de Leticia Lanz, suas memorias foram mostradas a partir do relacionamento
com o pai, imagens de sua familia, da vida conjugal e da criagdo dos filhos. Ja Oliver,
tem suas imagens de infancia mostradas enquanto seus pais relatam a fase de luto que

viveram pela “morte da filha".

Das histérias que compdem o corpus de pesquisa, a da personagem Dani é a que mais
utilizaimagens de arquivo, que mostram sua transformagcéo fisica. Quando a personagem
relata o preconceito vivido em sua infancia, sua adolescéncia até se reconhecer e se

assumir uma mulher transexual e um noticiario em um jornal de sua cidade.

Na histéria de Silvio Lucio, o uso das imagens de arquivo se aplicou justamente quando
ele contava sobre uma viagem na qual descobriu o significado de transexualidade, pois

ele se considerava uma mulher lésbica.

Como o foco da série sdo as entrevistas, ndo se faz uso da voz over ou voz de Deus,
como define Nichols (2005), ou seja, uma narragéo fora do universo diegético que néo
aparece no quadro, mas tem a fungao de orientar, guiar a compreensao de quem assiste.

Dessa forma, o discurso é construido na juncdo dessas diversas narrativas pessoais.

A série Liberdade de Género utiliza principalmente primeiros planos e planos médios
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(Figura 2) para mostrar as personagens e suas histérias. Quando se trata de questdes
mais intimas, os enquadramentos vao do plano médio, que mostra o ambiente, para o
primeiro plano; ou plano detalhe de uma parte do corpo; ou até mesmo de algum objeto

que remeta a sua fala naquele momento.

Figura 2 - As personagens em plano médio e primeiro plano

Fonte: Série Liberdade de Género (Jodo Jardim, Canal GNT, 2016).

O fato desses personagens trans estarem no centro do quadro indica protagonismo,
pois além desse destaque visual, elas tém voz, o que normalmente se difere de outros
produtos audiovisuais. Nesse sentido, vale destacar a personagem Dani, uma mulher

transexual, negra e pobre, mas que aqui se coloca como dona de sua histéria.

Quando Leticia Lanz fala sobre sua feminilidade, sdo usados planos detalhe em suas
maos com anéis e as unhas pintadas. Observa-se ainda o uso de travelling, movimento
de cadmera que acompanha Oliver enquanto ele caminha. O plano conjunto também é
bastante usado, como por exemplo, no caso de Silvio Licio e a esposa, oferecendo ao

espectador imagens mais completas e abertas.
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O uso de plano detalhe no guarda-roupas também reforca a transigéo de género. Oliver
aparece na maioria das cenas usando cores escuras e regata aberta, buscando esconder
os seios. Ja no caso de Silvio Licio, que aparece passando suas roupas, destacam-se

suas camisas como referéncia de masculinidade.

A trilha sonora é um elemento importante para ajudar a contar as histérias, e cada
uma é encerrada com uma musica especifica, e que condiz com a trajetéria de vida da
personagem: Ain't Got No... I've Got Life, de Nina Simone para Leticia Lanz; Até Outro
Dia, de Sérgio Sampaio para Oliver; Wish | Knew How It Would Feel To Be Free, de Nina

Simone para Dani; e Amuleto de Sorte, de Mariene de Castro, para Silvio Lucio.

Quanto aos cenarios, temos locagdes escolhidas pelo diretor justamente por fazerem
parte das histérias das personagens: como o lugar onde moram, trabalham ou convivem
em atividades do dia a dia. A psicanalista Leticia Lanz é mostrada principalmente em
seu consultério; a professora Dani em sala de aula. Oliver no palco do teatro; e Silvio na

prefeitura, onde trabalha como assessor.

Também temos cenas de Leticia no supermercado com seus netos, cenas de afeto
com sua esposa em um local publico. Na histéria de Oliver vemos o interior do teatro
onde, atualmente, o personagem trabalha e se expressa. A histéria de Dani tem cendrios
que faz alusdo tanto a sua vida pessoal, quanto profissional no colégio. Silvio Lucio
é mostrado no interior de sua casa, onde uma foto com Widina, reverbera o afeto,

evidenciado em grande parte da entrevista.

Consideracoes finais

A proposta deste artigo foi apresentar a andlise de quatro personagens da série
televisiva Liberdade de género (2016), que foi precedida por uma breve discussdo
tedrica sobre a centralidade dos meios de comunicagao na construgao das identidades
e subjetividades. Reiterando assim a dimensdo politica da representagdo e no que

concerne ao audiovisual, foram mencionadas séries televisivas, flmes e novelas que
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apresentam imagens e narrativas mais plurais acerca da populagdo LGBT, em especial

pessoas trans.

Por meio da teoria queer, foi possivel problematizar como as convengdes sociais
determinam de forma bindria o que é considerado aceitavel e o que é desviante, definindo

assim corpos abjetos, que constituem uma ameaca a ordem vigente.

Esse aporte conceitual oferece subsidios para a compreensao do lugar social atribuido
a pessoas trans, que subvertem as fronteiras de género e desnaturalizam visGes

preestabelecidas sobre sexualidade.

Essa contextualizagdo situa o exercicio analitico proposto que se centra na
representagdo das personagens Oliver, Dani, Leticia e Silvio. Primeiramente foi feita
uma apresentacdo geral da série Liberdade de Género e, em seguida, com base na
metodologia de andlise filmica, buscou-se investigar como essa producdo articula
construcao narrativa, estética documental e linguagem audiovisual na representagao de

cada personagem.

Portanto, conforme foi analisado, essa série, dirigida por Jodo Jardim, traz inovagdes
ao demonstrar uma postura cuidadosa de escuta, de pensar a condugao das entrevistas,
o uso de imagens de arquivo, a escolha da trilha sonora, das locagdes e cendrios; e
o tipo de enquadramento. A articulagdo de tais elementos possibilitou construir uma
representagdo que humaniza tais pessoas, destaca cada uma na riqueza de sua

singularidade.
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