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camera do celu-

lar € a nova ca-
neta. A cultura
da escrita ‘perdeu’ espa-
CO para a sociedade da
imagem. Nunca na histo-
ria o Cinema teve tanta
chance de se consolidar
essencialmente elelagle)
uma linguagem humana
e escapar dos tentaculos
do mercado. Sua pratica
estd difundida no mun-
do inteiro na medida que
as tecnologias digitais de
captacao de imagem e
som se expandem atra-
ves dos celulares. Hoje
existem 8 bilhdes de ce-
lulares ativos no mundo
- acredita-se que pouco
mais da metade da po-
pulacdo da terra tenha
pelo menos um aparelho.
No Brasil, cerca de 156 mi-
Ihdes de pessoas com 10
anos ou mais possuem
celular. Em Ultima instan-
cia, boa parte dos huma-
NOS OU ja Se expressam a
partir do cinema ou o fa-

Por
Well Darwin

rao em breve.

Por outro lado, um cine-
ma hegemobnico, umbili-
calmente ligado aos ten-
taculos do mercado e
das estruturas de poder
instituidas, continua sua
escalada e tem nas plata-
formas de streaming sua
principal
plicadora, homogeneiza-
dora e perversa. O cine-
ma hegemonico € como
o fungo da série The last
of us: ele contamina to-

energia multi-

dos gue toca e aos pou-
cos domina o hospedeiro
a ponto desse se tornar
uma espécie de zum-
bi sem consciéncia, sem
vontade propria, sem
vida. Nessa perspectiva
O cineasta, a cineasta, €

convertida em um agente
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mimetizador - temos que
fazer aquilo gue ja esta
sendo feito e do jeito que
ja esta sendo feito para
ter algum espaco nesse
mercado, por isso as sa-
las de cinema e os stre-
amings estao recheados
de filmes iguais, variacoes
infinitas das mesmas coi-
sas com raros relampejos
de algo novo ou diferen-
te.

Mas calmal Outra aproxi-
macao e possivel?

Carol Lobo em seu tex-
to, presente nesta edi-
cdo, faz uma pergunta
que nos parece funda-
mental e lbasilarr como
encontrar meios para re-
sistir e desestabilizar as
formas dominantes de
subjetivacaoc? Nao vive-
mos um tempo da dis-
puta de narrativas como
afirmam alguns, vivemos
um tempo de disputa de
subjetividades,
lhor, um tempo em que

ou me-

um sistema dominante e
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hegemonico trabalha em
tempo integral para zum-
bizar nossas subjetivida-
des - lembremo-nos no-
vamente dos zumbis de
The last of us.

Fugindo do fungo: ‘res-
pirar e conspirar’, ‘'um ci-
nema com potencial rizo-
matico e revolucionario’,
“tracar linhas de fuga’
‘importancia da arte que
nao resulta na eterna re-
producdo das formas de
mundo’, ‘o desconforto
como poténcia criado-
ra’, ‘nao foi George Mélies
e sim Alice Guy-Blache’,
‘subverter a logica falo-
gocéntrica’, ‘filme preci-
sava se libertar da explo-

racao capitalista’, ‘cinema
precisa se voltar a forca
da poesia e a sua forca
criadora’, ‘ruptura profun-
da com a linguagem im-
posta’, ‘uma estética da
diferenca’”.

Da ‘poténcia clinico-po-
litica da arte’, o cinema
como ferramenta de au-
toconhecimento e elabo-
racao, no sentido freudia-
No Mesmo, das mazelas e
traumas da vida individu-
al e coletiva. Fazer um fil-
me ¢ semelhante a sentar
no diva, a despeito do in-
cansavel trabalho gue o
sistema hegemonico faz
para nos dizer o contra-
rio, Nos empurrando goe-
la abaixo centenas de fil-
mes frageis e superficiais,
reduzindo o Cinema a
meros objetos num mer-
cado global. Ele € mais
complexo que isso

Kawanna traz em seu tex-
to uma analogia muito in-
teressante e bem humo-
rada que também nos
ajuda a responder a per-
gunta da Carol. “Ta tudo
pem, ta? O seu diva € par-
te do seu processo criati-
VO nessa industria lou-
ca em gue nos metemos.
E tipo mascar uma bola
de chiclete. Comeca com
UM processo interno, mas
OS outros so véem o gue
aparece fora da boca:
aguela bola grande, rosa
e lisinha que depois ex-
plode na sua cara ou em
algum festival de cinema’.
Todo mundo masca bo-
las de chiclete, todo mun-
do pode fazer cinema, no
final & disso que se trata.

Peguemos a palavra ‘ex-
plode’, citada por Kawa-
nna e experienciada por
todes nos ao mascar um



singelo chiclete ou fa-
zer um filme (risos), para
nos levar ao texto da Re-
beca e ao Cine Rink, pri-
meira sala de cinema em
Campinas, lugar inaugu-
rado em 18/8 e que a par-
tir de 1901 passou a pro-

jetar filmes pela primeira

vez na cidade. O cinema
desabou em 1951 durante
a sessao de um filme cha-
mado ‘Amar foi minha ru-
ina’. Impossivel se man-
ter incolume diante dessa
terrivel sincronicidade. Na
sequéncia, Rebeca faz
um sincero e bonito rela-
to gue também nos ofe-
rece pistas para a per-
gunta de Carol. ‘Quando
andamos por essa esqui-

na onde hoje funciona

uma loja de cosmeticos
lembramos das memo-
rias das pessoas presen-
tes na sessdo e do es-
paco do Cine Rink tao
100
anos depois de sua pri-

meira exibicdo. Que pos-

simbolico mais de

samos sempre encontrar
maneiras de viver diaria-
mente nossas memaorias.”
Oras, elaborar, no sentido

Imagem: Amine MSiouri

dado por Freud, é tam-

bem rememorar, revisi-
tar, olhar novamente para
coisas gue estdo longes
No tempo ou Na mente. A
memoria, No sentido am-
plo, € central nessa con-
versa toda, e isso nos leva
a entrevista com Bruna

gue, num dado momento,

explicita: "Ter a perspec-
tiva da memoria como
eixo do que fazemos aqui
¢ fundamental". O “aqui’
colocado por Bruna nos
localiza geograficamen-
te e tambem oferece ca-
minhos de respostas a
pergunta de Carol, fora a
importancia dada a me-
moria, que, por si so, ja
€ um ato revolucionario,
uma vez gue vivemaos um

tempo frenético, superfi-

cial e imediatista, alimen-

tado pelo avanco vertigi-
noso das redes sociais e
pela cultura do "agora’

‘A emancipacao dos tra-
balhadores sera obra dos
proprios  trabalhadores’
Somente os oprimidos,
degredados e excluidos



podem construir saidas
que de fato transformem
a ordem das coisas. Marx
ronda qualguer
pensamento revoluciona-

sempre

rio.
A escolha de Bruna de
produzir e fazer cinema
no interior paulista se re-
lacionada de
profunda a essa famo-

maneira

sa frase de Marx e aqui-
lo que ela pode significar
hoje, que por consequ-
éncia nos leva de cabe-
ca para a pergunta de
Carol, na medida gque en-
tendamos gue os gran-
des centros financeiros e
econdmicos do pals sao
O coracdo e a mente dis-
so que chamamos de Ci-
nema Hegemonico, e os
Interiores e Periferias sao,
por
oprimidos, degredados e
excluidos.

conseguencia, 0s

graduacao
VIVi experiéncias em gque

‘Durante a

a forca do cinema nao
estava apenas no fil-
me pronto, mas muito
no processo’, ‘Engquan-
to produtora eu ndo me
vejo participando de uma
producaoc extremamen-
te hierarquica, porgue ela
passa a perder o senti-
do, vejo que essa produ-

cdo gue fazemos no inte-
rior tem grandes chances
de rever esse esguema,
de ndo repetir o gue che-
ga até nos’, "Eu me mobi-
lizo pelo papel social do
cinema, se nao fizer sen-
tido, se ndo tiver entrega,
eu nao sei fazer’, "Me lem-
bro uma vez, gue um dire-
tor me procurou de forma

cinema, estao criando no-
VOS cinemas e Novos Ca-
minhos, na maioria das
vezes agindo nas fissuras
e esconderijos do siste-
mMa, mas tambem em seus
conguistando
espaco em grandes fes-
tivais, ganhando prémios,
fazendo bilheteria nas sa-

holofotes,

las de exibicdo etc. Trin-

muito . chei-
gros- "Eu me mOblll%o -
«cia. e pelo papel social | ¢
eu ndo do Clnel{lav tem sua
tive se nao fizer T
duvi- Sentld?, tamcial
da ne- se ndo tiver .
nhu- entrega, funda-
m  a eu nao sel o ——
n-a - fazer" mesmo
que- sdo as

le momento, gue a minha
escolha tambem tinha a
ver com isso, de construir
outras possibilidades de
relacdo e gue nesse terri-
torio seria possivel’ As fa-
las s&o da Bruna, mas po-
deriam ser de qualguer
artista dos interiores ou
periferias

Tudo isso esta em anda-
mento, e a pergunta de
Carol vem sendo respon-
dida diariamente por es-
ses realizadores, que, a
despeito do sistema he-
gemonico e obsessor do

existéncias N0s MiCrocos-
Mos, na micropolitica, na
acao silenciosa, na cons-
trucdo de afetos, no con-
fabular de sets de filma-
gens ndo hierarquizados,
onde o filme seja apenas
a conseguéncia de um
Processo gue por si so ja
e revolucionario.. deco-
lonizar © imaginario, por
uma subjetividade livre e
criadoral




e COLUNA
— \J KawaNNA DE OLIVEIRA

ivas. Nao' sei vocé, mas eu nunca fui fa
deles. Sempre achei um negdcio meio
passivo demais, observador de janela de
Onibus. E nesse sentido, eu sempre gostei de ir a pé.
Mas dia pandémico vai, dia pandémico vem, me pe-
guei querendo um diva recentemente, depois de perder um
guerido amigo diretor, vitima de um infarto. Sim, aguelas noti-
cias que ninguem espera. Sobrou o diva para digerir a tristeza.



Digerir € uma palavra boa. Me pa-
rece que todo diva, no final, € um
estbmago: lugarzinho chato, cheio
de coisas acidas para se olhar. Isso
Se parece um pouco com a escrita.

Bem, escrever ¢ uma tarefa dia-
ria, sozinha e observativa. Ali, bem
ali na frente do seu computador,
com uma pagina em branco, em
gue No inicio vocé so enxerga lorem
ipsum, vocé tem que gquebrar a bo-
Iha e botar as memorias para dan-
car. E uma pressdo, um processo
interno que te diz: “vamos la, meni-
na, o gue vocé tem de interessante
para tirar as pessoas do tédio hoje?”
A gente preci-
sa de historias,
Sim, porgue vocé pode olhar
agora para a caneta na sua mesa e
fazer mil perguntas sobre a jornada
dela como polipropileno até a sua
manha de segunda-feira. Mas pas-
me: ninguém quer ouvir sobre ca-

Historias.
mas das boas.

netas. Precisamos de histdrias re-
ais, de pessoas e problemas reais.

E isso que encanta, até na ficcao.
E vocé saber que o anti-heréi tam-
bém tem um problema com o pai
OU UM Caso amoroso Nao resolvido.
A gente se conecta com isso, eu sei.
E sabe onde essas historias nascem?
No bendito divad - de um roteirista.

O meu, particularmente, é feito por
varios tecidos: uma caminhada no
parqgue as 16h, depois um clique em
uma musica dos anos 80 na inter-
net, um café sem acucar e feito. Me
sento na cadeira e a verdade vem
pra superficie. Esse € o meu diva.
Mas ndo tem padrdo, ta? Eu sei, os
padroes sao interessantes, nos man-
tém no meio da gangorra. Entdo, veja
o diva como aguele personagem gque
entra na histdria para romper a engre-
nagem emocional de um outro. Eu sei,
€ preciso aguele momento ovelha ne-
gra, e ir contra a manada exige braco.
E al vocé se da conta de que nem
fez seu treino superior essa semana.
T3 tudo bem, t&? O seu diva é parte do
seu processo criativo nessa indUstria louca
em gue nos metemos. E tipo mascar
uma bola de chiclete. Comeca com
um processo interno, mas os outros
SO veem o que aparece fora da boca:
aguela bola grande, rosa e lisinha que
depois explode na sua cara ou em
algum festival de cinema. E por isso
gue agora eu gosto dos divas. La eu
POSSO Mascar minhas historias, gritar
em siléncio e depois deixar isso eco-
ar no mundo atraveés do audiovisual.

VIVA O0S DIVAS, ENTAO.



H0S (LRMAOS L UMIFRE A
SHARP CORPORATION

() SMARTPHONE COMO TATARANETO
DO CINEMATOGRAPHO.




Por CWELL d)ARWIN

Membro do ICINE

RESUMO

O cinema € o resultado direto da criacdo de uma maguina capaz de registrar ima-
gens em movimento, sejam os Lumiere ou os irmaos Skladanowsky os pioneiros,
uma coisa parece certa: a setima arte € fruto de uma invencéao tecnologica que se
insere no contexto do positivismo. Soma-se a isso o fato de que a propria lingua-
gem cinematografica vai se moldando, sobretudo, no decorrer do século XX, a partir
de modificacdes e aprimoramentos tecnologicos, como por exemplo a descober-
ta da trucagem, o aparecimento do som, da cor, do 3D etc. No entanto, tais avan-
cos ndo foram o suficiente para causarem uma transformacao profunda e definitiva
na linguagem, gue, em Ultima instancia, mantém a esséncia de quando foi gestada,
ha pouco mais de 125 anos. Por outro lado, outra invencéo tecnoldgica, ja nas por-
tas do seculo XXI, gue evoluiu rapidamente e sofreu profundas mutacodes, prome-
te provocar uma verdadeira revolucdo no Cinema, tecnoldgica, mas também estéti-
ca. O smartphone, maguina criada no ambito das pesquisas em telecomunicacoes,
e gue hoje esta nas maos de metade da populacdo da Terra, transformado em um
cinematographo super evoluido, pode converter bilhdes de espectadores, pessoas
comuns, em criadores cinematograficos em potencial. Caso essa previsdo se reali-
ze, O gue sera da setima arte?

(PALAVRAS- (CHAVE

Cinema:; Caos; Arte; Lumiere; Sharp
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rlindo Machado, no inicio da apresentacdo do livro O primeiro cinema, de

Flavia Cesarino Costa, chama a atencéo para as comemoracdes dos 100
anos do Cinema, gue tem como marco a invencao do cinematografo pe-

los irmaos Lumiere, no entanto, logo em seguida ele faz um alerta:

Hoje se sabe que os irmdos Max e Emi-

CHADO, Arlindo.

le Skladanowsky na Alemanha e Jean Acne
Leroy nos Estados Unidos ja& promoviam
projecdes publicas de cimema (inclusive
sessdes pagas) muito antes dos primeiros
espectadores dos Lumiére contemplarem a
chegada do trem na estacdo La Ciotat (MA-
In COSTA, Flavia Cesari-

no, 2005, p. 7).

De qualguer forma, como olbserva Jac-
gues Aumont “[..] o ‘caso’ Lumiere con-
tinua a fascinar, [..] todo mundo, ain-
da, faz alguma coisa comecar com ele’
(2004, p. 25). Seja como for, uma coisa
parece clara: o cinema e, essencialmen-
te, o resultado de um aprimoramento
tecnoldgico. Em Ultima instancia, o cine-
ma & um desdobramento cientifico.

Tal constatacao esta em consonancia
com a conjuntura de seu tempo, ja gue
a segunda metade do século XIX assis-
te ao apogeu do Positivismo, corrente
filosofica que, inspirada no ideal de pro-
gresso continuo da humanidade, apos-
tava na ordem e na ciéncia para a ob-
tencao de progresso social, e € um dos
vetores decisivos do gue conhecemos
como Modernidade.

Se por um lado os irmaos Lumiere es-
tavam mais preocupados em registrar
a realidade como uma espécie de ‘pin-
tores impressionistas” (AUMONT, 2004,

p. 25), Georges Mélies (1861-1938), ma-
gico e diretor de teatro, descobriu no
Cinematographo muito mais gue uma
maguina de registro. Convidado pelos
[rmaos Lumiere para a primeira apresen-
tacdo do cinematografo, Méliés ficou im-
pressionado com as possibilidades da
maquina e fez uma oferta de compra do
equipamento. Por seu turno, os Irmaos
Lumiere recusaram a oferta, acreditando
gue o Cinematographo deveria ser utili-
zado para fins cientificos. Diante disso, o
ilusionista acalbou comprando o dispo-
sitivo de outro inventor, Robert William
Paul. Depois de algumas experiéncias e
aprimoramentos ele descobriu a truca-
gem e com ela a possibilidade de con-
tar historias e criar narrativas. Em 1902
lanca seu filme mais famoso, Viagem a
lua. Nascia assim a montagem, elemen-
to fundamental da linguagem cinema-
tografica



A forca do método [de montagem] reside
também no fato de que o espectador é ar-
rastado para o ato criativo no qual sua
individualidade nédo estd subordinada a
individualidade do autor, mas se mani-
festa através do processo de fusédo com a
intencdo do autor, exatamente como a in-
dividualidade de um grande ator se funde
com a individualidade de um grande dra-
maturgo na criacédo de uma imagem cénica
cléassica. Na realidade, todo espectador,
de acordo com sua individualidade, a seu
proéprio modo, e a partir de sua prépria
experiéncia - a partir das entranhas de
sua fantasia, a partir da urdidura e
trama de suas associacdes, todas condi-
cionadas pelas premissas de seu caréater,
hédbitos e condicédo social, cria uma ima-
gem de acordo com a orientacdo pléastica
sugerida pelo autor, levando-o a enten-
der e sentir o tema do autor. £ a mes-
ma imagem concebida e criada pelo autor,
mas esta imagem, ao mesmo tempo, também
é criada pelo préprio espectador

(EISENSTEIN, 2002, p. 29).




A Melies se sucedem D. W. Griffith (1875-
1948), Abel Gance (1889-1981) e Serguei
Eisenstein (1898-1948), para citar ape-
nas os trés mais conhecidos. Todos eles
se apropriaram da descoberta de Meli-
és e a potencializaram de alguma for-
ma, com destague para Griffith, que foi
O primeiro a reunir numa so obra, O nas-
cimento de uma nacao (1915), uma se-
rie de elementos e solucoes esteticas
gue resolveram problemas ja pesqui-
sados por realizadores contemporane-
0s a ele, como Giovanni Pastrone (1883-
1959), G. W. Bitzer (1872-1944), Edwin S.
Porter (1870-1941) e Segundo de Cho-
mon (1871-1929). Assim, embora cerca-
do de polémicas, Griffith normatiza uma
pré-gramatica do cinema como O COo-
nhecemos hoje.

Ao longo das décadas seguintes ou-
tros avancos tecnologicos e esteticos
prenunciavam mudangas e melhorias
na linguagem. No final dos anos 1920, o
aparecimento do som gerou uma ver-
dadeira celeuma, na medida em que de-
fensores do cinema ‘mudo’, reticentes a
nova ferramenta, temiam pelo futuro da
linguagem. Os mais radicais declararam
o fim do cinema. ‘O cinema & mudo; e
guanto mais prescindir da palavra escri-
ta, mais se confinara ao seu papel e aos
seus meios de construgado artistica’, ja
professava Mario de Andrade (In KLA-
XON, n. 6,1922, p. 22) reprovando, inclu-
sive, 0 comum uso de intertitulos.
Embora o som diegético tenha enrigue-
cido a linguagem, por exemplo, com a
possibilidade de se criarem paisagens
SONOras gue enrigueciam a experiéncia

visual, por outro lado, trouxe tambem os
didlogos, gque no decorrer das décadas
seguintes foram se caracterizando en-
guanto elemento central das narrativas,
e com eles uma necessidade crescen-
te de explicar ao publico o que se via. O
gue observamos hoje € gue na relacao
Imagem e Som, o Texto verbal, aos pou-
Cos, se sobrepods a Imagem.

A cor no cinema também foi gerado-
ra de debates guanto a natureza artis-
tica e o mero ornamento. Nesse senti-
do, € bastante interessante a posicao
de Eisenstein no texto Cor e significado,
(1947 p. 84), onde defende que ndo ha
auséncia de cor em filmes preto e bran-
co, uma vez que preto, branco e cinza
s&o cores. E importante notar que ain-
da hoje, guase cem anos apos O apare-
cimento da cor no cinema, a producao
de filmes em preto e branco persiste, e
filmes como Belfast (2021), uma obra
em preto e branco, e No ritmo do co-
racao (2021), colorida, além de estarem
em cartaz nos mesmos complexos cine-
matograficos do pais, também tomaram
parte em diversos certames dedicados
ao cinema voltado a publicos heterogé-
Nneos.

Outra inovacdo tecnoldgica gue pro-
metia revolucionar a experiéncia cine-
matografica do espectador foi o 3D,
gue comecou a dar seus primeiros pas-
sos ainda nos anos de 1950. No entanto,
Sseu uso tornou-se circunscrito ao status
de adereco, embora haja algumas ten-
tativas de dar a esse recurso um senti-
do narratoldgico, como no caso de Pina
(Wim Wenders, 2012), 3x3d (Peter Gre-



enaway; Edgar Péra; Jean-Luc Godard,
2013) e Adeus a linguagem (Jean-Luc
Godard, 2015), todos partindo do pres-
SUPOSto que a experiéncia so seria Pos-
sivel se os filmes fossem vistos em 3D,
NnumMa sala de cinema como a conhece-
mos.

Na outra ponta do trajeto historico que
ora propomaos, criados, a principio, com
O objetivo especifico de dinamizar e me-
Ihorar a comunicacado entre as pessoas,
no final dos anos 1990, vemos surgir os
primeiros smartphones (‘smart” signifi-
ca ‘esperto’ ou ‘inteligente’, enguanto
‘ohone” significa ‘telefone’, ou seja, ‘tele-
fone inteligente”). Em 2001 a Sharp Cor-
poration lanca o primeiro smartphone
com camera. Dal por diante grande par-
te dos modelos lancados pelas diversas
empresas vinham equipados com essa
ferramenta gue, no final das contas, ti-
nham poucas diferencas entre si e, du-
rante a primeira década dos anos 2000,
do ponto de vista da qualidade de ima-
gem e da interatividade com o usua-
rio, evoluiram muito pouco tambem.
Somente a partir de 2012 com o lanca-
mento do Nokia 808 Pure View e que
a camera passa a ser considerada pelas
fabricantes de smartphones um com-
ponente indispensavel e um possivel di-
ferencial de venda, dando inicio a uma
escalada tecnologica digna das gran-
des invencdes gue vimos nascer na Vi-
rada do século XIX para o XX. Quanti-
dade de megapixels, qualidade da foto,
gualidade do video, numero de lentes,
tipos de lentes, velocidade no proces-
samento das imagens, flash, zoom, esta-

bilizador de imagem, e toda uma ordem
de atributos foram criados e aprimora-
dos modelo apods modelo. Hoje ja temos
aparelhos gue filmam em 85 K e fazem
fotos com mais de 100 megapixels.

A partir do final dos anos de 2010 ob-
servamos gue a camera passa a ser o
principal diferencial anunciado pelos fa-
bricantes de celulares, n&do na sua fun-
cdo fotografica, mas sim na sua funcao
cinematografica, movimento esse que
comecou pelas maos da Apple e seus
poderosos iPhones, e gue hoje esta pre-
sente no discurso mercadologico de to-
das as fabricantes, em gue a expressao
‘faca videos de cinema’ € cada vez mais
comum.

Alguns filmes, com mais ou menos des-
industria, ja foram
dos com celulares: Paranmanjang (Park
Chan-Wook, 2011, Tangerine (Sean
Baker, 2015), Charlotte Sp (Frank Mora,
2016), Deétour (Michel Gondry, 2017),
Snow Steam lron (Zack Snyder, 2017),
High Flying Bird (Steven Soderbergh,
2019), entre outros. Em todos os ca-
Sos 0s aparelhos portateis sdo substi-
tutos das tradicionais cameras profis-
sionais, sem gue isso represente queda
na gqualidade ou algum estranhamento
por parte do espectador, gue, na maio-
ria das vezes, nem percebe a diferenca.
Em junho de 2021 a Strategy Analytics'
publicou os resultados de uma pesqui-
sa sobre uso de smartphones no mun-
do. O resumo do estudo e revelador: a
pbase de usuarios de smartphones cres-
ceu de 30 mil usuarios em 1994 para 1
bilndo em 2012, e em meados de 2021 ja

tague na realiza-



tinha batido o recorde com a soma de
385 bilhdes.

Uma vez que o celular & entendido
como um dispositivo guase organico,
gue acompanha as pessoas durante
suas vidas e gue ¢ praticamente mem-
bro do corpo, dotado de camera fo-
tocinematografica, podemos utiliza-lo
como ferramenta de captacao da rea-
lidade sensivel gue nos rodeia e assim
produzir algo Unico e profundo com o
suporte imagem-som? Se sim, signifi-
ca gue gualguer pessoa munida de um
aparelho desses pode estabelecer uma
conexao criativa com seu dia-a-dia e ter
como resultado um filme, uma experién-
cia cinematografica, que ela ndo teria se
estivesse apegada a velha forma, uma
Vez gue me parece razoavel imaginar
gue a imensa maioria desses individuos
POUCO, OU guase nada, conhecem sobre
a chamada ‘Linguagem Cinematogra-
fica". No entanto, como num passe de
mMagica, passaram a portar um aparelho
capaz de fazer imagens em movimento.
O resultado disso pode ser um cinema
insurgente, imprevisivel, informal, anar-
quico, livre. E, dentro de uma infinidade
de possibilidades que decorrem de tal
constatacao, o Cinema do Caos surge
como uma delas.

Nao ha roteiro ou direcéo de arte, nao
ha producao tambem, fotografia etc. O
‘roteiro’, em geral, acontece depois que
ja temos as imagens. A forma como as
imagens se conectam na cabeca € que
da origem a algo parecido com um ro-

teiro, gue nunca € escrito. Tem casos
em gue a ideia pode vir antes, mas nao
chega a ser um roteiro como tradicio-
nalmente & conhecido: a ideia & conce-
bida como um disparador. A ‘fotografia’
e a forma como se decide, no momen-
to da captacdo das imagens, como al-
guma coisa sera filmada, sempre em si-
nergia com O espaco e suas cores e
condicoes especificas. A camera esta-
ra perto? Estard longe? Sera de baixo
pra cima? De cima pra baixo? Com mo-
vimento? Sem movimento? Isso & defi-
nido intuitivamente e em conjunto com
aguilo gue se esta olhando, o espaco &
coparticipe. A ‘direcao de arte” € a esco-
lha do gue sera filmado, ja que, em geral,
€ o aspecto visual gue acaba chaman-
do a atencéo, podendo ser uma cena,
uma situacao, algo estranho ou bizarro
gue nos impacta, o gotejar de uma tor-
neira, um acidente de carro, um cachor-
ro parado no meio da rua, uma crianca
soltando pipa, qualquer coisa. As ve-
Zes 0 espaco € manipulado para se ob-
ter esse ou aquele resultado, mas, tam-
beéem, de forma intuitiva, j@ que ndo ha
um estudo previo para tal acao, € tudo
ali, naguele instante, no presente infini-
to. A ‘producdo’ é o tempo gue se esta
disposto a levar pra terminar tudo isso,
€ pensar em novas imagens ou seqguéen-
cias de imagens, novos sons, textos, fa-
las, ruidos etc., que o filme, ja iniciado, ou
Nao, supostamente necessite, porgue o
filme também é sujeito.



Cinema do caos porque se trata de um cinema em
simbiose com a vida e a vida é, essencialmen-
te, caos, jad que Caos é imprevisibilidade, onde
todos os agenciamentos sdo artificiais e, por
isso, negam a vida. Em certo sentido, todo pen-
samento nega a vida, na medida que todo pensa-
mento tenta, em vao, raciomalizar e ordemar uma
experiéncia que é infinita e multidimensional,
a Vida. Nessa perspectiva, se faz necesséario
que aceitemos alegremente os movimentos de ou-
tra possibilidade cognitiva. Para isso é preci-
so identificar o acesso a vasta rede de conta-
gio que circula pelo cotidiano de qualquer ser
vivo. Isso nos leva para uma pergunta perturba-
dora. Se néo é pensamento e razdo, o que seria,
entdo? Intuicéo!
Intuicdo é quando vocé ndo sabe como sabe, e sa-
ber que vocé sabe é tudo que vocé precisa sa-
ber. A intuicdo é apenas um dos dispositivos
para que o sentimento estabeleca sutis manifes-
tacoes cognitivas. Pela intuicédo, a mente é ca-
paz de operar de modo complexo, tecendo infini-
tas conexdes. Jung dizia que “cada um de ndés tem
a sabedoria e o conhecimento que necessita em
seu proéprio interior"™. Devo acrescentar que re-
almente estd no interior de cada um de ndés, mas
também estéd circulando entre as diversas for-
mas de vida pelo veiculo sensivel do sentimento
e quando somos invadidos por seu toque incessan-
te, aprendemos.
Nesse sentido, a contemplacdo é um extraordi-
nédrio movimento passivo para o acolhimento dos
sentimentos que transitam entre as formas infi-
nitas de vida. Contemplar é um estado de calma e
diminuic8do da atividade do pensamento, esse ar-
cabouco de incémodo que mantém a mente aprisio-
nada pela racionalidade organizativa das estru-
turas de poder e dominacéo.
A fruicédo, cujo sentido é ter prazer, gozar numa
situacédo, usufruir sem amnsiedade, é esse estado
em que o sentimento invade o organismo e expan-
de a intuicdo.
0 olhar da contemplacdo é passivo, atencioso,
acolhedor e sem julgamentos. Com o hébito da
contemplacdo, a complexidade da vida vai sendo
percebida sem esforco ou dureza.
(BONZATTO; DARWIN, 2020)




O cinema do caos € o das sensacdes e
dos pressentimentos, pois as sensacdes
movem o corpo antes que ele se orga-
nize para a acao, e so depois de cap-
turado o instante poderemos revelar o
qgue havia de inesperado na captura,
onde compreender o movimento insti-
lado ¢ irrelevante. Na destilacao que re-
vela mais que a caricatura, pois o rosto
do presente ndo poderia jamais existir
antes da captura.

Trata-se de um cinema que liberta o in-
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RESUMO

Este artigo faz uma reflexdo sobre o cinema enguanto um
agente cognitivo e sensivel potencialmente transformador
da realidade e criador de imaginarios sociais. Para tanto,
elabora a possibilidade de um devir-cinema criado a partir
de modos de fazer feministas - com potencial rizomatico e
desviante - capazes de tracar linhas de fuga que subvertam
a logica falogocéntrica no audiovisual e, como consequén-
cla, gerem desvios na superficie do mundo, nos permitindo
imaginar, para além do sufoco, novos mundos possiveis.

PALAVRAS-CHAVE: Cinema; Feminismo, Esquizoanalise;
Corpo sem Orgdos, Cinema da Crueldade.

Feminismo, esquizoanalise e :
cartografias desviantes
no avdiovisval
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[...] encadeamento quebradico

de afetos com velocidades variaveis,
precipitacdes e transformacodes.

[...] Forca suficiente para sacudir e
desenraizaro verbo ser.

Gilles Deleuze e Félix Guattari

1. Cineasta, educadora e mestre em Artes da Cena pela Escola Superior de
Artes Célia Helena. Representante de Taubaté no Icine - Forum do Interior
Paulista. karolalobo@gmail.com.



Nnos Nna garganta
anunciam a difi-
culdade do pre-
sente. Alem de
um virus mortal que nos arranca o
ar, ‘respirar e conspirar’ neste mo-
mento contrarrevolucionario sao
acoes dificeis de tomar corpo. Isso
porgue - de acordo com Paul B.
Preciado (apud ROLNIK, 2019, p.
1) - “estamos imersos em uma re-
forma heteropatriarcal, colonial e
neonacionalista que visa desfazer
as conquistas de longos proces-
sos de emancipa-

cao operaria, sexual

OIS N&o apenas € uma forma de
representacao,
de subversdo do imaginario so-
cial. Dessa forma, pode funcionar

como também

como janelas gue nos permitem

visualizar embrides de futuro.
Em A obra de arte na era de
sua reprodutibilidade técnica, Wal-
ter Benjamin (2019, p. 58) apontou
para a significacdo social e para o
poder revolucionario do filme ao
afirmar inclusive que “mesmo em
seu aspecto mais positivo - e jus-
tamente nele -, revela-se impen-
savel sem esse seu

lado destrutivo, ca-

e anticolonial dos o=\ o~ tartico: a liguidacéo
ultimos séculos” Lo Wi dovalor da tradicao

Nesse sentido, ((W w oy na heranca cultural”
este artigo parte de yﬁ/o«yyi/ e i/g/.p” A partir de to-

angustias pessoais
e coletivas: como
imaginar futuros
possiveis? Como encontrar meios
para resistir e desestabilizar as for-
mas dominantes de subjetivacao?
Como cultivar “os embrides de fu-
turo que se anunciam para aléem
o sufoco”? (ROLNIK, 2019, p. 27)
Compreendendo gue o cinema
€ um agente cognitivo e sensi-
vel potencialmente transforma-
dor da realidade e criador de
imaginarios sociais, a sétima arte

pode agir sobre a sociedade,

das essas reflexdes

e de estudos sobre

o Cinema da cruel-
dade (2018), de Fagner Franca
- com base no Teatro da cruel-
dade (1993), de Antonin Artaud
- além do aprofundamento em
esquizoanalise, atraves de O an-
ti-édipo: capitalismo e esquizo-
frenia (2010) e Mil platos: capita-
lismo e esquizofrenia - voll, vol.
3 e vol. 4 (1995), acredito em um
cinema com potencial rizomatico
e revolucionario, capaz de carto-
grafar novos mundos possiveis.



Isso é possivel

quando o0s cine-
astas se propdem
a tracar

némades e

linhas de
fuga,
selvagens, crian-
do o gue chamo

de cinema-uivo:

aguele gue rom-

pe com a logica

falogocéntri-

ca por meio

de MoVi-

mentos de desterritorializacao, e
subverte as nocdes estabeleci-
das da arte e do proprio cinema.
Sob essa perspectiva, penso
esse cinema como um fazer que
vem do musculo. Como uma ex-
posicao da fratura e do escuro do
tempo. Contemporaneo, de acor-
do com Giorgio Agamben em O
que é contemporaneo? e outros
ensaios (2009). E é a partir desse
entendimento gue as perguntas
‘o que e arte? O gque e ficcional?
O gue é cinema?” serdo subverti-
das nesta pesquisa. Vou buscar,
entdo, entender “qual é a potén-
cia da vida?" e ‘o que o cinema
pode fazer pela vida?". Além dis-
SO, mais especificamente, ‘como
O cinema pode ajudar as mulhe-
res a imaginarem novas possibi-
lidades para si e para o mundo?”

Para tanto, as obras Esferas
da insurreicao: notas para uma
vida nao cafetinada (2019), de
Suely Rolnik, e Louise Bourgeois
e os modos feministas de criar,
de Gabriela Barzaghi de Lauren-
tiis (2017) - tambem influenciadas
pela filosofia de Gilles Deleuze
e Félix Guattarri - sdo o guia de
acao deste artigo, uma vez que
as autoras compreendem a fun-
damental
gue nao resulta na eterna repro-
ducéo das formas de mundo, ou
seja, da arte que encara o des-
conforto como poténcia criadora,
gue “‘se inscreve na superficie do
mundo, gerando desvios na sua
arquitetura.” (ROLNIK, 2019, p. 61).

Mediante o exposto, o cinema
agui sera apresentado como devir,
parte de uma “micropolitica ativa”
- uma “politica do desejo” - em
que “as acdes do desejo consis-
tem portanto em atos de criacéo
qgue se inscrevem nos territorios

importancia da arte

existenciais estabelecidos e suas
respectivas cartografias, rompen-
do a cena pacata do instituido.”
(ROLNIK, 2019, p. 60-61). Este ar-
tigo busca entdo respiro e conspi-
racdo. E uma resposta de corpos
doentes gue resistem ativamen-
te com febre e desejo. Em uivo.



CORTANDO
O CINEMA
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A palavra cinema tem origem

no grego kinema (movimento), o
qgue nos permite entender a sua
intencao estética enguanto arte:
reproduzir imagens se-
guenciais, gerando a impressao
de movimento. Inclusive, segundo
Christian Metz, em A significacdo
do cinema (METZ, 2014, p. 28),
um dos segredos do cinema e
‘injetar na irrealidade da imagem
a realidade do movimento e, as-
sim, atualizar o imaginario a um
grau nunca dantes alcancado.”
AindadeacordocomMetz (2014,
p. 28), € a impressao de realidade
vivida pelo espectador diante de
um filme que gera a sensacdo de se
estar assistindo a um espetaculo -
qguase - real, o que ‘desencadeia
no espectador um processo ao
mesmo tempo perceptivo e afe-
tivo de ‘participacao’ (2014, p.16).

fixar e

Ja para Walter Benjamin, em A
obra de arte na era de sua repro-
dutibilidade tecnica (2019), o cine-
ma nao & ilusao e sim a revelacao
do real, ndo como mera mime-
se mas como jogo, uma vez que
aprofunda nossa relacdo com a
natureza, dilatando novos univer-
Sos “sob o close-up e sob a came-
ra lenta”. (BENJAMIN, 2019, p. 41)
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cio crviadoera’

Nesse sentido, em 1895, o ci-
nematografo - criado pelos ir-
maos Lumiere - tinha a funcao
de projetar imagens em movi-
mento pelas sequéncias de foto-
gramas. No subsolo de um café
em Paris, um grupo de pessoas
pode assistir as primeiras ima-
gens em movimento produzidas
pelo cinematografo dos irméaos
Lumiere, as quais consistiam em
dez rolos de filme, de duracao
media de 40 a 50 segundos.



Alguns desses filmes sdo conhecidos até hoje, como Larri-
vée d'un train em gare de La Ciotat, gue mostra a chegada de um
trem a estacdo e espantou a plateia pela veracidade das ima-
gens. Todavia, de acordo com Bernardo Jefferson de Oliveira, no
artigo Cinema e imaginario cientifico, antes de ser transformado
em obra de arte, o cinema era utilizado com finalidade cientifica:

Antes mesmo de os irméos Lumiére encantarem o
piblico parisiense, em 1895, com a projecédo de
cenas impressionantes que inauguraram o cine-
ma como uma fabulosa forma de entretenimento,
as técnicas de criar imagens em movimento com
seqliéncia de fotografias serviram a propésitos
cientificos. Duas décadas antes, o astrdnomo
francés Jules Janssen j& usava um "“revdlver
fotografico"”, para reproduzir o registro da
trajetéria do planeta Vénus através do disco
solar. Inspirado em sua experiéncia, o fotégra-
fo inglés Edward Muybridge montou uma incrivel
seqliéncia de fotografias da corrida de um ca-
valo, reproduzindo seu movimento em detalhes.
Isso foi logo percebido como um grande recurso
para o estudo da fisiologia do movimento. A cé-
mara, no formato de arma, foi aprimorada pelo
fisidlogo francés Etienne-Jules Marey e permi-
tia, sem dificuldade, mirar e acompanhar movi-
mentos como, por exemplo, o de uma ave voando.

E interessante notar que, diferentemente do que a maioria dos livros
tedricos sobre o cinema afirmam, guem primeiro vislumbrou essa nova
tecnologia como um potente meio para se contar historias ndo foi Geor-
ge Mélies e sim Alice Guy-Blache, primeira diretora de cinema do mun-
do, apagada da histdria durante anos. Segundo Camila Manami Suzuki
(2013), no artigo Alice Guy-Blaché e o cinema de atracodes, Viagem a
Lua (1902), de Méliés, ndo € o primeiro filme da historia do cinema, mas
A fada do repolho (1896), de Blaché, uma alegoria em movimento que
conta com cenario, roteiro e direcdo de atuacado. Para Suzuki (2013, p.11),



A ousadia de Alice Guy-Blaché desperta bastante
interesse dos cinéfilos e tedéricos do cinema,
por se tratar de uma mulher, de origem burgue-
sa, capaz de conduzir uma carreira de mais de
20 anos, produzindo, roteirizando e dirigindo
filmes emduas linguas, alémde ter administrado
seu préprio estudio cinematografico nos Esta-
dos Unidos nos anos de 1910. (SUZUKI, 2013, p.ll1)

Como Alice Guy-Blaché e tantas outras mulheres gue atuaram
ativamente, durante o nascimento e consolidacdo do cinema, como
roteiristas, produtoras, montadoras, cinegrafistas, coloristas, direto-
ras, entre outras funcdes, foram esguecidas por tanto tempo, tendo
em vista a sua notdria contribuicdo para a historia da sétima arte?
A professora e pesquisadora Flavia Cesarino Costa, ao visitar as memo-
rias escritas por Guy-Blaché, no artigo As ruidosas mulheres no cinema
Silencioso para o livro Mulheres de cinema, encontra uma pista dada pela
cineasta francesa: “se o futuro desenvolvimento do cinema tivesse sido
previsto naguele tempo, eu jamais teria obtido consentimento” (GUY-
-BLACHE apud COSTA, 2019, p. 20). Ou seja, como o cinematografo foi
criado com intencdes cientificas, ninguem imaginava que se tornaria
um grande negocio, uma grande indUstria especializada, o que permi-
tiu o protagonismo das mulheres da época sem maiores complicacoes.

De |a para ca, com a verticalizacdo dos -
estudios e consolidacdo da industria ’ ,
cinematografica, a perspectiva da ; /"‘x\

el

mulher na sétima arte tornou-se

umempecilho, pois,jaem1920,
“suas escolhas tematicas
progressistas comecaram
a ser vistas como proble-
maticas”, o que gerou seu
afastamento da industria e,
ao final da década, a exclu-
sdo significativa da historia
do cinema (COSTA, 2019, p. 3.



Todo esse contexto atraves-
sa a historia do cinema até hoje.
Em 2016, por exemplo, a Agéncia
Nacional do Cinema (Ancine) di-
vulgou um dos maiores estudos
sobre a presenca das mulheres no
cinema brasileiro e os resultados
evidenciaram uma grande dis-
crepancia entre o protagonismo
dos homens e das mulheres no
audiovisual: dos 142 longas-me-
tragens lancados comercialmente
naguele periodo, apenas 19,7% ti-
nham sido dirigidos por mulheres
(sendo destes 0% dirigido - ou
roteirizado por mu-
lIheres negras). Em
2018 esse panora-
ma apresentou uma
melhora ainda pou-
co significativa, pois
as mulheres foram
responsaveis pela
direcao de 22% dos
titulos, considerando apenas os
filmes lancados comercialmente.

De acordo com o site da Re-
vista Epoca de marco de 2020,
em Hollywood, as mulheres repre-
sentam apenas 18% dos diretores,
roteiristas, produtores, produtores
executivos e editores dos 250 fil-
mes americanos de maior bilhe-
teria, segundo um relatorio do
Center for the Study of Women in

divi

Television & Film. Entre os diretores,
elas nao passam de 4% do total.

Quando analisamos os nume-
ros de personagens mulheres pro-
tagonistas nas narrativas audiovi-
suais, em Hollywood, por exemplo,
ha mais discrepancias: em 2019,
cerca de 40% dos 100 filmes de
grande bilheteria do ano tiveram
mulheres como protagonistas, um
aumento historico se comparado
com os 31% registrados em 2018.

Todavia, conforme o Centro
de Estudos da Mulher na Televi-
sdo e no Cinema da Universida-
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de de San Diego, na California,
que investiga o tema desde 2002,
houve um aumento de protago-
nismo em cena, porem o numero
de mulheres representadas em
cargos de lideranca caiu, ou seja,
em linhas gerais, os espectadores
continuam tendo quase o dobro
de chances de ver um persona-
gem masculino em um cargo de
poder em vez de uma mulher.



Sendo assim, fica evidente a invisibilizacdo e o silenciamento das
mulheres no cinema, bem como nas artes em geral, consequéncias
das “formas mais extremas de dominacdo neocolonial, tecnoldgica e
subjetiva” (PRECIADO apud ROLNIK, 2019, p. 1) e de um mundo con-
sumido por “uma atmosfera sinistra [..] saturado de particulas toxicas
do regime colonial-capitalistico”, em que ha a apropriacdo do direito a
vida por meio da expropriacdo da pulsdo vital (ROLNIK, 2019, p. 25).

Nesse sentido, a psicanalista Suely Rolnik, em Esferas da Insur-
reicdo - notas para uma vida ndo cafetinada (2019), explica que:

Com sucessivas transmutacdes, tal regime vem
persistindo e se sofisticando desde o final do
século XV, quando se dad sua fundacdo. Sua ver-
sdo contemporédnea - financeirizada, neoliberal
e globalitaria - comeca a se formar ja na virada
do século XIX para o século XX e intemnsifica-se
ap6s a Primeira Guerra Mundial, quando se in-
ternacionalizam os capitais; mas é a partir de
meados dos anos 1970 que atinge seu pleno poder,
afirmando-se contundentemente - e ndo por acaso
- apbés os movimentos micropoliticos que sacudi-
ram o planeta nos anos 1960 e 1970. £ j& nesse
periodo - meados dos anos 1970 - que se ddo oS
primeiros passos de um trabalho de decifracéo
dos rumos atuais do regime em sua complexa na-
tureza, os principios que a regem e os fatores
que criam as condicdes para sua comnsolidacéo.



Seguindo a teoria de Rolnik
(2019, p. 61), 0 cinema produzido
por mulheres pode ser considera-
do uma micropolitica ativa, que se
inscreve na superficie desse regi-
me, “‘gerando desvios em sua ar-
quitetura atual” por meio de atos
de criacdo gue rompem com ‘a
cena pacata do instituido”. Por
iSso, s&o considerados ‘corpos es-
tranhos e aterrorizadores”, impos-
siveis de serem absorvidos, por
atravessarem a subjetividade da-
gueles gue sao beneficiados pelo
status quo - o heteropatriarcado -
despertando o medo de que esse
mundo estabelecido em razao de
seus privilégios seja dissolvido.

Como reacao a essa ameaca de
desmoronamento do seu mundo,
gue é focado em uma subjetivida-
de reduzida ao sujeito, esse corpo
outro é demonizado, disciplinado,
exterminado e, no caso das cine-
astas, excluido e apagado da his-
toria do cinema. Suely Rolnik enfa-
tiza, ainda, os extremismos dessa
reatividade, “cujo poder de con-
tagio tende a criar as condicdes
para o surgimento de uma mas-
sa fascista” (ROLNIK, 2019, p. 76),
alimentada pela necessidade de
reproduzir eternamente a mesma
configuracdodasformasdomundo.

Para tanto, um dos meios

utilizados para esse apagamento
historico foi o proprio cinema, por
meio de um processo de reterrito-
rializacao realizado pela maguina
social, o qual agencia essa nova
cartografia artistica para que pas-
se a reproduzir capital, uma vez
que ele (o cinema) é capaz de po-
tencializar o dominio do incons-
ciente colonial-capitalistico. Afinal,
de acordo com Deleuze e Guat-
tari (2010), para a maquina capi-
talista civilizada, todo desejo que
surge precisa reproduzir capital.

Como ja havia enfatizado Wal-
ter Benjamin, o filme precisava se
libertar da exploracdo capitalista,
POIS seus potenciais revoluciona-
rios “sdo transformados em con-
trarrevolucionarios pela industria
cinematografica’, justamente por,
de um lado, “aumentar a compre-
ensdo das coercoes que regem
nossa existéncia” e, por
lado, “nos assegurar um campo
de acao monstruoso e inespe-
rado” (BENJAMIN, 2019, p. 87).

Dessa forma, a industria cine-
matografica contribuiu para que
o heteropatriarcado

outro

retomas-
se a ilusdo de controle e conse-
guisse, como Rolnik
(2019, p. 74) “recobrar tempora-
riamente uma voz por meio de

salientou

seu mero eco’. A teorica aponta



ainda gue essa visdo de mundo
€ usada “‘como um discurso-cli-
ché que serve de guia para uma
subjetividade que, dissociada de
sua condicdo de vivente, nao tem
como saber o que lhe acontece e,
muito menos, encontrar palavras
para dizé-lo”. O cinema, entao, se
torna mais uma mercadoria “usa-
da como perfume para disfarcar
o odor infecto de uma vida es-
tagnada.” (ROLNIK, 2019, p. 74)

Ampliando a reflexdo para en-
tendermos
agenciamentos, cabe lembrar que
a historia das artes visuais, por

esses processos e

séculos, foi a historia da mulher
como mero objeto alheio, uma vez
gue o corpo da mulher foi, e mui-
tas vezes ainda €, objetificado e
moldado pelo olhar masculino que
visa uma representacao idealiza-
da do feminino como veiculo de
controle, de heteronormatividade.

Com isso, criou-se bem como
fixou-se um imaginario sobre a
realidade, representada por ima-
gens e discursos que implicam na
transformacao do proprio real, nos
quais a mulher figurou, na maio-
ria das vezes, ora passiva e an-
gelical, ora diabdlica e desviante.
Quanto a isso, a historiadora San-
dra Pesavento afirma, no artigo
Em busca de uma outra historia:

imaginando o imaginario:

[...] o imaginéario faz
parte de um campo de
representacdo e, como

expressido do pensamen-
to, se manifesta por
imagens e discursos que
pretendem dar uma defi-
nicdo da realidade. Mas
as imagens e discursos
sobre o Treal néo séo
exatamente o real ou, em
outras palavras, néo séo
expressdes literais da
realidade, como um fiel
espelho (1995, p. 15).

Em contrapartida, llana Feldman,
no prefacio do livrio Mulheres de
cinema (2019), aponta que exis-
te um movimento mundial, ainda
gue nao espontaneo, por equida-
de de género no cinema. Ele é fru-
to de uma politica de diversidade
que, a priori, os maiores festivais
vém adotando desde 2015, apos
pressdo social para mudancas
mais plurais em todos os ambitos:
nas producdes, na curadoria, No
juri etc. Hd um cenario “de novos
guestionamentos sobre o lugar da
mulher realizadora e pensadora
do cinema, como sujeito do olhar,
em vez de mero objeto do olhar
alheio” (FELDMAN, 2019, p. 9.



Com isso, apesar do movimen-
to mundial contrarrevoluciona-
rio gue vivemos, ampliam-se as
oportunidades para modos de
criar multiplos, o que pode ativar a
poténcia micropolitica do cinema,
entdo neutralizada em um sistema
reativo e homogeneizador que as-
fixia os desejos de criacdo. Portan-
to, ter essa diversidade em cena
influencia diretamente na maior
divulgacdo de filmes criados por
outros géneros e outras etnias,
bem como em mais cargos de
decisao criativa nas maos dessas
pessoas e,
maiores chances de personagens
e narrativas mais complexas e sob
outras perspectivas, mais amplas.

Nesse sentido, acredito na for-
ca de um devir-cinema-potén-
cia, chamado aqui cinema-uivo,
por ecoar livre e indomavel, ndo
cooptado pelas
liberais - as quais estruturam a

conseguentemente,

politicas neo-

subjetividade como um processo
apenas
do do coletivo - que esgarcam
a forca da sétima arte e nos im-
pedem de criar. Seguindo essa
linha de pensamento, o cinema
precisa se voltar a forca da poe-
sia - a poiesis - e a sua forca cria-
dora, apresentada por Artaud em
O teatro e seu duplo, por meio.

individual, desconecta-

da crueldade e da ruptura pro-
funda com a linguagem imposta.

Isso significa, do ponto de vis-
ta de Fagner Franca, ao pensar o
audiovisual com base a partir de
Artaud em Artaud e o cinema da
crueldade (2018, p. 1), desarticular
0s condicionamentos e disciplinas
do proprio fazer cinema. Abando-
nar a arte bem comportada, anes-
tesiada, intoxicada “com os vene-
nos do ilusorio paraiso prometido”
e “pensar a condicdo humana em
seus limites mais viscerais, imper-
tinentes, antiparadigmaticos, fora
daleiedaordem” para,assim, gerar

[...] descomstrucdo do
organismo produzi-
do pelos dispositivos
disciplinares, permi-
tindo uma modificacéo
integral da condicéo
ontoldégica do homem na
terra e a producdo de
estados de ser passi-
veis de agir na cons-
tituicdo de wuma nova
cultura e sociedade.
(FRANCA, 2018, p. 36)



CARTOGRAFIA
« DESVIANTES + MODOS
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Em direcdo a uma micropolitica ativa, ndo cafetinada, que bus-
ca ‘reapropriar-se de sua poténcia e, com ela, driblar o poder do in-
consciente colonial-capitalistico que a expropria” (ROLNIK, 2019,
p. 65), elaboro um modo rizomatico, selvagem, indomavel e femi-
nista de fazer cinema, entrelacando propostas artisticas multiplas,
por meio de um didlogo entre setima arte, teatro, esquizoanalise,
artes plasticas, artes performativas e vida. Trata-se de um devir-ci-
nema, transgressor dos mecanismos de sujeicdo em busca de no-
vas cartografias da subjetividade gue gerem multiplicidade de ex-
periéncias, mutabilidade de praticas em, por e com outros corpos

Por novas formas de habitar o proprio corpo e o corpo social.

Desse modo, penso essa forma de fazer cinema como
contemporanea, Nao apenas Por Propor ao especta-
dor uma experiéncia “liminar”, mas também por co-
locar a si propria no olho dessa experiéncia, a qual,
de acordo com Erika Fischer-Licthe, no artigo Reali-
dadle e ficcdo no teatro contemporaneo (p. 21), pro-
move uma ‘multiestabilidade perceptiva’, um estado
de instabilidade da ordem estabelecida, que deslo-
ca o sujeito preceptor para um estado intermediario.



Neste processo, ele toma progressivamente
consciéncia da impossibilidade de controlar
essa passagem. Ele pode tentar, repetidas ve-
zes, reajustar sua percepcdo a ordem de pre-
senca ou a ordem de representacdo. No entan-
to, notard rapidamente que, qualquer que sejam
suas intencdes, o deslocamento se opera espon-
taneamente e o propulsiona para um estado en-
tre as duas ordens sem que ele queira ou pos-
sa impedi-lo. Neste ponto, o sujeito perceptor
sente sua prépria percepcdo como emergente,
independentemente de sua vontade e de seu con-

trole, escapando & sua responsabilidade mas
sempre exercida conscientemente. (2013, p. 22)

Trata-se, portanto, de um cinema gue agita um estado de coisas
definidas, que se permite questionar-se enguanto linguagem, sem
receio de afetar e ser afetado: rompe, desconecta e desconfigura a
identidade, produzindo uma estética da diferenca. Com isso, ativa-se
- assim como explica Suely Rolnik (2018, p. 40) sobre a obra Cami-
nhando, de Lygia Clark - “a poténcia clinico-politica da arte, sua po-
téncia micropolitica, entdo debilitada por sua neutralizacdo no sistema
da arte”, uma vez que o publico também precisa reelaborar-se ao usar
outros mecanismos e sentidos para tentar se conectar com a obra.

Para tanto, fazem-se necessarias cartografias desviantes e devires
gue se constroem no proprio fazer (e assistir) cinema: no experimento
do agora, em direcao ao mundo, como apontam Luis Artur Costa, An-
dréa do Amparo Carotta de Angeli e Tania Mara Galli Fonseca no arti-
go Cartografar (In: Pesquisar na diferenca: um abecedario, 2012, p. 45):



Pesquisar com a cartografia

2

é encontrar-se

com reentrédncias fugidias de dimensdes mi-

nimas que

abrem probleméticas

ilimitadas,

Sem espaco para binarismos advindos da par-

ticdo abstrata do mundo em
tanques. Encontro singular

categorias es-
e intempestivo

entre os fluxos de um devir-mundo que te-

cem o cartdégrafo e sua cartografia:

olho e

paisagem sdo um movimento de movimentos em

encontro. Movimentos do

mundo
impossivel a neutralidade do ver:

tornam
a pers-

que

pectiva é a afirmacdo do ser em seu modo.

Para Deleuze e Guattari o devir
€ minoritario, tendo em vista que
& o acontecimento da diferenca.
Dessa forma, o devir-cinema pode
experimentar os modos de fazer
feministas que levam a vida ao
encontro de novas possibilidades
para, entao, germinar e se poten-
cializar, pois, como enfatizou De-
leuze, em Critica e clinica (201, p.11),

0O devir nédo vai no sentido

ndo entramos num devir-homem,
que o homem se apresenta como uma for-
ma de expressdo dominante que preten-
a toda matéria,

de
So

impor-se

que a mulher, animal

se furta a sua prépria

Pensando os modos feminis-
tas de criar nas artes ao estudar
a obra da artista plastica Loui-
se Bourgeois, Gabriela Lauren-

tis (2017, p. /5) aponta-os como

transgressdo dos géneros artis-
ticos ao borrarem as fronteiras
entre a ficcdo e a realidade, visan-
do a criacdo de historias outras
para as mulheres e para o Vivo.
Isso ¢ feito ndo na tentativa de
afirmar uma realidade, mas sim
em busca de transpor a vida ao
campo da experimentacao, da ex-
pansdo da carne, do impossivel.
Assim, trava-se um
didlogo fértil com o
pensamento de Ar-
taud (1993) e com
a esquizoanalise de

inverso, e
uma vez

ao pas-

ou molécula
tem sempre um componente de fuga que
formalizacéo.

Deleuze e Guattari
(2010) ao elabora-
rem o Corpo sem
orgaos, atraveés da critica a logica
do funcionamento dos corpos no
mundo - racional e representacio-
nal-,edoelogioassensacoes e ex-
periéncias multiplas - fabuladoras



e delirantes - desses corpos que
nao mais estarao relacionados a
um principio unificador externo
e reduzidos ao organismo e as
forcas de dominacdo do corpo
Seguindo essas reflexdes, Lau-
rentiis (2017, p. 85) percebe que
o CsO é uma possibilidade sig-
nificativa para a expansdo dos
sentidos artisticos, pois “con-
figura-se como um espaco de
transformacdo, como uma ma-
neira de habitar a propria pele
e de escapar ao peso das iden-
tidades.” Sobre essa libertacao
das logicas dominantes, Artaud
afirma em seu texto-manifesto
Para acabar com o juizo de Deus.

Quando tiverem con-
seguido um corpo sem
6rgados, entdo o teréo

libertado dos seus au-
tomatismos e devolvido
sua verdadeira liberda-
de. Entdo poderédo ensi-
néa-lo a dancar as aves-
sas como no delirio dos
bailes populares

e esse avesso Sera

seu verdadeiro lugar.
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LS feminismo como

Considerando o)
ummovimento que, desde sua primei-
ra manifestacao, como afirma Mar-
gareth Rago (2001, p. 61) no artigo
Feminizar é preciso. por uma cultura filogina, “desestabilizou as tradicio-
nais definicbes das identidades de género [..] revelando a hierarquiza-

cao, as relacdes de poder e a misoginia nelas contida” - abrindo novas
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perspectivas para a humanidade - interliga-lo com os modos de fazer
cinema, com a esquizoanalise e com o CsO, é potencializar a reapropria-
c&o coletiva da forca criadora. E, portanto, entender o feminismo como
uma micropolitica ativa, que resiste ao regime dominante em nods mes-
Mos e o enfrenta na tentativa de inviabilizar seu abuso o maximo possivel.
Dessa forma, os encontros entre o ser humano e um devir-cine-
ma feminista podem gerar efeitos significativos no corpo social,
pois, como apontou Rolnik (2018, p. 53) ao tratar dos efeitos dos
encontros que fazemos com as obras de arte, ‘resultam [.]J] mu-
dancas no diagrama de vetores de forcas e das relacdes entre eles,
produzindo novos e distintos efeitos. Introduzem-se outras ma-
neiras de ver e sentir [.]" Com isso, a vida encontra-se em potén-
cia de germinacao - desterritorializada, multipla, imanente - livre.
Logo, afimdealbrandaras angustiasiniciais deste estudo cabe umanova
pergunta: como criar para si um cinema-uivo? Este artigo € um inicio de
reflexdo sobre o assunto e ndo vai sugerir modelos, tendo em vista que a
esquizoanalise e seus desdobramentos partem da experimentacéo. To-
daviaesteestudopodeapontardirecdespossiveis, pormeiodeexemplos
e do delineamento de alguns dispositivos cinematograficos, tais como:



Cinema
RIZOMA

Filmes que apresentam diversas
conexdes em sua multiplicidade
singular, produzindo e afirman-
do a multiplicidade gue ¢ a vida.
Diversos temas, diversos corpos,
diversos modos de existir que
descosturam o mundo enraizado
em ficcdes que fingem multiplici-
dade, por meio de cartografias de
novos mundos

Os

filmes da cine-

possivels.
asta japonesa
Naomi  Kawa-
se apresentam

esses rizomas,

Filmes hibridos, que ndo se fixam
em uma determinacao unica, vis-
to gue borram as fronteiras en-
tre o real e o ficcional, friccionam
a atuacdo e a performatividade,
desconstroem a estrutura nar-

rativa classica e

colocam os di-

Versos géneros
em dialogo, como
Janaina Leite em
suas pecas tea-
trais Festa de se-

OS Quais con-

vocam o poeético e o multiplo, e
vivem - como analisa Bianca Dias
(2019, p. 74) no artigo Na pele do
mundo, o abismo de cada um -
‘na pulsacdo da imanéncia das
coisas’ resgatando a imanéncia
do gesto e a experiéncia de siem
permanente desterritorializacao.

paracao, Conver-
sas com meu pai e Stabat Mater,
em que perfura a trama com
autoescrituras performativas,
por meio de um jogo ‘perfor-
mativo e politico cuja a intencdo
¢ desativar dispositivos de po-
der” (FERNANDES, 2020, p. 23).

Género

E FORMA MOVEDICOS



Cinema

DA CRUELDADE

Filmes que dialogam com a ideia da
crueldade de Artaud, em busca de
uma poténcia regeneradora da civili-
Zacao, ou seja, de uma libertacao - por
meio da ruptura com a logica de fun-
cionamento do corpo no mundo e da
criacdo de um Corpo sem Orgdos, que
esta implicado em um devir, na elabo-
racdo de um corpo sem funcodes pre-
-estabelecidas. Com isso, o foco esta
na experimentacado do filme e ndo na interpretacdo, o que permite aos
produtores e ao publico lidarem com a obra ndo apenas pela logica
da razdo, mas também pela logica da sensacdo, o gue gera uma ex-
periéncia liminar. O cinema da crueldade valoriza os cinco sentidos, o
gue permite uma experiéncia especifica de cada corpo com o mundo,
assim como faz Kawase ao projetar ‘seu corpo-imagem sobre o mun-
do”’, ato gue toca e instiga os sentidos, pois trata-se de um “corpo e
espacamento, gque, mais do que se anunciar, miram uma enunciacao
gue tateia o grdo de estranheza da vida. [..] que se encaminha para
a pele do mundo, para a densidade da existéncia” (DIAS, 2019, p. 99)



Mopo DE

FAZER FEMINIST

Filmes qgue buscam uma desestabilizacdo

das identidades “por meio da transformacao

e elaboracdo de si como um sujeito ético e

liberado das amarras identitarias” (de LAU-

RENTIIS, 2017, p. 70), assim como as obras
de Louise Bourgeois analisadas por Gabriela de Laurentiis, as
guais problematizam as categorias em gue se funda a nocdo
de humano e criticam a “propria concepcao de humanidade
como uma categoria estangue e imutavel, correspondente ao
sujeito universal como homem, branco, heterossexual” (de LAU-
RENTIIS, 2017, p. 134). Trata-se da ideia de CsO retrabalhada
sob uma perspectiva feminista, uma vez que a obra de Bour-
geois - e portanto um cinema inspirado por ela - cria um Movi-
mento que transfigura os modos falogocéntricos de producao
subjetiva em linhas de fuga que elaboram imagens multiplas
do feminino, contribuindo para a construcao de imagens mul-
tiplas do ser humano. Ha, com isso, zonas de desconstrucado.

Respiro. SENSAGOES.

CONSPIRACOES. DEVIRES...
POSSIBILIDADES.



CONSIDERACOES FINAIS
UM FAZER - desfazer - REfazerdo

costurar as palavras-sopro do mundo
para perfurar o corpo mastigar cada
conceito
imagem
imaginario
para nao concluir
a vida
experimentar
ra-di-cal-men-te
porgue ha o direito ao GRITO
UIvo

atravessamentos
poténcias
desejos linhas forcas cortes cartografias
desvios
lamina afiada
ex pan din do
a carne
o filme
O ser
em germens de futuros
desconhecidos devir-cinema-devir-
mulher-devir-animal
ruptura:
poesia do inusitado
O NOVO Nao Vvai surgir
ele precisa
ser
criado

noa ah oredm %
ha sentidos s
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Uma das grandes articuladoras do cinema do interior paulista,

Bruna Epiphanio nasceu em Rio Claro/SP e atualmente vive em Pi-
racicaba onde realiza diversos trabalhos pela produtora Olhar
Através. Dona de uma escuta admirdvel ela aceitou nos escutar
um pouco e dividir conosco um pouco de sua trajetéria tecida

por diversas redes e producdes ligadas ao meio cinematogréafico.

N T




Me considero uma pessoa que sempre teve a escuta
e a observacdo como uma forte caracteristica e eu
felizmnente fui apresentada ao cinema quando crian-
ca, frequentando o Cine Excelsior em Rio Claro/SP,
cidade gue nasci. Havia duas salas nesse cinema de
rua, a maior, frequentemente usada para os filmes
que tinham grande publico, e sempre os infantis, e
uma outra menor, destinada aos filmes para “adul-
tos”. Eu tinha grande admiracdo por aguele espaco,
e como uma boa pisciana eu entrava profundamente
nesse imaginario. Entdo o encantamento pela expe-
riéncia do cinema comeca ali, mas até entender que
isso se tornaria uma carreira profissional foi muito

depois, até porque a pratica do fa-

zer cinematografico ndo existiu an-

B R ‘ l N A tes da faculdade. Algumas outras
’

. R memorias também sdo parte desse

Vocé pOde Se apre- encantamento, eu sempre gostei
sentar pra gente? de ler a ficha técnica de filmes, pro-

Nos conte um pouco gramas de TV, livros, revistas, o uni-
da sua trajetéria

ate Chegar a se ressou muito, de pensar e imaginar
encantar C Om O como aquilo se tornaria realidade.
CINEMA? Além disso, meu pai tinha sempre

uma camera fotografica ou filma-

dora em casa, mas era algo muito

dele - dos registros que ele fez em

alguns momentos da vida dele. Eu nao me envolvia

verso das pessoas sempre me inte-

muito, mas hoje tenho esse acervo em casa preci-
sando ser revisitado. E, entao, entre fazer Psicolo-
gia ou Radio e TV, optei pela segunda formacéao,
e nesse caminho o prazer de ver filmes tornou-se
escolha de vida mesmo. Durante a graduacao Vivi
experiéncias em que a forca do cinema ndo esta-
va apenas no filme pronto, mas muito no processo,



nas pessoas gue se envolviam. E como desde sempre eu me interessei
muito pela producédo documental, como esse fazer impactava pessoas,
entendi gue mais gue entretenimento, o cinema era uma ferramenta de
transformacao social, e entdo minhas escolhas foram se desenhando a
partir desse olhar e pensamento, por um caminho dos afetos também.

N&o foi uma escolha consciente, ela Como Se deu
aconteceu! Sou formada em Radio essa eSColha

TV, pela UNIMEP, e desd - T
(g ccecor g TRABALHAR
uacao me considero produzindo, =
sempre me envolvi com movimen- com prOdugaO
tos sociais, e nessa relacao usan- e mOnt%r uma
do o audiovisual como ferramenta. PR@DU L@RA

Seguir essa trajetéria ao terminar de clnema no

a faculdade foi algo natural, eu IN:\EERIOR?

nao me via indo para Sao Paulo/capital
trabalhar com publicidade ou de fato

| .I ﬁ @ Nao Mme enxergava por la. Eu admirava
I . -—

o local onde eu morava - e moro até

hoje - e acreditava que por aqui eu de-
veria seguir. Entéo em 2007, eu e uma
amiga, a Camila Amaral Tavares, fun-
damos uma produtora com foco em
educacao, cultura e arte. Foram oito
anos construindo e nos relacionando
com projetos e instituicdes muito bo-
nitas. Nessa parceria, fomos desenvol-
vendo alguns projetos autorais, crian-
do de forma auténtica. Nosso foco
de trabalho era producao audiovisual
para o terceiro setor. Fizemos muitas
oficinas formativas por diversas cida-
des, e construimos muito em parceria




com o movimento ambiental, teatral e da danca na cidade, tinha-
mos uma relacdo bem hibrida dentro da perspectiva do audiovisual.
Em 2014 lancamos Nhé Quim, o caipira centenario, um documenta-
rio gque era para ser um video comemorativo do Clube XV de Pira-
cicaba, uma proposta gue havia chegado por meio do Conselho de
Arguivo e Memoria do clube que se tornou um longa-metragem exi-
bido no CineFoot, no Museu do Futebol e em diferentes espacos na
cidade - foi um acontecimento ndo programado e que na epoca foi

Nho Quim, e caipiracentenario (Z014), de Bruna Epiphe

bem desgastante, o que por um lado foi bom, pois a partir dessa ex-
periéncia repensei muitas coisas, principalmente na forma do fazer.
E, em 2018, ja com 10 anos de producéao, foi que o olhar especifico
para cinema comecou, guando produzi o curta-metragem O rancho da
goiabada (Guilherme Martins), que teve sua estreia nacional no Festival
de Tiradentes em 2020. A partir de 2018 € que as coisas comecaram a
mudar, Nnovos rumos e parcerias foram feitas que seguem reverberan-
do e recriando de forma potente. Sinto que € um caminho sem volta.



E como é
produzir no
interior?

SENTE

alguma dife-
renga entre
hoje e quando
comeg¢ou?

Sinto diferenca em dois aspectos:
do conhecimento e das relacdes.
Quando profissionalizei a produ-
cdo, em 2008, eu tinha pouquissi-
Mo conhecimento sobre politicas
publicas voltada ao audiovisual,
na Universidade nao se falava dis-
so, entdo, olhando hoje para esse
momento que estavamos vivendo
- uma forca do audiovisual pelas
politicas nacionais atraves da An-
cine, o Polo Cinematografico de
Paulinia - eu ndo tive maturidade
para olhar e ver uma oportunida-
de. Foi s6 em 2011 que conqguista-
Mos O primeiro incentivo publico
com os Pontos de Cultura, ai foi
qgue comecei a participar e enten-
der o movimento de articulacao
entre cidades, de redes. E os Pon-
tos foram revolucionarios, princi-
palmente no sentido de conectar
as cidades do interior, pois uma
caracteristica do Programa Cultu-
ra Viva era a pulverizacao de acodes
culturais pelo Brasil, e sem duvida
foi um momento muito inspirador,
eu vivia algo gue pulsava com for-
ca. No Ponto de Cultura tinhamos
como objetivo a “educomunica-
cao” ou seja, a formacao por meio



do audiovisual, e naguele mo-
mento para uma formagdo so-
cioambiental - foram trés anos
desenvolvendo oficinas, cineclu-
be, residéncias artisticas, cursos,
festas, além de uma articulacao
com a rede de Pontos de Cultura
e com o poder publico no ambi-
to municipal, estadual e federal.
Foi um projeto bastante trans-
versal nesse sentido e de mui-
ta conscientizacdo sobre o que
& produzir. Mas, ainda assim, eu
ainda estava no campo amplo da
cultura, dialogando com a cultu-
ra popular e o teatro, principal-
mente por ser uma classe artis-
tica historicamente articulada. O

audiovisual, enguanto producédo

reconhecida e articulada, ainda
estava muito preso nos eixos das
capitais RJ e SP, e Recife chegan-
do com forca. Também rondava
o tabu de gque para produzir algo
‘bom” era preciso de orcamentos
de que eu ndo dispunha. Além
disso, eu buscava alguma identi-
dade com as pessoas ao meu re-
dor, mas havia pouco eco. Nesse
sentido, o encontro da ICine na
cidade de Rio Claro, em 2019, foi
um momento crucial para minha
carreira, e al que a importancia
do compartilhamento de conhe-
cimento e das relacdes que se
construiram é uma diferenca pes-
soal para mim do que era produ-
zir em 2008 e agora em 2023.

na '‘cidade de Rio
Claro, em 2019 foi um momento crucial
para minha carreira, e ai que a impo
tédncia do compartilhamento de conhec
mento e das relacdes que se construir

O encontro da ICine




A produtora OLHAR ATRAVES

traz a marca

da

MEMORIA E IDENTIDADE.

Qual a relacdo entre a meméria e
as producgcoes que realizam?

lA memd4ria séo os rastros do que

aconteceu uma vez

guém soube,

e que nin-

é um tesouro escon-

dido que vocé tem que ir atras

a Tevelar pela

Ter a perspectiva da memoria
como eixo do que fazemos aqui
¢ fundamental, e acredito que a
cada novo projeto vamos com-
preendendo mais isso. Sempre
foi uma opcédo intuitiva, mas aos
poucos tenho racionalizado mais
esse processo. Esse didlogo com
a memoria esta nas escolhas que
fazemos desde a tematica, as per-
sonagens envolvidas, as escolhas
de como filmar, de como condu-
Zir 0s processos. Vejo minha vida
muito influenciada pelo cinema do
Eduardo Coutinho - apesar de co-
nhecé-lo sé muito tempo depois -
porem, a abordagem e conducao
das historias gue ele trouxe a tela,
toda a poténcia de pessoas “co-
muns” como eu e tantas outras que

primeira vez.
/|

eu convivo, ali em frente, sempre
fizeram partedo meu universoima-
ginativo e da producado de memo-
rias. Tem um cineasta chileno gque
eu gosto, gue é o Patricio Guzman,
e recentemente encontrei um tre-
cho de entrevista com ele, em que
ele coloca gque “a memoria s&o os
rastros do que aconteceu uma
vez e gue ninguém soube, € um
tesouro escondido gque vocé tem
que ir atras a revelar pela primei-
ra vez. E como visitar um planeta
gue antes ndo havia sido observa-
do, é o descobrimento de um uni-
verso escondido debaixo da terra,
ou por tras de uma pessoa que
nunca disse” (livre traducdo mi-
nha) - acredito que € esse o cine-
ma que temos buscado na Olhar.



Vocé também tem se aventurado pelo

universo da direcéo.

Como tem sido

essa atuacdo? Conta um pouco pra
gente sobre esse longa-metragem que
vocé esta filmando,

O SOM DO BARRO?

Como foi que esse tema surgiu? Sendo

o trabalho do CINEMA COLETIVO,
como vocé afere sobre a
supervalorizacéo da
funcédo "direcéao"?

Tem sido um grande desafio; es-
tar a frente da direcdo € um lugar
desconfortavel
mesmo tempo uma possibilidade
de me debrucar de outra forma
sobre o imaginario. O equilibrio
entre a funcédo de ser produto-
ra e diretora ainda esta longe de
atingir, se @ que isso é possivel. O
som do barro ¢ um documentario

sem duvida, ao

gue se iniciou em 2018 quando eu
fui apresentada a artista ceramis-
ta Mayy Koffler. Alem de ser uma
pessoa muito cativante, a relacédo
delacom sua producéao é visceral e
muito sonora - as pecas extrema-
mente finas que produz tornam-
-se um instrumento percussivo
nas maos dela O som das coisas
€ algo gue sempre chamou a mi-
nha atencao, e no cinema eu sou

bastante critica nesse aspecto,

acho gue esse € um dos fatores
para gue essa conexao com a
Mayy se fizesse muito rapidamen-
te. E entdo iniciei uma pesquisa
para conhecer a técnica que ela
utilizava, gue é de origem pré-his-
panica. Fui em duas cidades no
Peru onde ela se desenvolveu en-
guanto ceramista, fiz imagens de
pesquisa e figuei com essas cenas
e entrevistas sem muito saber o
que fazer. Desde entdo, tive mui-
tas conversas com a artista, que
depois me apresentou o livro do
Jose Saramago, A caverna. Esse
livro deu um nd na minha cabeca,
pois era a representacado da be-
leza e dos desafios que eu havia
visto no Peru - das comunidades
tradicionais que ja estavam caindo
no esguecimento, e também da
nossa relacdo com a matéria, com






com a memoria das coisas - sO que com a poesia e toda a metafora do
universo do Saramago. Aos poucos fui entendendo gque seria um do-
cumentario de "processo”, que os afetos que eu fui tendo ao longo dos
anos é gue iriam resultar nos setenta minutos de filme. E um processo
mMais aberto e com menos controle, e decidi por ser um espaco de
construcao afetiva, de experimentacdo. Nesse sentido, apesar de eu
estar nesse lu- gar da "direcao”
temos a opor- "Enquanto produtora eu tunidade de ndo

tornna—lo 98N nao me vejo participan- demente hierar-
quico. Por ser uma producdo

pequena  de do de uma produgéo ex- equipe reduzida

- que fol uma  tremamente hierdrquica, ©rceo desde o
inicio - criamos um espaco em
que é possivel porque ela passa a per- apresentar as
insegurancas, der o sentido" as certezas e
principalmente a vulnerabilida-
de a gue um processo como esse Nos coloca. Porém, eu tenho mui-
tas questdes da supervalorizacao, até por ser produtora executiva e
estar muito conectada aos filmes do comeco ao fim (pensando que
o final de uma producao é algo muito relativo, pois na produtora por
vezes cuidamos do processo de circulacdo), vejo que por um lado é
um peso para quem esta a frente, e por outro parece desvalorizar to-
das as outras pessoas envolvidas para que o filme se concretize. Essa
qguestdo é um debate muito interessante de se fazer, e eu gosto de
ouVir, repensar. Enguanto produtora eu ndo me vejo participando de
uma producao extremamente hierarquica, porque ela passa a perder o
sentido, vejo que essa producdo que fazemos no interior tem grandes
chances de rever esse esquema, de nao repetir o que chega até nos.
Mas para isso acontecer € importante uma equipe aberta e a fim disso.

E MUITA CONVERSA, SEMPRE.

Inscricoes d



0O mundo do cinema é
Primeiro o processo de pagstante conhecido pela sua
se valorizar, estar segura egtrutura competitiva e mas-
e reconhecer-se dentro sylina. Como Vocé V& sua
desse mundo tem sido trajetéria dentro desse re-
umcaminholongoecon- corte. Acha que as diferencas
tinuo. Faz pouco tempo de género, classe e raca tém

aue nocireulo ave eu MIJTHADD  gentro docinema?

convivo eu fico mais se-

gura de falar, de me ex-

por. Fora do meu circulo eu ainda sinto uma pressdo maior que gera
um medo e al um silenciamento, mas diferente do passado, hoje eu me
exponho mais. Certamente esse sentimento/sensacao é algo gue eu
construo sozinha, mas que também foi construido pela sociedade e
eu absorvi enquanto mulher. Eu acho que estamos engatinhando para
mudancas reais, pois ainda sao pontos isolados. Eu mesma, atualmen-
te trabalho com trés diretores homens-cis e uma diretora mulher-cis,

‘ mas a minha trajetdria sempre foi preenchida pela equipe masculina
como algo “‘normal”. Eu passei a me questionar mais a fundo sobre

isso quando fiz a producao executiva do filme da Kit Menezes Inscri-

‘ cdes do tempo no corpo presente (2020). A opcado ali era buscarmos
a equipe majoritaria de mulheres, e me vi com um grande desafio: eu

mesma conhecia pouguissimas mulheres na area da pos-producdo -

pois o filme ja se encontrava nesse estagio quando eu entrei. Esse &

um exemplo que buscava mulheres para a equipe. Se fosse pensar em
populacdo indigena, negra, LGBTQIA+, eu sinto que o abismo € maior
ainda, pois também as mulhe-
res que hoje passam a ocu-
par espaco, acredito eu que
Sao em sua maioria mulheres
brancas que tiveram privilé-
gios ao longo da vida - mas
{ Nndo tenho dados que compro-
vem isso, apenas observacao.
Temos muito chao pela frente.

O tempo NO Ccorpo presente, de Kit Menezes. Producdo executiva, de Bruna Epiphanio.



E por falar em
género, gostari-
amos de conhecer
um pouco mais
sobre o projeto

“TODAS C@)NT"RA

a violéncia doméstica"”
Como foi a comstrucéo
dessa rede entre ins-
tituicdes de protecédo a
mulher e como foi tra-
balhar com depoimentos
reais de mulheres que
Se encontram em situa-
cdo de violéncia?
Vocé acredita
no PAPEL SOCIAL

do cinema?

Eu me mobilizo pelo papel social do ci-
nema. Se nao fizer sentido, se nao tiver
entrega, eu ndo sei fazer. Esse projeto
veio atraves de um convite pelo Sesc
Piracicaba e a Rede de Atendimento
e Protecédo a Mulher de Piracicaba -
uma rede composta por diversos seg-
mentos sociais da cidade: vereadoras,
instituicdes publicas como o CRAM, a
associacao de varejistas, a policia ci-
vil e militar - com o objetivo de fazer
uma campanha de sensibilizacao de
combate a violéncia doméstica gue
ainda atinge alto indice no Brasil. Os
videos tinham como foco a cidade de
Piracicaba, mas foram ganhando mais
corpo durante o processo de criagcdo.
Convidei a Ariadine Zampaulo e a Cris
Mendes para compor o projeto inicial,
e logo no processo de construcao do
roteiro, que foi feito de forma com-
partilhada com pessoas da Rede, en-
tendemos que partir de relatos reais
poderia ser mais interessante e forte,
dado o pouco tempo gue tinhamos
para executar. Nesse sentido a dele-
gada da Delegacia de Defesa da Mu-
Iher entrou no projeto e se dispds a
fornecer alguns relatos de mulheres
qgue haviam sido violentadas e ain-
da estavam nesse ciclo da violéncia.
Todo o processo foi feito em sigilo,
NOS Nunca soubemos o nome des-
sas mulheres. Por outro lado, também
buscamos relatos de mulheres que



/& haviam se libertado desse ciclo e que ja
estavam vivendo de forma mais plena. Nes-
ses dois casos entrevistamos por telefone
duas mulheres, gque apesar de se considera-
rem fora do ciclo da violéncia, ao relatarem
essas experiéncias reviveram um pProcesso
de extrema dor. Entdo foi o desafio de trans-
formar duas horas de conversa em um mi-
nuto e meio de video, o que nos fez sentir
extremmnamente responsaveis por nao redu-
Zir ou minimizar agquelas historias. Eu tenho
proximidade com uma das depoentes, en-
tdo tive a oportunidade de mostrar o roteiro
reduzido, e a aprovacao dela nos trouxe um
certo alivio. Nesse sentido, volto ao papel so-
cial do cinema. Em projetos como esse, ndo
adianta chegarmos a um resultado excelente
se as pessoas gue colocaram suas historias
a disposicao ndao se sentirem representadas.
Se a gente ultrapassar essa linha da ética e
do respeito, ndo faz sentido produzir. Vol-
tando a campanha, fizemos tudo em uma
equipe peguena, depois somaram ao time
a fotografa Victoria Epprecht e o produtor
Raphael Paes, e o resultado ficou bem legal
diante das adversidades comuns de projetos
em audiovisual, e sinto que foi como tocar
uma superficie. E fundamental desenvolver
mais trabalhos nesse ambito, utilizando o au-
diovisual como ferramenta de expressao, de
autoestima para essas pessoas gue sofrem
violéncia. Eu realmente ndo consigo dissociar
uma coisa da outra, o papel social e o gque
eu faco. Acredito que em qgualguer profis-
s80 que eu escolhesse isso seria intrinseco.




Vocé foi uma
das fundadoras
e pI‘eS]Lden;ta Acho fundamentall Sou suspeita,

UL B8 s A ICine olha para um lugar bem
GUARDIA importante que é a identificacdo

DA I C I NE e do fazer cinema, e a existéncia do
Como Vé o papel do Férum possibilita que as pessoas
Foérum para o futuro se vejam como parte desse fazer.
do cinema do inte- Recentemente nas discussdes so-
rior paul ista? E o brea Lei Paulo Gustavo, em que o
que é Ser uma presi— audiovisual sera o grande protago-
dente—guardié? nista, um amigo disse que seria a
primeira vez que o AV no interior

teria a oportunidade de se posicionar como artista, como fazedor de
cultura, e ndo um prestador de servico. Isso me pegou, porgue € uma
guestdo basica e de identidade. O Forum como um aglutinador de
pessoas que tém esse objetivo de produzir cinema, e que gquerem viver
disso, € uma peca na engrenagem de mobilizacdo, de estar enquan-
to grupo e exigir enquanto um grupo. De transformar possibilidades
em politicas publicas. Eu acredito gue € potencialmente transforma-
dor de fato. Estou segura de que ndo da para voltar atras nas prati-
cas, Nos pensamentos, nas atitudes do “cinemao’, mesmo que ainda
muitas vezes estejamos impregnados de certas formas de fazer e ser.
Sobre ser presidente-guardia, foi um grande aprendizado e me

Produc



erme Martins.
na Epiphanio.

trouxe mais forca, e hoje consigo
compreender gue foi uma tarefa
de facilitacao entre universos bas-
tante diversos gue estavam che-
gando e aderindo a ideia. Figuei

a frente da ICine

em 2020 quando "Estou segura de que
para voltar
nas praticas,

estavamos  num

nédo da
momento da novi- atras,
dade e da expan-
sao, consolidando
a ideia desse mo-
vimento, conquis-
tando mais pessoas que pudes-
sem somar. Entao estava o tempo
todo conversando com pessoas
de outras cidades, explicando um
sonho em construcdo. Ao mes-
mo tempo, estavamos lidando
com a agonia da explosao da Co-
vid-19, quando para muitas pes-
soas 0 Nosso encontro virtual era

Lo Que Qued

nos pensamentos,
atitudes do ‘cineméo'”

um espaco de respiro, de compa-
nheirismo, de apoio. Acredito que
estar nesses cargos de coordena-
cdo na ICine & se manter aberta,
ter uma equipe coesa, porgue vai
chegar
demanda, mui-
ta gente com
ideias para te
apresentar, tra-
zendo algo im-
portante, e af e
entender o seu

muita

nas

limite do que realmente ¢ possivel
fazer, afinal € um trabalho integral-
mente voluntario cujos resultados
nao sao imediatos. Acho sempre
isso bem importante: estamos
numa construcdo de longo prazo.
E, ao final de tudo, viramos guar-
dides tambéem de uma memo-

ria, por esse viés dos bastidores.




Esse € um projeto muito bonito, que aconteceu de forma muito orga-
nica e fluida. J& conhecia a Julia Madeira, que € guia de afroturismo,
€ corpo pensante e forca de realizacao da Rotas Afro, e em 2020,
diante do desafio da pandemia da Covid-19, ela estava em busca
de transformar a experiéncia da Rotas em experiéncias de realida-
de virtual, entdo me procu-
rou, € CoOmo eu nao sabia

Uma das grandes novi- ‘
de nada desse universo,

dades deste ano aqui

no interior foi o
ROTAS AFRO,
um_projeto de re-
alidade virtu-
al desenvolvi-

procurei a parceria com o
Bruno Lottelli, gue vem de-
senvolvendo diversos pro-
jetos nessa area pela Grdo
Filmes. Em 2022 fizemos
trés videos em 360 graus,

do pela Olhar

7 ' gravando trés experiéncias
f A»traves ° rc Oomo _ artisticas em trés locais de
Sg% 8?33 goggesé Piracicaba que sao refe-

réncia na cultura negra.

essa relacédo en-
tre tecnologias
e movimentos
sociais?

A realizacdo se deu pelo
apoio via Proac Editais,
e em 2023 daremos con-
tinuidade criando duas
obras em realidade au-
mentada. Sem duvida co-
locar a tecnologia a servico dos movimentos sociais € de fato colocar
as discussdes com a populacdo no presente, no hoje. Possibilitar os
acessos e as vivéncias - porque falar de tecnologia e ndo experi-
mentar é pura abstracdo - € abrir o caminho de possibilidades para
a invencao/criacdo e apropriacdo dos meios pelas pessoas. No pri-
meiro projeto entendemos que Nos da equipe precisavamos apro-
fundar e entender essa tecnologia. Na segunda etapa, visualizamos
gue ¢é preciso compartilhar mais o saber, portanto além das obras que
serao construidas teremos um processo de formacao para pessoas
gue tenham interesse em se desenvolver na area além de trés mo-
mentos de circulacdo das obras que foram produzidas em VR e AR.

O som
Bruna Ef



co barro, de
iphanio (em
Proaucdo).

Vocé é uma INSPIRACAO

pra muitas mulheres que pretendem des-

bravar esse extenso territério do ci-

nema. Quer deixar uma mensagem, uma
palavra pra elas que te leem?

Eital Essas coisas pegam... Ndo tenho muito essa dimensao da ins-
piracado, mas sei gue guando eu me desenvolvo essas mulheres
também se desenvolvem. Algo gque € muito forte para mim, quan-
do eu opto em desenvolver minha carreira no interior, € a possibi-
lidade de fazermos diferente, de termos Nnosso espaco, o respeito.
Me lembro uma vez gue um diretor me procurou de forma muito
grosseira, € eu ndo tive duvida nenhuma naguele momento que a
minha escolha também tinha a ver com isso, de construir outras
possibilidades de relacdo e que nesse territdrio seria possivel. Eu ja
pensei em desistir mui-
tas vezes, sempre pen-
sava ‘sO mais um ano’, e
Nisso ja se passaram 15
anos! Hoje eu consigo
aceitar mais os desafios
gue se colocam. Apesar
de me envolver emocio-
nalmente com cada tra-
balho eu consigo olhar e
dizer “esse € meu traba-
lho, n&o é tudo”. Essa li-
nha de separacdo que &
pbastante ténue, no meu
caso existe, e acho importante que ela exista. O fazer cinema € um
trabalho-vida, que traz uma carga visceral muito densa, e pelo car-
go gue ocupo (nha producdo) vivencio isso intensamente, mas se
por um lado isso desgasta, isso € também o gue me mantém e me
faz acreditar. Daria pra chamar de vicio? Rs, mas o objetivo de vida
€ equilibrar mais a emoc¢ado e a razdo nos processos de producao.



EMDIRECAQ AO
BICENTENARIO







FONTE: /acebook.
comy/campinasde-
antigamente

A primeira sala de
cinema em Cam-
pinas foi o Cine
Rink, na esquina
entre as ruas Con-
ceicdo e Barao
de Jaguara, lugar
inaugurado em
1878 que funcio-
nou primeiramen-
te como ringue de

{ _ : patinacdo, saldo
g para bailes e con-
feréncias, e a par-
tir de 1901 passou a projetar filmes pela primeira vez
na cidade. Ali, em 09 de setembro de 1923, o drama-
turgo campineiro Amilar Alves lancou Jodo da Matta,
um longa-metragem ficcional sobre os conflitos de
terra em Campinas entre um Coronel e Jodo da Mat-
ta, trabalhador explorado sem-terra. Sabemos que
desse filme restaram alguns minutos, justamente a
cena da luta corporal entre o Coronel e o sem-ter-
ra, fragmentos depositados na Cinemateca Brasileir.
Ja o Cine Rink desabou em 16 de setembro de 1951 du-
rante uma sessao de Amar foi minha ruina (1945). As
causas do desabamento letal para uma parte das mais
de 400 vitimas ainda hoje ndo foram esclarecidas com-
pletamente. Quando andamos por essa esguina onde
hoje funciona uma loja de cosméticos lembramos das
memorias das pessoas presentes na sessao e do espa-
co do Cine Rink, tdo simbolico mais de 100 anos depois
de sua primeira exibicdo. Que Possamos sempre encon-
trar maneiras de viver diariamente nossas memaorias.
Uma dessas formas é através da construcdo dos memo-
riais, dos monumentos, mas tambem as comemoracoes



como as robustas de 100 anos onde costumamos rebo-
binar em direcéo ao passado, as vezes de maneira Nos-
talgica, outras, festiva. Proponho entdo rebobinar 100
anos para frente nas come-
moracdes do bicentenario
do cinema interiorano em
2123, um exercicio que tal-
vez nos permita projetar
planos para as proximas
décadas do trabalho au-
diovisual do interior em
dois eixos tematicos, sendo
eles as relacoes territoriais
no interior paulista e os su-
portes filmicos. Um gran-
de eixo inerente ao nosso
cinema € nosso territorio,
e outro, igualmente enor-
me e comum a quem faz
cinema digital, € a rapida
obsolescéncia do suporte.
As relacdes entre as ter-
ras do interior de Sao
Paulo gue s&o cidades e
campos aoc mesmo tem-
PO mantém uma matriz
comum, geragbes de
trabalhadores sem-ter-
ra das lavouras que se
ocupam do campo ou vao trabalhar nos comércios
da cidade cujos patrbes-empresarios sao 0S Mesmaos
proprietarios das lavouras. N&do conheciamos outras
relacdes possiveis de trabalho nesse modelo econd-
mico, que mudando a matéria prima a ser trabalha-
da, se replica em outras regides interioranas do pails.

FONTE: B/og -
campinas.com.br



Fazendo uma picada Nnos cana-
viais, sojarais, milharais na beira
das rodovias, temos o audiovisu-
al que esta agui ha 100 anos, mas
essa dinamica econdmica da re-
gido estad aqui ha mais tempo e ja
comemora seus quase 500 anos
com suas ainda enormes frontei-
ras. Sao relacdes consolidadas
atraves de acordos e modos de
vida. Esta ndo € uma proposta
para mudarmos essas relacdes ja
solidas, mas construir uma nova
levando essas dinamicas em con-
ta. O trabalho do audiovisual no
interior pode seguir o mMmesmo
modelo da exploracao, plantacao
e exportacdo da terra, é verda-
de, mas ¢ verdade também que
desde 2019 estamos construin-
do outra relacdo possivel entre
as cidades do interior através da
integracao pelo cinema, o ICine
- Forum de Cinema do Interior
de Sao Paulo. Ha 4 anos come-
camos a tecer uma rede colabo-
rativa entre os trabalhadores do
audiovisual em pelo menos 90
cidades do interior e do litoral do
Estado de Sao Paulo. O trabalho
€ imenso para estabelecermos
o audiovisual como, de fato, um
ganha pao nas regides cujas nu-
ances econdmicas continuam for-
temente no setor primario. Talvez

nosso maior
eixo de tra-
balho para os
préximos
100 ANOS
sSeja elaborar e
eXecutar um

PROJETO DE
INTEGRACAO
REGIONAL
através do
audiovisual
no interior de
Sdo Paulo,

ao mesmo tempo que fazé-lo
funcionar entre regides onde
as pessoas nao estabelece-
ram entre si esse tipo de troca.



E o0 segundo eixo é o digital, su-
porte em gque produzimos majori-
tariamente e ao que mais precisa-
mos nos atentar. Os 20 minutos de
Jodo da Matta gue restaram nos
reforcam o que ja sabiamos: as
peliculas sao acessiveis por pelo
menos 100 anos, o que também
me faz pensar que os suportes
analdgicos podem sim conviver
com o digital. Ja os suportes digi-
tais nos mostram gque podem ser
acessiveis a cada vez menos tem-
PO por uma seérie de fatores, seja
o conchavo entre as fabricantes
dos equipamentos, a descontinui-
dade das tecnologias de reprodu-
cdo dos softwares proprietarios,
a ma execucao dos processos
de armazenamento eletrénicos
e fisicos, ou pela omissdo do Es-
tado na salvaguarda da memoria
cultural, e as vezes todas essas ra-
z6es simultaneamente. E recente
o reconhecimento do audiovisual
enquanto patriménio cultural pela
Unesco, que em 2005 estabe-
leceu o dia 27 de outubro como
Dia do Patriménio Audiovisual.
Apesar de em 1898 Boleslav Ma-

tuszewski, um dos funcionarios

dos Lumiere, sugerir emuma pe-
guena carta a construcdo de
uma biblioteca para filmes, um
lugar onde uma colecao de in-
teresse geral possa ser deposi-
tada e acessada posteriormen-
te, somente em 1946, a partir
da organizacdo e disposicao de
Paulo Emilio Salles Gomes e
dos demais membros do Pri-
meiro Clube de Cinema de Sao
Paulo , Uma cinemateca passa
a ser construida aqui no Brasil.
Portanto, dentro dos 500 anos de
canaviais, 100 sdo de cinema no
interior e 70 de mobilizacédo pela
memoria do cinema, sendo gque
dentro desses /0 anos de me-
mMoria, NOSSOS acervos regionais
Nao contam com recursos para
manterem seu funcionamento
constante, com mao de obra es-
pecializada, depdsitos e labora-
torios, tampouco contamos com
a Cinemateca Brasileira, maior
acervo da Ameérica Latina com
um dos melhores laboratdrios de

preservacdo do mundo, mas gue
ndo consegue atender a nossas
demandas pelo proprio tama-
nho de uma instituicao nacional.




Alem de construir relacdes de in-
tegracdo econdmica através do
audiovisual entre as cidades do
interior, precisamos aprender a
cuidar de nossos filmes ao mes-
mo tempo. E verdade que vamos
cobrar as Secretarias e Ministerios
competentes pela salvaguarda
e acesso a memoria audiovisual
gue é de todos, e

ao tempo vamos "projetar um trabalhadores da

memoria, compre-

rojetar um pla- :
Prol 2 plano de ender gue apesar

no de preserva-

cao audiovisual PRESERVAQAO de Dr0|l<l>ﬂgarmos
préprio que pos- aUdiLOViLsual a durabilidade de

samos executar. : z s o - clocumenite
Vamos entender proprlo atfaves das fecs
Como funcio- nicas de restau-

ro, ndo podemos
interromper a acdo do tempo
sobre nods mesmos, guem dira
sobre peliculas de material or-
ganico e mineral, muito menos
dos pixels gue nem ao Menos
podemos segurar com as maos.
Talvez criando uma nova re-
lacdo entre as cidades que so
se conheciam e reconheciam
pela exploracdo da terra, pos-
samos lograr o acesso univer-
sal as producdes locais e assim
vermo-nos nas telas. A memo-
ria do cinema interiorano sera o
que fizermos dela ou ndo sera.

Que possamos viver nossas me-
morias diariamente de maneira
autbnoma, conservar nossos fil-
mes, Nossos cineclubes, nossas
salas de cinema. Mas tambéem
gue possamos entender a brevi-
dade dos documentos, talvez a

licdo mais cara aos

nam os documentos audiovisuais,
quais 0S Processos sao necessa-
rios para manté-los acessiveis por
mMais tempo possivel, como fazer
com gue seja viavel para nossa
realidade cultural-econédmica, e o
mais importante: como fazer com
gue a nossa sociedade aqui no
interior possa acessa-los - talvez,

Todos de pé, temos mais cem anos pela frente.







Direcao de arte

em curta-metragem

S .




sabido gue fazer um filme envolve
distintas areas e o resultado final de-
pende de todos os envolvidos neste
processo criativo, resultando em uma arte
coletiva. Cada area tem suas especificida-
des e demanda diferentes perfis e tarefas.
Para a Direcdo de Arte fica a incumbéncia
de criar o conceito visual, sendo um dos
departamentos responsaveis por localizar
o filme no espaco-tempo, ocupando-se de
todos os aspectos ligados ao ambiente em
gue se passa a narrativa e também de as-
pectos relacionados a caracterizacao das
figuras em cena.
Tanto em filmes de época, em gue se faz
necessaria a reconstituicdo historica como
em ficcdes cientificas, gue podem se pas-
sar no futuro ou em outro planeta, ou fil-
mes de terror, em gue se criam monstros
e figuras assustadoras; filmes infan-
tis, em que e possivel explorar o lU-
dico, e tantos outros géneros gue
poderia seguir descrevendo aqui, a
direcdo de arte sempre se encarre-
ga de criar o universo em gue a his-
toria acontece, escolhendo elemen-
tos coerentes para a narrativa, que
trardo autenticidade para esse mun-
do ficcional.
Seu papel é tridimensionalizar o ro-
teiro, ou seja, tirar as ideias do papel
e transforma-las em algo palpavel:
cenarios, objetos e figurinos, trazen-
do elementos gue materializam a
historia em uma epoca e local. A at-
mosfera criada pela direcdo de arte
ira transportar as palavras e as inten-
cdes do roteiro para a tela: Tudo que
esta enquadrado ¢ arte.

Mariana

Atauri

A EQUIPE

A equipe de arte integra um tripe cria-
tivo com a direcdo geral e a direcdo de
fotografia, ficando encarregada pela
criacdo da unidade visual da narrativa.

A diretora ou diretor de arte encabeca o
departamento, dirigindo o time criativo
gue vai executar aquilo gue foi concebi-
do como conceito visual. Sua equipe €
formada por profissionais de cenografia,
produtores de arte e de objetos, figuri-
nistas, maguiadores, designers graficos,
contrarregras, pintores, além de outras
areas relacionadas ao ‘fazer criativo” en-

volvidas no filme.



Direcao
Geral

Direcao
de Fotografia

Cenografia Producdo Producao Aderecos Figurinos J Maquiagem
de Arte de Objetos

Figurino e Maquiagem sao areas mais autobnomas, trabalham com o
conceito visual de forma independente, sempre em didlogo com o
restante da equipe de arte.

Cada projeto exige um tamanho de equipe. Em projetos menores,
realidades de baixo orcamento, como curtas-metragens e filmes in-
dependentes, € comum ocorrer o acumulo de funcoes e equipes re-
duzidas. J& em projetos maiores € comum ter mais ramificacdes e
mais assistentes.

A direcdo de arte vai indicar a equipe necessaria e os profissionais en-
tram conforme a complexidade e estrutura do projeto. E importante
destacar que a equipe de Producdo do filme tem o papel de viabilizar
as escolhas de arte, definindo a estrutura de trabalho e barrando itens
qgue fujam dos parametros. A producao € responsavel por colocar
limite na imaginacao: o sonho tem limites, e € sempre mais produtivo
trabalhar desde o inicio com essa consciéncia.



Etapas de
Trabalho

aguela histo-

rsonagens. Enter a visdo da

50, O p\ano de proxc (verba e
strutura) e zar tudo em uma his-
toria visual atraente e cativante € sua ta-

refa nesta e

res escolhas na criacao daguele univer-
so particular - ic
zendo signifi

Leitura do

® poteid

E importante ler o roteiro quantas vezes
achar necessario para total compreensao
das intencdes, e finalizar com uma leitu-
ra mais técnica grifando os elementos de
arte para gerar uma lista de necessidades
por cenas.



INT/NOITE/QUARTO DE JOAQUIM
FADE IN

JOAQUIM, cinco anos, dorme profundamente, parcialmente
descoberto na cama. Ele veste uma camiseta de adulto que lhe
serve de camisola. 0 quarto de Joaquim na casa de seu pai
ndo é grande, e ndo esta especialmente baguncado. A luz que

entra pela janela permite ver alguns brinqu
rinquedo, vemos nas paredes

da cama, no chdo um pianinho de

os perto do pé

alguns desenhos, talvez do proéprio Joaquim, mas também
;1guTas imagens célebres como Asterix e Obelix, o Pequeno
icolau, o

ode Francisco Orellana, Mafalda e Little Nemo.

Seu Pai sempre buscou lhe dar as melhores influéncias, nada
de sugerherdis sanguinarios. A cama é de madeira branca com

encos

o0, os lengdéis estdo um pouco desordenados.

Subitamente, Joaquim se ergue na cama, totalmente desperto,
olhos arregalados. Ele olha fixamente para um ponto do

quarto.

Agés alguns momentos, Joaquim desce da cama
olhos d

, sem tirar os

e
o ponto no quarto, alcanga embaixo dela um URSINHO DE
PELUCIA, que joga para cima da cama.

Joaquim pula sobre a cama em seguida, e puxa os lengdis até

a cabeca, se escondendo.

TIiTULO DO FILME NO BLACK

Decupagem
de Arte

Analise Técnica

Decupagem € uma palavra muito usa-
da por guem trabalha com cinema, gue
significa dividir as cenas em planos, vi-
sando um planejamento da filmagem. A
decupagem de arte organiza o gue foi
indicado no roteiro somando elemen-
tos ndo descritos no roteiro, que fazem
sentido dentro da narrativa e que sao
acrescidos de acordo com as propos-
tas da direcao de arte (alimentadas pela
pesquisa iconografica). E importante
separar 0s objetos de cena em props
(objetos usados na misancene) e dres-

imagem: trecho retirado de uma
pagina do roteiro do curta-me-
tragem “Fantasmo, 2015”

sing (0s gque compdem o cenario), indi-
car as trocas de figurinos, aderecos e fa-
zer anotacoes quanto a caracterizacao.
A decupagem pode ser organizada por
cenas, seguindo a ordem cronologica
do roteiro, ou pode ser organizada de
acordo com o plano de filmagem, nes-
te caso para destacar as necessidades
de cada diaria de gravacao, pois um fil-
me dificiimente sera gravado na ordem
cronologica do roteiro.



Paleta de

® Cores

As cores ajudam a evocar as emocoes e tém
uma influéncia significativa na aparéncia fi-
nal do filme e em como o publico sente a
historia. Cada projeto tem uma forma par-
ticular de relacionar cor, imagem e narrati-
va. Existem paletas de personagens ou de
nUcleos de personagens e também paletas
gerais de filmes.

‘A cor € uma ferramenta poderosa, gue ope-
ra subliminarmente na emocao do especta-
dor" (HAMBURGER, 2014, p. 33)
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Criacao do
Conceito Visual

Moodboard

P(z'mc}ta de
Referéncias

A direcdo de arte investiga o mundo
em que o filme se encontra para esta-
belecer autenticidade. A pesquisa ico-
nografica € uma etapa crucial, pois lo-
caliza a narrativa no espaco-tempo,
ou seja, entende-se em que época e
em que local a histdria se desenvolve
e isso é fundamental para a producédo
dos cenarios, objetos de cena, figuri-

nos e caracterizacdo.

O conceito visual pode ser apresen-
tado através de uma colagem de re-
feréncias dos mais variados tipos: ci-
nema, tv, foto, artes visuais, paleta
de cores, plantas baixas, croquis, de-
senhos e amostras de materiais. Vale
tudo para ilustrar o conceito artistico e
auxiliar na criacao do clima - mood - e
na ambientacdo do projeto.

Figura apresenta um moodboard com
recortes e amostras de materiais, que
muitas vezes fica exposto nas salas da
equipe de arte.



Moodboard com recortes e amostras de materiais, que muitas vezes fica

exposto nas salas da equipe de arte.

QUARTO DE JOAQUIM: ludico e fantastico. um ambiente infantil sempre visto através dos olhos da

propria crianga de 5 anos.

Moodboard do curta Fantasmo (2015).

A apresentacdo do conceito visual
permite que a equipe criativa se envol-
va com o trabalho, dando inicio a fase
de PRODUCAO em que sdo contrata-
dos os especialistas demandados para

o projeto, e tudo aquilo que até aqui
foi imaginado/concebido de forma te-
orica passa a tomar forma, a se tridi-
mensionalizar.



Cenografo @)

Profissional que cria plantas baixas,
maguetes, projetos 3D e define os
materiais ideais para a construcdo de
cada ambiente contido no roteiro. E
responsavel pelo projeto cenografico:
desde o desenho técnico, orgamento
dos itens, especificando materiais, co-
res e quantidades e, posteriormente,
acompanha a construcdo e montagem
em todas as etapas.

Para trabalhar com cenografia € im-
portante dominar o desenho, a histo-
ria da arquitetura, a historia do design,
ter conhecimento técnico de materiais,
saber gerenciar uma equipe de cons-
trugdo e o avanc¢o da obra.

Em filmes de baixo orcamento, como
0s curtas-metragens, que nao pPos-
suem verba para a criacdo de cenarios
em estudio, sdo encontradas locacdes
gue se adequem ao desenvolvimento
da cena. Nesses casos podem se fa-
zer necessarias intervencdes cénicas:
adaptacodes reversiveis que as tornam
ideais para a cena - trabalho realiza-
do pelo cenotécnico (braco técnico da
cenografia).

O cenotécnico, citado acima, € um
profissional que conhece profunda-
mente sobre os materiais e estruturas.
Relne em si especialidades como mar-
cenaria, serralheria, pintura e vai assu-
mir a construcao.




Intervencgdes dos curtas A voz (2012) e Fantasmo (2015).

QOutra situacdo gque pode ocor-
rer € nao encontrar a locacao ideal
para a cena, o gue faz necessaria a
construcao do cenario em estudio.
Nesse caso constroem-se as tapa-
deiras, que sao as paredes do ce-
nario, sustentadas por pés de ga-
linha (na figura abaixo por dentro
e por fora), alem de piso, janelas e
portas. E interessante destacar que
as construcdes em estudio podem

ser modulares, com paredes mMmo-
veis gue facilitam os movimentos
de camera e enguadramentos.






Producao
de Arte

Profissional responsavel pela com-
pra dos materiais que serdo usados
na construcdo, reforma ou pintura
dos cenérios. E ele quem faz a con-
tratacdo dos profissionais que irdo
realizar essas funcdes, como pintor,
marceneiro, cenotécnico, entre ou-
tros. Também fica responsavel pelo
controle do orgamento da arte.

Pintura
de Arte

Quando se constroi um cenario ele
fica com “cara de novo”. E nem sem-
pre o local descrito no roteiro coin-
cide com a aparéncia de novo, mas,
pelo contrario, pode-se ser necessa-
rio um ambiente com muitas cama-
das e texturas. Para isso contrata-se
um profissional especializado em en-
velhecimento, criacdo de mofo, ferru-
gem, manchas, em transformar ma-
deira em materiais como marmores,
metal etc. Esse é o pintor de arte, que
cumpre um outro papel, distinto do
profissional responsavel pela pintura
lisa.

“A acdo do tempo empresta a um am-
biente circunstancias proprias [..] O
estado dos objetos oferece dados a
compreensdo do mundo exposto, de
suas historias, sem recorrer as pala-
vras”.



Foto do longa Rio Cigano com algumas

manchas de mofo e umidade

Producao Decoracao
de Objetos de Cena

Os objetos sdo cruciais na definicdo
de personagens e historias, portanto
o cuidado em encontrar a peca ideal
tera grande influéncia nas emocodes
evocadas no espectador.

A producao de objetos busca no
mundo real - lojas, acervos pessoais,
brechos, depositos, bazares - aqui-
lo que foi listado para compor o ce-
nario. E responsavel por "vestir’ o set
para torna-lo o cenario desejado:
desde moveis, decoracao, abajures,
lustres, cortinas, miudezas e até su-
jeiras gue trarao vida e autenticidade
para a narrativa



A producao de objetos divide o
seu trabalho entre os props: ob-
jetos descritos no roteiro, gue sao
essenciais para a acao se desen-
volver, e o dressing, gue seria a
decoracao da cena com os ele-
mentos gue trazem as camadas e
a fidelidade daguele espaco.

Fotos dos curtas A voz (2012), Fantasmo
(2015), e do longa Corte Seco (2012)




Os props s&o objetos usados na mi-
se-en-scene (pertences dos perso-
nagens)

A caracterizacdo final do espaco &
dada pelos objetos que o ocupam.
Eles falam da vida gue habita agque-
le ambiente. Os objetos explicitam
gostos pessoais ou gualidades cir-
cunstancias, apoiam e contracenam

com os atores e suas agoes.
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Contraregra

a
e

O contrarregra € guem vai cuidar dos
objetos de cena no set e tambem vai se
certificar de gue os mesmos estdo em
continuidade entre as cenas (jJunto ao
continuista), posicionando-os conforme
0 novo take. (exemplos: copo de agua,
arrumacao da cama, bagunca na pia).
Trabalham equipados com fitas
parafusos, parafusadeira, marte-

lo, prego, tesoura e ferramentas
especificas. O ‘contra de frente’

faz a montagem dos cenarios
coloca cortinas, quadros, prate-

leiras, monta e desmonta moveis

e ajuda na desproducédo do set

Figurinista

E o profissional que pesquisa e conce-

pe os figurinos que serao usados em

do

cena, de acordo com as \Hd\Cr’:’iCOQS

Iy NA
pe

<

roteiro referéncias do tri criativo.
Produz os looks e acessorios de acordo
com as Jades do roteiro, perfi
das

adeguando-as as possibilidades

nec

personagens, ideias da direcao.

orca-
mentarias

Na etapa de pré-producdo cria croguis,
pre- > )

faz as provas, organiza o guarda-roupa
(trocas de roupas), faz tingimentos e

envelhecimentos. Alguns profissionais

possuem um peqgueno acervo Oou re-

correm a acervos para alugar/empres-
tar pecas. Trabalham de forma autono-
ma em relacdo a direcao de arte.

Os figurinos revelam a posica
3

O social e

identificam a realidade vivida pela per-

SOonagem nNa cena.



Pos - Producao

Apos as gravacdes, o filme vai para a
edicdo. Essa etapa a direcdo de arte
dificimente consegue acompanhar, e
Nnao existe al previsdo de cachés para
ela. Em alguns casos a direcao de arte
é fundamental nesse momento, ficando
responsavel por criar a visualidade das
vinhetas de introducao e creditos do fil-
me, escolhendo cores, tipografia e ele-
mentos gque dialoguem com a estética
do filme.

A vida na direcdo de arte ndo tem roti-
nal E uma profissdo que envolve um tra-
balho intelectual e também pratico, co-
locando a mdo na massa. E importante

Maquiagem e
Caracterizacao

Profissional gue precisa entender de
cor e de luz. Sua tarefa é caracteri-
7ar a personagem: produzir efeitos
plasticos, podendo falsear idade, al-
terar formas, embelezar, criar cicatri-
zes e tatuagens, aumentar um nariz,
uma boca, sujar os dentes. Em ge-
ral também cuida de cabelo, barba
e bigode.

ser atento, criativo e gostar de pesqui-
sar diferentes universos. Para se fazer
um bom trabalho é necessario pratica,
uma boa bagagem cultural (repertorio)
e gostar de pesqguisar, nao sendo neces-
saria uma formacao especifica.

Finalizo com um link da videoaula que
produzi para o EDITAL PROAC EXPRES-
SO DIRETO N2 39/2021 - FOMENTO DlI-
RETO A PROFISSIONAIS DO SETOR
CULTURAL E CRIATIVO em que trago
mais detalhes e estudos de caso de al-
guns curtas de gue fiz a direcdo de arte.
https:

a3R5awaS4

www.youtube.com/watch?v=lj-
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magem: Dmitry Demidov

Os espacos de circulacado, sejam eles
formais ou informais, possuem um papel
importante para a producdo, a forma-
cdo, a difusdo e a cultura cinematogra-
ficas. Alem da exibicao de filmes, esses
ambientes, como festivais, mostras, ci-
neclubes etc, atuam também na criacao
de espacos de sociabilidade que apro-
ximam os profissionais de cinema e o
publico.

Por isso, como uma forma de romper
com a hegemonia de producdes inter-
nacionais, gostariamos de dar visibilida-
de a participacao recente de producdes
do interior e do litoral de S&o Paulo em
espacos nacionais e internacionais de
circulacao cinematografica, valorizando
a producao local que dialoga direta-
mente com a realidade e as questdes
sociais do povo interiorano.




(xermino
petalas
no asialto

O documentario Germino petalas no asfalto, dirigido por Coraci
Ruiz e Julio Matos, foi realizado na cidade de Campinas-SP e es-
treou em 2022 na 252 Mostra de Cinema de Tiradentes. O filme ja
circulou em festivais de mais de 15 paises e foi premiado em festi-
vais do Brasil, da Bolivia e da Franca, dentro de categorias como
Melhor Direcdo, Melhor Trilha Sonora, Melhor Atriz Coadjuvante,
Melhor Som, Melhor Montagem e Melhor Personagem.

Sinopse: quando Jack inicia seu processo de transicao de géne-
ro, o Brasil mergulha em uma onda de extremo conservadorismo.
Germino petalas no asfalto acompanha as transformacodes em sua
vida e no pais, atravessadas por um governo de extrema direita e
por uma pandemia devastadora. Atraves de um relato intimo do
cotidiano de Jack e seus amigos, vemos florescer uma rede de
afeto e solidariedade que se constitui em meio a um contexto ad-
Verso.



Sinopse: um
I D OEto)




ubinata

O curta em animacao Rubinata, dirigido por Mauri-
cio Squarisi, teve participacao recente no 112 Fest Clip
- Festival Nacional de Cinema de Videoclipe, que
ocorreu em novembro de 2022, na cidade de Santa
Gertrudes-SP. A animacéao, gue estreou em 2021, foi
realizada na cidade de Valinhos-SP.

Sinopse: Rubinata € uma animacao poetica inspira-
da na vida e na obra de Joao Rubinato, mais conhe-
cido como Adoniran Barbosa, nascido na cidade de
Valinhos, interior do Estado de Sao Paulo.

A animacao esta disponivel em https/culturaemca-

sa.com.br/video/rubinata

Favela City foi produzido por adolescentes sob medi-
da socioeducativa em uma oficina desenvolvida por
Mauricio Squarisi, do Nucleo de Cinema de Anima-
cao de Campinas, em parceria com o COMEC - Cen-
tro de Orientacdo do Adolescente de Campinas. Os
adolescentes gue participaram da oficina sdo autores
do roteiro, do grafismo, da animacao e da musica. Em
2022, a animacao participou do 11° Fest Clip - Festi-
val Nacional de Cinema de Videoclipe, na cidade de
Santa Gertrudes-SP, e recebeu o Prémio Fest Clip do
juri tecnico.

Sinopse: adolescentes do COMEC - Centro de Orien-
tacdo do Adolescente de Campinas contam através
do desenho animado como sa&o os corres para sobre-
vivéencia na favela.

A animacao esta disponivel em https./voutube/zH

OG-ugpbo

avela City




Direcdo e Roteiro Kawanna de Oliveira
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Com direcé&o e roteiro de Kawanna de
Oliveira, o curta Eu te vejo daqgui foi
realizado na cidade de Joandpolis-
-SP em 2020. Selecionado em nove
festivais de cinema, recentemente foi
premiado no Saldo Internacional de
Artes - Edicdo Portugal, na catego-
ria Melhor Estética. O festival aconte-
ceu na cidade de Marinha Grande, em
Portugal.

Sinopse: trancado em casa, um escri-
tor reflete sobre seus pensamentos e
sensacodes da guarentena, a partir de
um Novo ponto de vista de si mesmo
e do outro.

O filme estd disponivel em https//vi-
meo.com/413645540.
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httos./voutube/WdiQiv/L 8MM.




Eu me
chamo

Darwin

Realizado na cidade de Sédo Bernardo do

Campo-SP e dirigido por Well Darwin, o
filme Eu me chamo Darwin participou no
ano passado dos festivais 152 Curta Ta-
quary, em Taquaritinga do Norte-PE, e
Festival NovoDoc, em Balneario Cambo-
ru-SC. O filme tambem fez parte da pro
gramacao de dezembro de 2022 do Cine-

teatro Wilma Bentivegna, em Suzano-SP.

Sinopse: a escola nem sempre ¢ um lugar
agradavel e divertido para uma crianca. Eu
me chamo Darwin € uma reflexao sobre a
identidade a partir da memoria. Quem so-
MOS, COMO SOMOS Vistos e como os pe
guenos gestos podem estar carregados
de sentidos e intencdes, as vezes ocultas,

as vezes nem tanto. A questao racial aqui

¢ tratada de uma forma incomum e ines

perada

O filme estd disponivel em httos./
be/GIVKIDWUazg







