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PALAVRAS DA EDITORA

“De los libros honestos, piadosos y fortalecedores habla-
mos, que com espiritu americano, estudian problemas de
América. No tanto de libros pomposos y retoricos, y de co-
nocimientos abstractos universales,— cuanto de esos otros
concretos y beneméritos, escritos al calor de nuestro sol,
y en el fragor de nuestras luchas generosas, sangrientas

como todas las entrafias”.

José Marti, Biblioteca Americana, 1884

A Colecéo Semillas nasce da conviccéo de que a universidade
publica, latino-americana e fronteirica, deve valorizar e difundir
os conhecimentos produzidos também em seus cursos de gradua-
cdo. O que se apresenta aqui ndo sdo introducdes genéricas, nem
textos adaptados a légica de manuais. Sdo obras que emergem da
vivéncia concreta de estudantes, docentes e técnicos em seus con-
textos formativos, das préaticas académicas que se cruzam no coti-
diano do ensino, da pesquisa e da extenséo.

Estes livros ndo apenas refletem, mas também projetam os
percursos formativos da UNILA. As experiéncias de cada curso
se expressam em objetos de estudo enraizados nos territérios, nas
culturas e nos dilemas do continente. A graduacio aparece, assim,
como espaco legitimo de producado de conhecimento, no qual se
praticam metodologias, constroem-se modelos, testam-se hipéte-
ses, analisam-se dados e elaboram-se perguntas e respostas sobre
arealidade.

Na UNILA, essa realidade se estende para além das fronteiras
nacionais. Muitos estudantes desenvolvem pesquisas e acoes de
extensio nos paises de onde vém, estabelecendo uma troca ativa
e critica de saberes entre contextos latino-americanos diversos. A
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formacéo universitaria ganha, assim, uma dimensé&o internacio-
nal que nfo se da por meio de transplantes teéricos, mas pela par-
tilha situada de experiéncias e problemas.

A Editora da UNILA e a Pr6-Reitoria de Graduacio prestam
reconhecimento ao trabalho das graduacdes da universidade, as
suas estruturas curriculares, seus colegiados, professores e profes-
soras, e sobretudo ao protagonismo estudantil que tem marcado
o percurso institucional desde os primeiros anos, a exemplo dos
componentes do Ciclo Comum de Estudos. As pesquisas e estudos
desenvolvidos na graduacdo seguirdo produzindo debate, didlogo e
novas perguntas sobre os problemas e os caminhos da nossa regizo
e da América Latina.
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APRESENTACAO: MUITOS
CAMINHOS, IMAGENS E
IMAGINARIOS A

SEREM REIVINDICADOS

E na América Latina que assentamos nossos sonhos e propésitos
de refletir e realizar imagens e imaginarios. Um continente atra-
vessado pelaluta e resisténcia dos povos indigenas frente a espolia-
cdo e a violéncia colonial, que carrega as marcas de uma natureza
exuberante, saqueada pela acumulacéo primitiva e pelo constante
avanco dos interesses do agronegécio e da mineracdo, por exem-
plo. Um continente marcado pela escraviddo dos negros, pela mis-
cigenacao, pelas marcas do subdesenvolvimento, pela criacdo de
diversas identidades nacionais e pela formacéo de Estados Nacio-
nais submissos a ingeréncia do capitalismo e do imperialismo.
Diante das contradicdes dessa realidade, mais precisamente
na complexidade de uma regido de fronteira trinacional — nas
cidades de Foz do Iguacu (BRA), Ciudad del Este (PY) e Puerto
Iguazt (ARG) - que nasceu, hi mais de uma década, o Curso de
Cinema e Audiovisual da Universidade Federal da Integracao Lati-
no-Americana, UNILA. Um curso que tem como missdo reivindi-
car e produzir novas imagens sobre os territérios, suas gentes, sua
diversidade cultural e as contradicdes que conformam nossa for-
macao social, mas também o desafio de refletir sobre a histéria da
producdo das imagens, a construcdo de estereétipos ou de imagens
que reverberam nossa rica diversidade e as disparidades que mar-
cam a producéo da cinematografia desde os mais remotos rincdes.
O Curso de Cinema e Audiovisual nasceu para ser parte de um
projeto de integracdo e solidariedade internacionalista que consti-
tuia UNILA e sua misséo institucional de integrar por meio da pro-
ducéo solidaria de conhecimento. No caminho de implementacéo
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do curso, vencemos varios desafios, entre os quais a conformacéo
de um corpo docente que pudesse atender as demandas de ensino,
pesquisa e extensdo; a formacao de laboratérios para nossas prati-
cas de criacdo e reflexdo cinematograficas; e o desafio de adquirir-
mos equipamentos para viabilizar a materialidade da producéo das
imagens. Se bem que os/as estudantes tinham e tém muitas “ideias
na cabeca”, era e segue sendo necessario também ter as cameras
em maos: cAmeras, gravadores, lentes, tripés, microfones, luzes,
computadores, claquetes, itens cenograficos, entre tantos outros
aparatos técnicos e tecnoldgicos que transformam ideias em histé-
rias, movendo assim diferentes sensibilidades.

Recém completados doze anos, o curso ja contribuiu imensa-
mente com a cidade de Foz do Iguacu e com a regido, por meio
de seus projetos de extensio e de pesquisa, participando e criando
festivais de cinema, mostras de filmes e debates com a sociedade.
Por meio da realizacdo cinematografica, de diferentes formas, dis-
puta narrativas e envolve a comunidade. Além disso, vem contri-
buindo com a producdo cinematografica do continente, a partir da
intervencéo dos profissionais formados na universidade, que tém
a possibilidade de produzir, refletir e, com isso, intervir em suas
distintas realidades nos varios paises do nosso continente e para
além deles.

Temos muitos caminhos a desbravar ainda, temos muitas
reflexdes a serem fomentadas pelas nossas pesquisas e pelas prati-
cas do ensino e da extensdo. Temos muitas historias ainda a serem
contadas nos roteiros, através de escolhas estilisticas da direcéo,
da materializacdo de universos narrativos por meio da direcdo de
arte, em formas de expressdo da direcdo de fotografia, da capta-
¢do sonora e da producdo musical, do ritmo da montagem, dos
imensos desafios das formas de producdo. Mas estes dozes anos
do Curso de Cinema e Audiovisual ja nos revelaram a riqueza que é
uma sala de aula da UNILA: onde nos encontramos com diferentes
bagagens culturais, linguisticas, histérias de jovens que chegam
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carregados de sonhos e que saem da universidade com ferramen-
tas tedrico-praticas para efetivar uma praxis cinematografica que
possa questionar, transformar e tocar as pessoas.

Um livro: uma semente em solo transfronteirico

O livro Entre fronteras y semillas latinoamericanas en el cine y
audiovisual é resultado desse processo de construcao do curso de
Cinema da UNILA em mais de uma década presente na universi-
dade e na regido da fronteira. Os capitulos apresentados foram
resultado de um edital piblico que realizamos no &mbito do curso
de Cinema e Audiovisual, convidando os estudantes egressos a
essa participacdo e tendo conhecimento e aval do colegiado do
curso, bem como apoio do Centro Académico de Cinema Gomes y
Giardina (CACINEG).

Neste livro, estdo presentes reflexdes tedricas de estudantes e
professores(as) de diferentes geracdes do nosso curso e de distin-
tas nacionalidades, revelando um amplo espectro de analises da
producéo cinematografica e audiovisual do continente. Ou seja,
abordam, a partir de diferentes tematicas, processos metodologi-
cos, referéncias tedricas e questdes sobre a memoria, o territério
e o fazer artistico por meio das imagens, demonstrando as muitas
possibilidades de criacdo a partir da pesquisa no campo do cinema
e do audiovisual. Destacam um campo fértil para que possamos
néo sé intervir na producio de imagens e imaginarios do conti-
nente, mas também fomentar a reflexdo ativa de nossa histéria e
das imagens que atravessam essa histéria no passado, no presente
e nos ensejos do porvir.

No primeiro capitulo, Testimonios femeninos animados en tiem-
pos de guerra, da egressa da primeira turma de Cinema e Audiovi-
sual, a pesquisadora colombiana Libia Alejandra Castafieda Lopez,
apresenta-se uma reflexdo sobre o potencial da producéo audio-
visual animada n&o ficcional como uma ferramenta de transmis-
sdo de memdrias traumaticas no continente. Vale-se da analise
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do programa de televisdo Cuentos de Viejos, do Sefial Colombia, ao
mesmo tempo que interpela sobre a importancia desses relatos na
televisdo publica e na ampliacdo da memoria coletiva.

O egresso chileno Marcial Alejandro Aravena Fuentes, no
capitulo Cine de género, discurso historico e memoria de una guerra que
no fue, analisa a relacdo entre a definico de filme histérico, seu
contexto politico-social e suas marcas estilisticas. O capitulo revi-
sita inicialmente a fixacdo das producdes culturais com o passado,
para entdo examinar a producéo tedrica que une cinema e histé-
ria. Sdo mobilizadas teorias que analisam a producdo de cinema
histérico no Chile, aplicando-se a anélise de Mi Mejor Enemigo
(Alex Bowen, Chile, 2005), filme que representa a guerra que
esteve a ponto de estourar entre o Chile e a Argentina em 1978. O
desenvolvimento continua explorando a relacio do cinema com a
histéria, tomando os filmes como objeto de pesquisa.

Ja Leandro Nicolds Zerbatto, egresso argentino da UNILA,
apresenta um trabalho comparativo entre trés produgdes docu-
mentais que tém como tema a ditadura civico-militar argentina,
no texto El cine como resquardo colectivo. O autor tem como inten-
cdo identificar que elementos sdo colocados em cena e como se
relacionam entre si na construcio desse passado, considerando o
desenvolvimento do cinema documental de seu pais, seus contex-
tos sociopoliticos e os mecanismos da meméoria.

No quarto capitulo do livro, temos a coautoria do egresso
brasileiro Vinicius Boita Vieira e da docente Kira Pereira a partir
do texto Os Relatos das Grandes Aguas (2024), um podcast de fic-
cdo da triplice fronteira, que nos provoca a pensar no potencial da
dimens&o sonora na criacdo artistica e na articulacio desse fazer
com as memorias e o resgate do patriménio histérico da regido
da fronteira trinacional. Os autores analisam o podcast Os Relatos
das Grandes Aguas, uma ficcio seriada produzida como Trabalho
de Concluséo de Curso pratico na UNILA, que buscou resgatar o
patrimonio histérico da regido da triplice fronteira (Brasil, Argen-
tina e Paraguai), exaltando a narrativa dos povos originarios a res-
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peito da criacdo das Cataratas do Iguacu. O texto traca um breve
panorama do histérico de producdes sonoras ficcionais advindas
do radio e imersas atualmente em servicos on demand. Apresenta
também o funcionamento dessas obras, analisando seus elemen-
tos semidticos de linguagem - voz, sons e musica —, que por sua
vez coincidem com elementos da linguagem sonora cinematogra-
fica.

No texto Simbologia nacional e diregdo de arte em experiéncias
imersivas, da egressa Ana Flavia do Nascimento Tomaz conjunta-
mente com os docentes Camila da Silva Marques e Pablo Souza De
Villavicencio, ampliamos nosso espectro de analise da producio
audiovisual por meio de sua pluralidade na experiéncia da imerséo
e da interatividade, apontando reflexdes sobre a direcdo de arte
na construcio de experiéncias interativas e imersivas de cinema
expandido. Principalmente, como dmbito privilegiado no desen-
volvimento do espaco e da visualidade em producdes audiovisuais
e suas ramificacdes no imagético social brasileiro. Ao explorar o
conceito de imersdo e interatividade, este capitulo visa estabele-
cer reflexdes sobre a direcdo de arte na construgdo de experién-
cias interativas e imersivas de cinema expandido, principalmente
como ambito privilegiado no desenvolvimento do espaco e da visu-
alidade em producdes audiovisuais e suas ramificacdes no imagé-
tico social.

No capitulo O Circuito SPCINE em debate, da egressa brasileira
Ane Beatriz Barreto Cruz, vamos conhecer a anilise da autora
sobre o modelo de exibicio proposto pela SPCINE na cidade de Séo
Paulo, contextualizando os diversos momentos na histéria da exi-
bicéo e distribuicdo do cinema nacional e a importéancia da inser-
cdo do Estado para a democratizacdo da exibicio no Brasil.

Por fim, Lorena Medeiros Scarpel apresenta o texto Alterna-
tivas de produgdo para obras, que consiste em um estudo de caso da
websérie Esconderijo (2017-2022), dirigida por Gabriela DiMello.
A autora debate as diferentes propostas de financiamento coletivo
e discute a representacdo lésbica nos meios de massa em contraste
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com a alternativa proposta pela websérie. Do ponto de vista meto-
dolégico, a anélise centra-se em bases de dados das plataformas
digitais relacionadas & obra, além de entrevistas e pesquisa biblio-
grafica sobre o tema.

O nome do livro, Entre fronteras y semillas latinoamericanas en el
cine y audiovisual, tem como intencao realizar a sintese entre olocal
onde estamos inseridos — ou seja, em um territério de fronteiras
- e, a0 mesmo tempo, pensar em fronteiras para além do préprio
territério, destacando as fronteiras — seus limites, bordas e possi-
bilidades de cruces — na linguagem cinematogréafica. “Semillas” nao
apenas nos remete ao chamado lancado pela Edunila, que planta
uma importante semente na nossa universidade ao convocar os
cursos a reflexdo da primeira década da universidade neste solo,
mas também nos convoca a pensar nas sementes que estamos
lancando neste solo transfronteirico enquanto um espaco privi-
legiado de formacdo no continente latino-americano para refletir,
fazer, distribuir e preservar imagens e imaginarios.

Boa leitural!
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TESTIMONIOS FEMENINOS
ANIMADOS EN TIEMPOS
DE GUERRA

Libia Alejandra Castafieda Lépez

El texto tiene como objetivo evidenciar el potencial del audiovi-
sual animado no ficcional como herramienta para la transmisién
de las memorias traumaticas. En un ejercicio de reescritura sobre
mis reflexiones pretéritas y actuales expongo como la emisién de
esta clase de relatos amplia el horizonte de la memoria colectiva.
Este estilo de audiovisual se ha transformado en una herramienta
y mecanismo que salvaguarda la identidad de las victimas, expone
diversas versiones de los testimonios y revela la complejidad de
emociones asociadas al peso de la violencia.

Para el presente trabajo seleccioné los seriados documentales
animados Cuentos de viejos, los cuales se caracterizan por exponer
afectos y las marcas de la violencia en generaciones diferentes en
Colombia. Para tal, analizo los capitulos Ilma la hermana mayor.
Dichos programas son presentados en el canal publico Seiial
Colombia, su realizacién ha sido impulsada por programas de
incentivo a la creacién independiente, que adelantan los canales
publicos culturales en el pais.

Cuentos de viejos es un proyecto desarrollado por Hierro Ani-
macién (Colombia), Piaggiodematei (Espafia) y Sefial Colombia
(Colombia) liderado por Carlos Smith, Marcelo Dematei Laura
Piaggio y Anna Ferrer. La Empresa Hierro Animacién se ha carac-
terizado, principalmente, por el desarrollo de proyectos con énfa-

Doctoranda del Programa de Posgrado em Comunicacién de UFPE. Bolsista
FACEPE. Magister em Literatura comparada y cineasta egresada de la
Universidad Federal de Integracién Latino-Americana. Actualmente actia en
el campo de artes principalmente en el cine en las areas: estidios de memoria,
estudios decoloniales. Recife, Brasil. E-mail: libi.castaneda@gmail.com
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sis en el tratamiento de la memoria individual y de los formatos
testimoniales, como el documental de nifios migrantes Migropo-
lis.” Bajo la autoria de Carlos Smith también existen cortometra-
jes previos que tratan aspectos de la memoria individual, como lo
son el filminuto: Pasillo (Dir. Smith, 2001) que reflexiona sobre las
dificultades del paso del tiempo a la vejez y el proyecto Mi Abuela
(Dir. Smith, 2012), proyecto ganador de la convocatoria de anima-
cién del Fondo de Desarrollo Cinematografico de 2011. El desar-
rollo del seriado, asi como de los otros proyectos de animacién de
Hierro Animacién como Las nifias de la guerra, fueron resultados
del auge de nuevas representaciones digitales, que tuvo inicio a
mediados de la década del noventa, un fenémeno que ha venido
creciendo gracias a los apoyos de programas estatales destinados a
las tecnologias de informacién.

Este trabajo se divide en tres partes que intentaran explicar
el panorama del formato documental animado dentro de la tele-
visién publica, asi como el papel de este tipo de audiovisuales para
expresar aspectos de la memoria traumatica. De esta manera, la
primera parte se dedicé especificamente al testimonio y la manera
como se revive el evento traumatico que se configura en narra-
tiva audiovisual. La segunda parte se dedica a la importancia de
la memoria individual declarada y, finalmente, en la tercera parte
analizo brevemente dos capitulos de cada una de las series selec-
cionadas.

Migropolis nace como un cortometraje (8 min) en el afio de 2011 bajo la direccién
de Karolina Villarraga y produccién de Carlos Azcuaga. En el 2011 el proyecto
se transforma en una serie tras ganar la convocatoria de estimulos para la
produccién de series de televisién del Ministerio de Cultura de Colombia. Con
la produccién de Carlos Smith en Hierro Animacién y en coproduccién con
RTVC Seiial Colombia, la primera temporada fue compuesta por 15 episodios de
7 minutos y cada uno se estrené en el 2012.

Serie documental animada dirigida por Jaime Cesar Espinoza y producida por
Hierro Animacién, conté con dos temporadas desde el afio 2014 hasta 2016. La
serie aborda la experiencia traumatica de nifias y jévenes que fueron testigos y
protagonistas de la guerra y se encuentran en la transicién de la desmovilizacién
de las fuerzas armadas en el marco del conflicto armado colombiano.
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Documental animado

En la series Cuentos de viejos, destaco la interseccién de dos len-
guajes: animacién y documental, los cuales configuran el formato
de pequefio relato animado cuyo caracter documental, su alcance
como archivo, o bien, su validez como documento de la memoria
ha sido problematizado a causa de su hibridacién. El documen-
tal animado se sitta en un lugar fronterizo donde convergen dos
lenguajes que se mezclan de forma inusual, lo que evoca, simul-
tdneamente, las discusiones que han sido levantadas por diversos
autores alrededor del concepto de archivo, entendiéndolo histéri-
camente como canon de la informacién y fuente de conocimiento.
Sin embargo, la profusién de la informacién en la era digital, asi
como, la capacidad de registro limitada en pueblos marginalizados
cuestiona el propio concepto del archivo en la subsecuente margi-
nalizacién de las politicas de la memoria e historia oficiales.

Categorias como anarchivo (como tejido desobediente, cola-
borativo, provisional y mutable de la salvaguarda colectiva de
informacién) y contra-archivo (en la reelaboracién e interven-
cién de sentidos de los archivos documentales), problematizan
los medios la memoria colectiva frente a la representacién de la
memoria subjetiva individual, asi como presentan formas de con-
templar a la comunidades subalternizadas.

Gustavo Aprea (2015) se refiere a las tecnologias de la memo-
ria, donde el uso de los dispositivos de registro delimitan el campo
de accién de la memoria individual ya que, al fragmentarlo, valida
y jerarquiza los marcos del recuerdo y el olvido. En ese sentido el
autor también afirma:

A vpartir de la articulacién de estas caracteristi-
cas, los documentales de memoria se caracterizan
por presentar sus lecturas de los acontecimientos
evocados como testimonios. En estos documen-
tales es tan importante lo que se recuerda como
la exhibicién del acto de recordar. Los filmes que
sostienen este efecto testimonial pueden ser vistos
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como documentos que hablan de la manera en que
un periodo histérico reconstruye e interpreta otro
periodo histérico. Més alla de la precisién con que
aborden los hechos recordados, expresan el modo
como la sociedad piensa su pasado y se piensa a si
misma [...] clave para comprender estas dos series
de transformaciones lo constituye el an4lisis de las
relaciones que se establecen entre lo que recuerdan
los testigos y la forma como se presentan sus testi-
monios integrandose a las interpretaciones que re-
alizan los documentalistas (Aprea, 2015, p. 14-15).

Por su parte, Maria Ortega (2009) expone las transfor-
maciones del territorio documental contemporineo al filtrar
caracteristicas y procedimientos que se oponen a las estructuras
tradicionales de las narrativas no ficcionales, por consiguiente,
ofrece un panorama mas subjetivo de experimentacién audiovi-
sual. La hibridacién que propone el documental animado no pre-
tende recrear situaciones donde se carecen archivos que sustenten
o acompaiien los testimonios, sino que apela a la recepcién sensi-
ble. De esta forma, el documental de animacién se incluye como
parte del territorio de la no ficcién, en tanto un determinado tipo
de discurso audiovisual, que conlleva una “representacién veri-
dica afirmada” (Plantinga, 2011) con una indexacién que lo ubica
en el campo de los discursos sobre lo real y esto determina el pacto
comunicativo que se teje entre el espectador y la obra.

En los casos de estudio seleccionados podemos identificar la
presencia de los protagonistas de las historias por medio de la voz,
la cual se constituye como indice que ofrece veracidad a las anécdo-
tas evocadas y, al mismo tiempo, se presenta como “un fragmento
de la corporeidad del testigo”. El sonido cumple una funcién signi-
ficante, atribuyendo unicidad al relato y peso a las imagenes 2D.
El sonido de la voz nos ofrece caracteristicas organicas individu-
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ales identitarias, las cuales transparentan rasgos excepcionales de
la personalidad de cada entrevistado y sus emociones. A través del
denominado eco “acustico-fonatorio” (Fléres, 2013), obtenemos
una incomparable cantidad de informaciones y la voz de cada per-
sonaje posee un espectro de frecuencias que se traduce en timbres
propios cargados de sonoridades de los vestigios de sus sensacio-
nes, soslayando la presencia “fotografica” del testigo".

En ese mismo sentido, la perspectiva de India Mara Martins
(2009, p. 85) apunta al desarrollo computacional y digital como
una via para las interpretaciones de los acontecimientos represen-
tados. Parala autora, la definicién desarrollada en su tesis doctoral
no parte de presupuestos tedricos del documental o dela animacién
por separado, surge como ella misma afirma del “mismo objeto de
estudio”. Asi, es a través de los dispositivos digitales que los reali-
zadores registran y crean, colocando en evidencia las situaciones
o sentimientos inaccesibles al dispositivo fotografico de captura:
“A grande questéo é que a técnica aqui j4 néo pode mais ser colocada
como neutra e detentora de uma verdade ontoldgica, como se atri-
buia & cAmera cinematografica por um realismo idealista” (Martins,
2008. p. 85-86).

En consecuencia, se podria considerar que el documental ani-
mado es un territorio mévil, ya sea por los avances tecnolégicos
en materia de animacidn, las experimentaciones formales de este
tipo de audiovisual, o bien, debido a los fenémenos de recepcién en
los nuevos medios. Esta categoria surge impulsada por aspectos de
la llamada era digital, tales como: internet, la masificacién de sof-
twares y medios electrénicos, el abaratamiento que implica el uso
de las nuevas tecnologias y las facilidades de manipulacién, adqui-
sicién y aprendizaje intuitivo de los sistemas de funcionamiento y
sus interfaces. Estos escenarios actualizan las relaciones entre los

En palabras de la autora “Estamos por inteiro em nossa voz. As informacdes
essenciais entre as pessoas vem resumidas na textura, no timbre e na intensidade
da voz, sio mensagens subliminares que todos entendem” (Fléres, 2013, p. 123).
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creadores y los resultados expresivos que las nuevas tecnologias
ofrecen, permitiendo recrear registros inexistentes, emociones,
representar eventos histéricos o procesos sociales.

Estas informaciones nos permiten comprender los mecanis-
mos que se articulan como marco de referencia para el analisis de
los capitulos de la serie. En la siguiente seccién, nos deparamos
con los elementos referentes a la representacién de la memo-
ria individual.

La memoria declarada

El documental animado se configura como una interpretacién
del realizador sobre los testimonios exponiendo las versiones que
han sido invisibilizadas en medio del conflicto colombiano y que
son, generalmente, excluidas de la memoria colectiva o de la histo-
ria oficial. Es en la banda de sonido donde se transmiten las emo-
ciones y lo que Marcio Seligman-Silva (2003) denomina “salto
declarativo”, pues en estas voces emergen memorias episédicas o
autobiograficas. En el testimonio se disputan las narrativas de la
memoria, que lejos de explorar la veracidad de los hechos busca
establecer una relacién asertiva del publico con las experiencias
individuales de la violencia, como menciona Beatriz Sarlo (2005):

No se trata simplemente de una cuestién de la forma
del discurso, sino de su produccién y de las condi-
ciones culturales y politicas que lo vuelven creible.
Se ha dicho muchas veces: vivimos en la era de la
memoria y el temor o la amenaza de una “pérdida de
memoria” responde, mas que al borramiento efec-
tivo de algo que deberia ser recordado, a un tema
cultural que en paises donde hubo violencia, guerra
o dictaduras militares, se entrelaza con la politica
(Sarlo, 2005, p. 25-26).
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Cuando nos conectamos con los testigos a través de su voz, las
historias que nos comparten, aludimos también a la tradicién oral
y al ritual asociado a la escucha de nuestros semejantes. En Colom-
bia y en América hispanica, buena parte del conocimiento cultu-
ral ha pertenecido a las mayorias a través de la oralidad, por ello
cuando mencionamos aspectos mnemonarrativos de la construc-
cién de los episodios en las series, hacemos alusién directa a capas
profundas de nuestras propias tradiciones comunicacionales.

La oralidad y posteriormente las audiovisualidades, tanto en
la televisién, el cine y ahora en los nuevos medios, han sido cém-
plices en Colombia de diversas miradas del pasado, testigos de
nuestra modernidad inconclusa. De cierta forma, estos medios
han homogeneizado el acceso a las informaciones dentro de un
pais profundamente desigual, donde el analfabetismo ha sido la
regla y no la excepcién. De esta manera, formatos ficcionales,
documentales, han sido una forma de encuentro con el otro, de
puente entre generaciones y se transforman a su vez en una espe-
cie de catarsis de fantasmas comunes. No obstante, la creacién
del testimonio documental, fundamentalmente en el estilo ani-
mado, guarda una cierta incredulidad, principalmente porque el
pensamiento occidental ha apagado la creacién oral por medio de
la imposicién o estabilizacién de la palabra y, posteriormente, del
registro fotografico o audiovisual como elementos que sustentan
la veracidad de los hechos o el conocimiento.

En la préxima seccién realizaremos el anélisis de un capitulo
de cada serie seleccionada. A partir de este recorte pretendemos
analizar los aspectos formales del relato y, por otro lado, analizar
los elementos de la memoria damnificada y su relacién con la ima-
gen. Adicionalmente, estos episodios nos permitirdin comprender
la manera como es asimilado por dos generaciones diferentes el
conflicto interno al interior del pais.
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Las voces en medio de la guerra

Si consideramos que las producciones culturales de cada pais
responden a los procesos sociopoliticos por los que atraviesa, no
es de extranar las polifacéticas variaciones de dolor y de la violen-
cia que se exponen en diversos productos culturales en Colombia.
Para Alejandra Jaramillo (2007) la violencia configura la comuni-
dad imaginada y la condicién humana de los colombianos desde la
configuracién misma del estado nacional.

Laviolenciarepresentadaen esta clase de audiovisualesanima-
dos explora de forma alegdrica sintomas identitarios, excluyendo
toda forma de exposicién de la realidad a través de la representa-
cién foto-mimética y verosimil. Al contrario de la sobreexposicién
de la violencia (que Jaramillo destaca como elemento que contri-
buye a una pardlisis de la movilizacién social), estas imagenes ani-
madas se insertan en procesos de re-escenificacién de la realidad
a ser superada. En el presente apartado, detallamos estrategias
formales de las series que aproximan a los diversos actores de la
sociedad colombiana, asi como la diversidad de sus voces en un
ambiente de reconciliacién, tan necesario en el contexto actual.

La historia de lima

En Cuentos de viejos, la actualizacién inconsciente del discurso
es uno de los aspectos fundamentales de los recuerdos en la serie.
De esta manera, las historias revisan el pasado que el protago-
nista vivié desde una perspectiva infantil, y que es narrado en el
capitulo por quien, en nuestros dias, es un anciano. Por lo tanto,
existe una comprensién asertiva del recuerdo, una construccién
de sentido sobre lo vivido que provoca mnemonarrativas que tejen
redes entre: la identidad generacional, la memoria monumen-
tal, los registros del recuerdo individual y la percepcién actual de
lo vivido.
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En el capitulo denominado Ilma la hermana mayor, una mujer,
que crecié en el altiplano cundiboyacense en Colombia, nos cuenta
eventos de su cotidianidad antes de la llegada de la violencia bipar-
tidista a su pueblo y cdmo esta situacién cambié para siempre la
composicién de su grupo familiar. Esto lo realiza narrando even-
tos delicados de su infancia en un contexto de guerra que la lle-
varon a la extrema pobreza. Sus recuerdos infantiles incluyen:
la enfermedad de su madre; el desaparecimiento de su padre; las
invasiones violentas a su casa por parte de “la chusma", el ejér-
cito; y la pobreza vivida al lado de su madre. El relato realiza un
salto temporal (flashfoward), cuando la protagonista es nominada
reina de belleza en su adolescencia. Este momento implicé el reco-
nocimiento de su cuerpo femenino adulto, el cual contrasta con
una infancia completamente vulnerable, que evoca como el evento
mas “feliz” de su passado.

Cuando nos referimos a imagenes pensamos en dos tipos de
presencias: de un lado las fotografias, que aparecen como impron-
tas congeladas de un pasado verificable, y del otro las imagenes
mentales, que son descritas y recreadas a partir de la animacién.
Registros fotograficos y recuerdos asociados con imagenes espe-
cificas pueden darnos pistas sobre la comprensién afectiva del
recuerdo, su procesamiento, asi como su soporte en el incons-
ciente. Por ejemplo, en Ilma, las fotografias al final del capitulo
nos remiten a la verificabilidad de su recuerdo y al archivo como
un medio cargado de afecto. Si de una parte tenemos las fotos que
funcionan como rastros, las imagenes mentales aparecen en el dis-
curso del personaje a modo descriptivo, contemplativo y conden-
sador del pasado.

En el caso de Ilma, la representacién de la imagen mental
sobre el recuerdo traumatico es potencializada por causa de los
mecanismos del audiovisual animado. Para citar un ejemplo: la
Waspertenecientes al partido liberal, que atacaban, perseguian y

asesinaban, a todas las personas que se consideraban seguidores del partido
conservador.
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destruccién de la casa se realiza a través del murphing, es decir, la
transformacién fluida de las siluetas; un machete gigante cae y
se transforma en platos y pocillos que se quiebran. Estas formas
mantienen la esencia de las palabras y apelan a la impresién subje-
tiva de los eventos, al tiempo que aproximan al espectador al dra-
matismo de la situacién narrada. A su vez, otros elementos como:
el uso de un trazo més grueso de las siluetas, asi como la monocro-
mia de las figuras, transmiten la tristeza traducida en la forma del
dibujo. Esto afecta la percepcion del espectador, pues més alla de
la espectacularidad de las imagenes, se enfoca en la narracién de
Ilma gracias a la eleccién minimalista de los colores.

Ilma es obligada a salir de su pueblo para vivir en casa de su
abuela, pues su madre se encontraba muy enferma y las dos esta-
ban pasando penurias. La didspora emprendida en el capitulo de
Chia (Ilma La hermana mayor) no es representada de forma con-
vencional, sino a través de la mutacién del espacio: la protagonista
empuja la cama de su madre enferma en direccién a la casa que,
imaginamos, es de su abuela. Los lugares se desvanecen y se trans-
forman, de la misma manera como se representa su crecimiento,
a través de murphings. Este disefio, donde los espacios desaparecen
fluidamente resultan asertivos con la situacién de incerteza de su
protagonista, las siluetas monocromaticas, que simulan el trazo
de un marcador gastado delinean un pasado que parecia tan fragil
cuanto borroso.

Enlaguerra, loslugares dejan de ser contenedores-protectores
de una identidad al quedar deformados por la violencia. En gene-
ral, la percepcién de las transformaciones fisicas y de la relacién
con las memorias sensoriales se unen como hilos de una filigrana
que vincula diversos recuerdos, temporalidades y circunstancias
por las que se atraviesa. Como menciona Aleida Assmann (2011,
p. 275), “A recordacéo que ganha a forca de simbolo é compreen-
dida pelo trabalho interpretativo retrospectivo em face da prépria
histoéria de vida e situado no contexto de uma configuracéo de sen-
tido particular”.
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En el episodio de Ilma, el desenlace de la memoria trauma-
tica, proveniente de la vulnerabilidad durante la infancia, se
efectda a partir de la llegada de la adolescencia. El cuerpo adulto
se transforma en un simbolo, la percepcién sobre su femineidad
crea una nueva coraza a partir de su lugar como sujeto auténomo.
Esta transformacién se evidencia en su cuerpo, pero también en
el cambio de la tonalidad de su voz, el dinamismo de la imagen y
sonidos puntuales musicales, los cuales nos ofrecen pistas de un
ultimo recuerdo feliz.

Conclusiones

En el trabajo se trataron dos temporalidades diferentes de
narraciones sobre el conflicto interno de Colombia a través de
las memorias individuales de Ilma y la perspectiva del presente
del recuerdo. A través de las técnicas de animacién se representa
una misma herida: el inicio y la situacién actual de un pais divi-
dido politicamente, que ha llevado las consecuencias de la guerra
a la construccién de infancias quebradas en las zonas periféricas
del pais.

Esta clase de narrativas encuentran traduccién en el audiovi-
sual animado al representar la complejidad del mundo subjetivo de
los testigos. Las escritas del cuerpo surgen por medio de una larga
habituacién, a través de almacenamiento involuntario, impreso
en la memoria a través del dolor, de la violencia y, por tanto, gra-
bado en el inconsciente de forma inalienable. Desde el capitulo de
[lma podemos comprender un conflicto desde la perspectiva del
cuerpo, la pobreza y la marginalidad.

Es por ello que la unién de memorias traumaticas con las expe-
riencias del cotidiano en la construccién narrativa de los recuer-
dos enriquece nuestros panoramas histéricos, ofreciendo una
perspectiva mas humana sobre las experiencias pretéritas y actu-
ales de los enfrentamientos bélicos en Colombia. Estos proyec-
tos audiovisuales fortalecen aspectos de nuestra tradicién oral y
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nuestra memoria colectiva, asi como menciona Geoffrey Hatman
(2000, p. 227) “ler ou escutar, como parte do proceso terapéutico,
respeita as palavras respeitando as feridas nas palavras”.

Este tipo de documentales también funcionan como puentes
para la exposicién de emociones, reinterpretados a través de la
animacién, tratando recuerdos de dificil tratamiento, estimulando
vinculos afectivos y la imaginacién en sus receptores. Al rescatar
anécdotas sin ofrecer soluciones estéticas cerradas, respeta carac-
teristicas de los testimonios originales. La experimentacién visual
revive el pasado al estimular didlogos que invitan la reparacién de
los conflictos histéricos, ofreciendo espacios de intercambio que
operan como reflexion social a partir de la transmisién de los epi-
sodios en la television publica abierta.
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CINE DE GENERO, DISCURSO
HISTORICO Y MEMORIA DE UNA
GUERRA QUE NO FUE

Marcial Alejandro Aravena Fuentes:

Cine histérico chileno

El regreso al pasado puede ser entendido como una tendencia alta-
mente explorada en las producciones culturales de la actualidad,
principalmente en el cine, sobre todo si tenemos en cuenta algunos
de los mas recientes estrenos de peliculas como: 1917 (Sam Men-
des, 2019) o Judas and the Black Messiah (Shaka King, 2021), ambas
protagonistas en sus respectivas ediciones de los premios de la
academia hollywoodiense. En lo que respecta a la cinematografia
nacional chilena (objeto del capitulo) la produccién no ha sido dis-
tinta, incluso a través de estudios podemos afirmar que la produc-
cién de audiovisuales con esta tematica sobrepasa el 20% (Bossay,
2013, p. 137), ejemplo de ello son: Machuca (Andrés Wood, 2004)
o0 Bestia (Hugo Covarruvias, 2021); situadas en la época trauma-
tica, re-visitada en varias ocasiones tras el fin de la dictadura mili-
tar chilena (entre 1973 y 1990). Para Andreas Huyssen:

Uno de los fendémenos culturales y politicos mas
sorprendentes de los Gltimos aiios es el surgimiento
de la memoria como una preocupacién central de la
cultura y de la politica de las sociedades occidenta-
les, un giro hacia el pasado que contrasta de manera
notable con la tendencia a privilegiar el futuro, tan
caracteristica de las primeras décadas de la moder-
nidad del siglo XX (Huyssen, 2007, p. 3).

' Cineasta graduado de La Universidade Federal da Integracao Latino-Americana,
UNILA, dedicado al montaje y apasionado por los estudios interdisciplinarios
que combinan historia y cine en la produccién de América Latina.
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El filme chileno, Mi Mejor Enemigo (Alex Bowen, 2005), pre-
senta el conflicto que estuvo a punto de explotar entre Chile y
Argentina: mientras ambas naciones pasaban por dictaduras mili-
tares, en el afio 1978, se disputa la soberania de tres islas ubica-
das en la entrada del estrecho de Magallanes. En medio de este
conflicto, el filme presenta como escenario la inhéspita Patago-
nia, utilizando algunas caracteristicas del género bélico, aunque
distancidndose también de los recursos utilizados por las grandes
historias bélicas estadounidenses, centrandose en la relacién de
los soldados, tanto al interior del propio bando como entre bandos
enemigos v llegando en reiterados momentos incluso a la come-
dia (Géarate, 2005). El filme trae cuestiones interesantes, princi-
palmente por ubicarse en el pasado, especificamente en el centro
de un hecho histérico que involucra a dos naciones que disputan
la soberania de islas casi despobladas, retomando el pasado trau-
matico de ambas naciones. Para conseguir llevar un anilisis de
acuerdo al desarrollo de la investigacién historica en los filmes,
resulta relevante en primer lugar responder ;Qué es un filme his-
térico? ;Cuél es el objetivo de estos filmes? ;Cudl es la razén del
éxito en taquilla del filme? ;Cual es la relacién de los filmes con la
produccién histérica formal? ;Cuél es la relacién del filme con los
hechos? ;Cudl es la relacién del filme con otro tipo de produccio-
nes historicas?

Tras responder estas preguntas sera posible comprender
mejor la funcién del cine histérico como mediador entre pasado y
presente, asi como su capacidad para construir discursos sobre la
memoria y la identidad en contextos nacionales especificos.

Mi mejor enemigo

Como punto de partida, es necesario definir lo que enten-
deremos como filme histérico siguiendo los estudios de Robert
Rosenstone. En este capitulo vamos a utilizar el término “filme
histérico”, para referirnos a peliculas que de manera consiente
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intentan recrear hechos que habitan en el pasado, cargando de
sentido momentos ya extintos en el presente (Rosenstone, 2010,
p. 15). Entonces tenemos eventos del pasado que marcan la his-
toria, articulados de tal manera que finalmente consiga generar
sentido en el espectador en un momento posterior al tiempo repre-
sentado. Podemos entender el auge del fenémeno de produccién
de filmes histéricos a lo largo de todo el desarrollo de la industria
cinematografica como:

O desejo de expressar a nossa relacéo com o passa-
do usando formas contemporaneas de expressdo,
bem como o desejo de agradar a uma sensibilidade
contemporanea, mais cedo ou mais tarde tinham de
nos direcionar para as midias visuais (Rosenstone,
2010, p. 17).

Mas alla de los fenémenos culturales de los Gltimos afios, no
podemos entender el regreso al pasado solo como una tendencia
propia de las Ultimas décadas en el cine, teniendo en cuenta que
desde 1910 el filme “histérico” formaba parte regular del entre-
tenimiento en los cines (Rosenstone, 2010, p. 27). Uno de los
grandes ejemplos de la produccién histérica anterior al periodo
recalcado por Andreas Huyssen es el director ruso Sergei Einsens-
tein, con filmes realizados en la primera mitad del siglo XX como:
La huelga (1924), El acorazado Potemkin (1925) y Octubre (1927),
formando una trilogia sobre la revolucién de octubre en Rusia, que
tuvo lugar entre febrero y octubre de 1917, siendo este uno de los
principales ejemplos de la construccién de discursos a través del
cine. Ismail Xavier describe Octubre como una serie de

“[...] ensaios visuais em torno de temas extraidos de
fatos de outubro de 1917, do que a tentativa de um
relato histérico voltado para a representacio inte-
gra desses mesmos fatos” (Xavier, 2008, p. 131), so-
bre La Huelga, escribe que es un “[...] filme revolu-
cionario na medida em que se propde a ‘expor uma
tatica’, explicar um processo de luta, analisando a
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producido de um ato revolucionirio e ndo apenas
fornecendo uma descricéo de seus lances especula-
res” (Xavier, 2008, p. 131).

Podemos notar segin las palabras de Ismail Xavier que este
tipo de filmes pueden proponer visiones revolucionarias de los
eventos que las inspiran. Entonces, los filmes histéricos pueden
crear una visién politica activa relacionada al objetivo proyectado
para un estado-nacién. Estas, entre otras tantas peliculas, son
ejemplo de cémo directores utilizaron tanto eventos, asi como
personajes de la historia para realizar sus producciones cinemato-
graficas militantes. Para Rosenstone es primordial el potencial de
los nuevos medios.

Primeiro, o cinema e, mais tarde, o seu rebento
eletrdnico, a televisdo, se tornaram, em algum mo-
mento do século XX, o principal meio para trans-
mitir as histérias que nossa cultura conta para si
mesma — que elas se desenrolem no presente ou no
passado, sejam elas factuais, ficcionais ou uma com-
binac¢io das duas coisas (Rosenstone, 2010, p. 17).

Es necesario tomar en cuenta que cuando nos referimos a fil-
mes histéricos no hacemos referencia a un género en especifico
sin privilegiar una forma de produccién, ya que “[...] os filmes
histéricos, mesmo quando sabemos que sdo representacoes fanta-
siosas ou ideoldgicas, afetam a maneira como vemos o passado.”
(Rosenstone, 2010, p. 18). Por lo que podemos deducir que estos
filmes toman hechos del pasado para realizar una mediacién a tra-
vés de la visién presente de los hechos con el fin de proyectarlos en
la pantalla para el pablico. Es claro que los nuevos medios (tanto
el cine, como la televisién y actualmente el internet con las distin-
tas opciones de distribucién que pone a disposicién del publico),
tienen una gran potencia para difundir discursos sobre el pasado,
haciéndolos llegar a las grandes masas.
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Todo dia, fica mais claro até mesmo para o mais aca-
démico dos historiadores que as midias visuais sdo o
principal transmissor de histéria publica, da nossa
cultura, que para cada pessoa que 1é um livro sobre
um tépico histérico abordado por um filme, espe-
cialmente por um filme popular [..] (Rosenstone,
2010, p. 28).

Con esta larga tradicién de produccién y exhibicién de filmes
histéricos, resultan ser una férmula ya consagrada en més de cien
afos de historia del cine. El caso de Mi Mejor Enemigo (2005), con-
sigui6 ser la pelicula nacional con méas espectadores en los cines
(112.573 espectadores), manteniéndose durante 14 semanas en
cartelera (Chile, 2008).

Estudios de la historia en el cine

Para profundizar en la relacién que los filmes histéricos, como
Mi Mejor Enemigo, tiene con los hechos, es importante tomar en
cuenta el desarrollo de los estudios histéricos que utilizan filmes
como objetos de investigacién. Si consideramos la amplia pro-
duccién de filmes que representan la historia desde comienzos
del siglo XX, el cine, de a poco, pasé a ser también un objeto de
investigacion cada vez mas relevante para muchos historiadores,
que valorizaron lo que este nuevo arte proponia sobre una materia
aparentemente ajena a la tradicién de la investigacién histérica
en el &mbito académico. Eduardo Morettin escribe sobre el campo
de investigacién que “A partir dos anos 70, o cinema, elevado a
categoria de “novo objeto”, é definitivamente incorporado ao
fazer histérico dentro dos dominios da chamada Histéria Nova”
(Morettin, 2003, p. 12).

Durante los primeros afios de trabajo con el cine como un
nuevo objeto de investigacién histérica las preocupaciones de los
historiadores se enfocaron en la capacidad del cine para falsear los
hechos que se relatan en los filmes histéricos, abriendo espacio
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para la visién de las obras cinematograficas como generadoras de
un discurso al igual que los documentos histéricos, cuestionando
asila “veracidad” o “falsedad” que pudiesen contener ambos, qui-
tandole el privilegio al documento histérico como vehiculo de la
“verdad”. Morettin llama nuestra atencién con un libro, escrito
por José Honoério Rodrigues (1952), en el que destaca las posibi-
lidades que el cine ofrece para la investigacién histérica, recal-
cando que:

O historiador estid particularmente preocupado
com as formas de “falsificacio” do cinema. Para ele,
“toda a critica externa e interna que a metodologia
da histéria impde ao manuscrito igualmente ao fil-
me”. Todos podem igualmente ser falsos, todos po-
dem ser “montados”, todos podem conter verdades
e inverdades (Morettin, 2003, p. 12).

Entonces comprendemos que el gran potencial del cine, radi-
cado en este género, es la reproduccién de discursos que revisen la
historia, generando grandes imaginarios relacionados con como
recordamos algunos momentos del pasado mediados por nuestra
memoria. Sobre el mismo aparato cinematografico, algunos auto-
resrecalcan que el potencial del cine a comparacién del estudio his-
térico estd en la capacidad de “[...] infundir em um povo, em uma
noite, tanta verdade histérica quanto muitos meses de estudo”
(Silva, 1971 apud Rosenstone, 2010, p. 28). El filme Mi Mejor Ene-
migo fue objeto de muchas criticas en torno al poco enfoque en
el régimen dictatorial, e incluso en el programa de TVN Informe
Especial, el excombatiente, actual concejal de por la comuna de
Punta Arenas, German Flores, se declara “[...] enemigo de la peli-
cula Mi Mejor Enemigo, porque distorsiona la realidad que vivimos
nosotros, distorsiona lo que pasamos, porque igual pasamos frio
pasamos hambre, pasmos pena [...]” (TVN, 2018). Podemos decir
que esta critica esté relacionada justamente al imaginario que el
filme reproduce del conflicto quitando el contexto serio en el que
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se desenvuelve la contienda ademas de las condiciones que los sol-
dados vivieron durante la preparacién del conflicto. Con base en
os estudios de Eduardo Morettin sobre el trabajo de Marc Ferro,
quien utiliza el cine como medio para estudiar la historia y analiza
el papel del imaginario en la sociedad, el autor afirma que este:

[...] constitui “um dos motores da atividade huma-
na”, forca integrante da Histéria. Para o autor, “o
cinema, sobretudo a ficcio, abre uma via real na di-
recdo de zonas psicossociohistdricas jamais atingi-
das pela anélise dos documentos” (Morettin, 2003,
p- 23).

Para el andlisis de los documentos audiovisuales es necesario
enfocar nuestra atencién en el discurso, que guia la narracién de
los eventos que constituyen la historia. Ademas debemos tener en
cuenta la forma en la que el presente de la produccién se mani-
fiesta en el filme. El presente media el encuentro que tenemos con
el pasado representado en los filmes histéricos, no implicaindose
con la objetividad de los hechos proyectados y generando “[...]
mas numa re-figuracio desse passado e ainda uma transformacéo
do presente que, a partir do pasado reencontrado, acaba modi-
ficando-se” (Nova, 2009, p. 138). Mi Mejor Enemigo, producida
y estrenada en 2005, reflexiona desde su época, no solo sobre el
conflicto, sino que también sobre la vida militar durante la dic-
tadura, enmarcada en el regreso de la democracia y en la actual-
mente considerada primera mitad de la transicién, que llegan a
su recta final el afio 2019 con el estallido social en Chile y poste-
rior pacto por una nueva constitucién que propone acabar con la
escrita en 1980.

Para realizar el andlisis de los filmes, es necesario el proce-
dimiento en tres partes que Rosenstone destaca del trabajo rea-
lizado por Davis en cuanto al abordaje de andlisis de los discursos
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histéricos presentes en un conjunto de filmes distintos producidos
en diferentes paises, que tratan el tema de la esclavitud. Segin
Rosenstone, el método de Davis analiza:

Primeiro, a génese — quem teve a ideia para o filme,
quais foram as suas fontes, como varios produtores-
-roteiristas-diretores o levaram para a tela e quais
eram suas intencdes. Segundo,uma sinopse que des-
taca os personagens e os acontecimentos, e também
indica os principais desvios em relacio ao registro
histérico. Terceiro, o(s) julgamento(s) — por que
devemos dar importancia ao filme, o que ele contém
que nos faz pensar de maneira séria a respeito do
passado e como ele poderia ser modificado para se
tornar mais valioso como obra histérica? (Rosens-
tone, 2010, p. 48).

Filme bélico sobre la hermandad

El guion cuenta que Mi Mejor Enemigo, nace en un viaje del
director a Punta Arenas, en donde se encuentra con la presencia
de trincheras y campos minados, instalados el afio 1978. Moti-
vado por esto, hizo una llamada a la Prensa que decia “si estuviste
en las trincheras de 1978, quiero conocer tu historia” (Rojas,
Fierro, 2008. p. 7). Buscando los relatos y alimentando la curiosi-
dad despertada por los objetos bélicos, Bowen se decide a escribir
el guion. En su entrevista para el espacio producido por Cine Off,
Off The Record cuenta “[...] cuando yo cree las primeras paginas de
Mi Mejor Enemigo, era un partido de futbol en la pampa entre dos
patrullas antagonistas, pero que hacen un break [...]” (2006),  uti-
lizando el futbol como:

[...] una guerra politicamente correcta: nadie mue-
re, hay reglas claras, muchos testigos y al cabo de
un tiempo pactado hay un claro ganador o perdedor

Informacién verbal.
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o bien un empate, pero no hay medias tintas... En
la guerra no hay reglas claras, nunca hay un gana-
dor muy claro, hay muchas muertes sin testimo-
nio... Entonces mi decisién fue usar el fatbol como
una representacién de lo que en realidad querian
hacer nuestros paises en esos afos... y ponerlo en
un absurdo ambientacién como la pampa nos regaléd
una escena memorable por su absurdo y humor (Ri-
chards, 2020, p. 216, traduccién libre).

Bowen, ademés considera relevante el hecho histérico debido
al desconocimiento de los hechos ocurridos durante 1978, enfo-
candose sobre todo en los soldados que estaban dispuestos a com-
batir por las islas. En una entrevista refiriéndose a las criticas que
recibi6 el filme:

[...] algunos criticaron que no hago alusién a las dic-
taduras que gobernaban ambos paises, pero no era
mi intencién de hablar directamente de eso. Queria
hablarle a una generacién de chilenos a la que se les
dijo que habia que matar argentinos. y nunca se les
dijo que habia que parar (Lerer, 2005, p. 48).

Con todo esto, el director aleja el objetivo del filme de la
reconstruccién histérica veridica de los hechos que llevaron al
casi conflicto y de la igual que la reconstruccién de la época. En su
lugar, manifiesta que su objetivo es subsanar conflictos del pasado
entre ambas naciones, diciendo que “[...] es preferible votar las
fronteras con los paises hermanos para tratar de ser un factor

Del original: football is politically correct war: nobody dies, there are clear rules,
plenty of witnesses and at the end of an agreed period of time there is a clear
winner or loser or else a draw, butthere are no half measures ... in war there are
no clear rules, there’s never a very clear winner, there are a lot of deaths without
tes-timony... so then mydecision was to use football as are presentation of what
in reality our countries wanted to do inthose years...and puttingitin anabsurd
ambience like the pampa gave usa memorable scene because of its absurdity and
humor. Jefferson: McFarland & Company, (Richards, 2020, p. 216).
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mas importante en el mundo y lograr la paz, entonces por eso es
un canto a la hermandad, cuando vean la pelicula van a entender
mejor mis palabras” (Chile, 2005).

Estructura del filme

El filme, ademas de situarse en medio de un evento histdrico,
se encuentra mediado a la vez por una matriz de género cinema-
tografico entendiendo esti como una estructura que guia el relato
y que trabaja de manera determinada. El género cinematografico
actia en diferentes niveles de la industria, para Rick Altman:

No podemos hablar de género si este no ha sido de-
finido por la industria y reconocido por el publico,
puesto que los genero cinematograficos, por esen-
cia, no son categorias de origen cientifico o el pro-
ducto de una construccién tedrica: es la industria
quien los certifica y el publico quien los comparte
(Altman, 1999, p. 37).

Comprendemos los géneros como estructuras que relacionan
a los distintos agentes relacionados en los filmes y a los distintos
filmes entre si. “Se supone que los géneros residen en un tema y
una estructura determinados o en un corpus de peliculas que com-
parten un tema y una estructura especificos” (Altman, 2010 apud
Ortiz, 2017, p. 85). Entonces, Mi Mejor Enemigo convive con todo
un corpus de filmes ademéas de los sefialados por el director en
sus entrevistas. En el caso del filme analizado, el mismo evento
representado nos indica que las estructuras de género bélico lo
guian y conviven con las estructuras propias de otros filmes, con
los que comparte de alguna manera temas y tratamientos. Para
identificar de mejor manera a que nos referimos cuando hablamos
del género bélico, Ortiz (2017, p. 87) nos dice que sirvieron para
entender relatos de “batallas en las que seres queridos pelean por
defender una bandera, la muerte en el frente, el regreso de vete-
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ranos y el entrenamiento de reclutas”. Centrado en los conflictos
que envuelven a una nacién y la memoria de las guerras que afec-
taron a toda la poblacién, segin Ortiz (2017, p. 91): “El cine bélico
se encarga de narrar y revivir situaciones histéricas determinan-
tes para el imaginario de una nacién; descubrir la construccién de
los filmes de guerra, es descubrir los deseos de los paises que bus-
can renovarse como sociedad.”

Una cinta mucho mas de transicion

Aunque notamos que el conflicto entre las naciones pasa rapi-
damente a segundo plano, eso ocurre debido a las secuencias de
comedia por medio de las cuales el director consigue generar una
relacién més fraternal entre ambas tropas de soldados. El primer
conflicto que trae el filme es la representacién de los soldados
sin transformarse en héroes, generando asperezas entre algunos
combatientes de la época, como es el caso de German Flores, que
participaron en los movimientos de tropas el afio 1978. Al igual
que en el filme Jarhead (2005), de Sam Mendes, la falta de triunfo
es motivada por la falta de batalla como parte fundamental para la
redencién de los héroes en el género clasico.

El autor hace referencia a las criticas que recibe por no retra-
tar lo sucedido durante la dictadura a diferencia del filme argen-
tino del mismo afio Iluminados por el Fuego (Tristan Bauer, 2005),
que se centra en el trato abusivo de los superiores a los soldados en
la guerra de las Malvinas. Esta tematica incluso pudo haber sido
tratado con la profundizacién de las diferencias entre Orozco y el
resto de los soldados, o en la omisién de Ferrer para castigarles en
el momento en que se presentan los enemigos, pero todo esto es
dejado atras llegado al final del filme.

Una de las criticas relevantes al filme es la de Jorge Morales,
quien afirma que aunque la obra pueda “acertar algunos tiros, esta
mucho més cerca de ser un filme que atrasa en vez de proyectar”
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(2022). Haciendo referencia a la transicién, que sucedié en el
paso entre la dictadura y la democracia después del plebiscito del
afio 1988, con el triunfo del NO:

“Bowen hizo un filme que puede ver, sin estreme-
cerse, la familia militar, la clase politica y el ‘chileno
medio’. Es una cinta mucho mas de ‘transicién’ que
los filmes de los 90” (Morales, 2022).

La critica resulta méas acertada si tomamos en cuenta el paso
del tiempo del filme producido el afio 2005 durante el gobierno de
Ricardo Lagos, en el que se realizan la mayor cantidad de cambios
ala constitucién, escrita durante la dictadura de Pinochet y puesta
en marcha desde 1980, imponiendo el sistema econémico vigente
hasta el dia de hoy. Tras lo ocurrido en octubre del afio 2019 la
sociedad comienza a pedir un cambio a través de la manifestacién
popular ylallamada transicién comienza a plantearse como exten-
dida mas alla de los afios de gobierno de Patricio Aylwin, durando
més de 30 afios (de gobiernos mayoritariamente de la concerta-
cién) y pudiendo cerrarse esta transicién solo a través del fin de
la constitucién de Pinochet. “Chile ha tenido dictadura y demo-
cracia en este periodo, pero siempre ha vivido en neoliberalismo”
(Mayol, 2019, p. 24).

Podemos notar el caracter transicional del filme e incluso ubi-
carlo en una escena especifica: la de la fuente de sodas en Santiago.
En dicha secuencia, el soldado Rojas incluye a Orozco, quien de
antemano se resta de la invitacién; esto profundiza en las dife-
rencias valéricas mostradas en las etapas anteriores del filme.
El soldado que es representante de la dictadura, de acuerdo a la
secuencia en que Rojas lo presenta, es incorporado por los jé6venes
que en primer momento estan obligados a cumplir con su deber,
pero de regreso a casa aplican lo aprendido durante la travesia.
Para Mayol:

42 ENTRE FRONTERAS Y SEMILLAS LATINOAMERICANAS
EN EL CINE E AUDIOVISUAL



“Chile fue responsable. Y durante décadas, duran-
te treinta afios, ya en democracia y sin estar obli-
gados, Chile decidié presionarse a si mismo para
ser casi tan responsable con las érdenes superio-
res del modelo como se habia sido en dictadura”
(Mayol, 2019).

El conflicto representado por el filme resulta interesante por
las diferencias histéricas que propone con los hechos que ocurrie-
ron en 1978, proponiendo un discurso de hermandad entre nacio-
nes en conflicto. El discurso puede resultar conflictivo debido a la
forma de representacién de una época traumatica para Chile, pero
puede ser analizado de mejor forma si comprendemos el presente
de la produccién y el proceso de la concertacién como una transi-
cién que consolida el sistema impuesto en dictadura, incluso lle-
gando a proponer la reconciliacién no solo entre las naciones en
conflicto, sino, entre una sociedad lastimada por su pasado.

Consideraciones finales

En este trabajo se hizo una revisién bibliografica para estudiar
el estado actual del cine histérico con relacién a la produccién de
filmes histéricos y también con la produccién de investigaciones
histéricas, utilizando filmes como objetos de estudio. La relevan-
cia de producir narrativas histéricas a través del cine trasciende
el mero analisis de los debates; cada filme es digno de una inves-
tigacién profunda sobre céomo estas visiones se renuevan al ser
mediadas por las sociedades contemporaneas. En repaso, el filme
histérico conserva una gran tradicién de produccién a lo largo de
la vida del cine: la relacién de los filmes con los hechos no es la de
una representacién veridica.

El filme histérico se ubica en algiin momento del pasado
y proyectos relacionados a este con el fin de desarrollar un dis-
curso mediado por la memoria. La relacién de estos filmes con los
documentos histéricos es mucho mas directa debido a que ambos
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presentan discursos mediados por el presente que los produjo y
mantiene el objetivo de proponer un imaginario de los hechos para
la sociedad.

La pelicula Mi Mejor Enemigo en particular representa un caso
significativo de las tensiones correspondientes al cine histérico
de Chile. Tratando el conflicto limitrofe entre Chile y Argentina
en 1978, la pelicula se distancia de la representacién objetiva para
cargarla con una narrativa que se centra en la fraternidad entre los
soldados, ademas del lado absurdo de la guerra, usando elementos
de la comedia en una obra del género bélico. Estas elecciones han
generado reconocimiento por el aporte a la memoria colectiva,
pero también criticas relacionadas a la omisién del contexto dicta-
torial y las condiciones complejas que vivieron los soldados. Esto
muestra lo desafiante que es representar un pasado traumatico
desde una perspectiva cinematografica contemporanea. Asi, Mi
Mejor Enemigo hace visible la compleja mediacién entre memoria,
historia y discurso cinematografico, permitiendo una reflexién
sobre procesos de reconciliacién y transicién en la sociedad.
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RESGUARDO COLECTIVO FRENTE A
UNA DICTADURA

Leandro Nicolas Zerbatto:

Imagenes y ausencia: el documental argentino
pensando su(s) ética(s)

El 24 de marzo de 1976 se produjo en la Argentina un nuevo golpe
de Estado por parte de las Fuerzas Armadas del Ejército Argen-
tino, quienes usurparon el poder hasta octubre de 1983. El periodo
se caracteriz6 por la puesta en marcha de un aparato clandestino
de represién y detencién contra todos los sectores combativos,
estableciendo como figura de este periodo al detenido/a desapare-
cido/a. Segun Julio Menajovsky (2011), esta modalidad represiva
fue posible debido a que no hubo circulacién de documentos que
probaran la existencia de centros ilegales de detencién ni tortura
ejercida contra los/as presos/as politicos/as.

Las imégenes hubiesen sido fundamentales para que la socie-
dad civil conozca el proceso sisteméatico de persecucién, tortura
y aislamiento de los/as presos/as politicos/as y, posteriormente,
crear un vinculo con la memoria que encuentre su relacién en la
fotografia como prueba factica, ya que las imagenes

“construyen sentidos para los acontecimientos,
ayudan a rememorar, permiten transmitir lo su-
cedi6 a nuevas generaciones. Colaboran para evo-
car lo vivido y conocer lo no vivido” (Feld; Stites
Mor, 2009).

'Licenciado en Cine y Audiovisual por la Universidade Federal da Integracio
Latino-Americana y Técnico en Medios Audiovisuales y Fotografia por la
Universidad Nacional de Misiones. Maestrando en Cine de América del Sur,
Universidad Nacional de las Artes. Realizador audiovisual independiente. Ciudad
Auténoma de Buenos Aires, Argentina. E-mail: leaniztto@gmail.com
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Pero, ;qué hacer ante la falta de imagenes? Segtn la propuesta
de Walton (2005), las representaciones surgen a partir de lo no
visible, como la imaginacidn, el testimonio y el recuerdo. Asi, se
generan representaciones cuya distincién fundamental radica en
la manera en que se hace referencia a ellas.

En la misma linea de Menajovsky (2011), Claudia Feld (2010,
p. 1) expresa que “a diferencia de otros genocidios perpetrados en
diferentes lugares histéricos, en la Argentina no se han encon-
trado imagenes documentales que den cuenta de las condiciones
de cautiverio ni de los asesinatos clandestinos”. Este hecho genera
un dilema ético sobre la representacién y la(s) forma(s) de ver
ese pasado de una forma significativa, interpelativa y respetuosa
hacia quienes fueron violentados/as por el aparato estatal.

Lasimagenes configuran el imaginario de los/as espectadores/
as e interpelan a este al dar visibilidad a sucesos y personajes, como
sucedi6 luego del final de la dictadura en donde se produjeron ima-
genes para intentar evocar el periodo y hacer visible lo sucedido,
reconfigurandose en cada nueva produccién grafica y audiovisual
(Feld; Stites Mor, 2009). Sin embargo, las im4genes no mantie-
nen una construccién homogénea a lo largo del tiempo, sino que se
enmarcan en la disputa de la narrativa del pasado, lo que implica
una seleccién de los hechos con olvidos “necesarios” para la sobre-
vivencia de la misma en las comunidades que, sin embargo, vuel-
ven a aparecer y cobran nuevas vigencias a partir de cambios en
los marcos culturales y sociales (Jelin, 2002). En esta disputa apa-
recen los productos culturales, cuya “materializacién” del pasado
los convierte en “vehiculos de la memoria” (Jelin, 2002).

El cine documental argentino tiene un rol fundamental como
producto cultural del cual, en un vinculo convulsionado y dialéc-
tico entre las luchas sociales por el reconocimiento de los dis-
cursos, la configuracién de las fuerza politicas-econémica y las
propias dinamicas estéticas, narrativas y de produccién, se hara
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responsable de materializar el pasado no visible desde diferentes
perspectivas que permitan al espectador(a) recrear las imége-
nes inexistentes.

Luego de finalizada la Gltima dictadura civico-militar, el cine
documental tuvo un fructifero trabajo en el didlogo constante
entre aquél pasado y las condiciones sociopoliticas del presente.
En ese sentido, cabe destacar que las imégenes elegidas como
forma de representacién del pasado poseen un sentido ideolégico
que desafia o afianza las estructuras que marcan un discurso “obje-
tivo” de la memoria. Como afirma Amado (2009, p. 37), “el cine
construye sentidos ideolégicos y politicos que iluminan - o, por el
contrario, manipulan - los aspectos mas conflictivos, a veces ocul-
tos, de la realidad”. Es decir, “no hay una via estética unidirec-
cional o totalizadora en la construccién de determinados dilemas
humanos” (Amado, 2009, p. 44). Frente a eso, el cine documen-
tal ha ido creando discursos y silencios, recuerdos y olvidos; se ha
hecho parte de los debates y disputas sociales.

Sumado a esto, el cine documental argentino tiene una larga
tradicién de intervencién politica desde el periodo silente (Kriger,
2010), cuyo desarrollo ha atravesado por diferentes vertientes
estéticas y narrativas que lo presentan como un espacio propicio
hacia la experimentacién formal y formas de (re)pensar el vinculo
entre filme y espectador. Por tal, el cine documental argentino
se vincula con la politica no solamente por el abordaje de ciertas
tematicas o acontecimientos histéricos, sino también “por una
forma de enfocar esos temas: por ejemplo, una explicita toma de
posicién de la pelicula sobre el tema planteado” (Beceyro, 2007, p.
86), en donde entran en juego condicionamientos formales como
la posicién de la cAmara y las formas de intromisién que asume
el realizador.

En ese desarrollo del cine documental, el golpe civico-militar
de 1976 detuvo a las tendencias modernistas y al documental en
general debido a la fuerte censura y control impuesto a los medios
de comunicacién, en general, y al cine, en particular, lo que llevé
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a varios/as realizadores/as a producir en el exilio (Lanza, 2015).
Si bien en un primer momento los documentales continuaron
denunciando las condiciones socioeconémicas del régimen propo-
niendo la resistencia, ya para inicios de la década del ochenta se
remarcaba la violacién a los derechos humanos que sufria el pais
con los casos de detenidos/as-desaparecidos/as (Campo, 2018), lo
que produjo modificaciones en las narrativas del cine documental,
adoptando asi el formato de denuncia.

Estas narrativas comenzaron a instalar la pregunta sobre la
situacién delos/as desaparecidos/as y reconstruyendo la represiéon
sistematica ejercida desde el Estado. Los documentales comenza-
ron a ahondar en una profunda e intensa biisqueda de repensar,
una y otra vez, el periodo dictatorial entre 1976-1983, haciendo
hincapié en la violencia y en las responsabilidades estatales, civi-
les, clericales, empresariales y politicas. Con el retorno a la demo-
cracia en octubre de 1983 y el consenso social sobre la defensa
de los derechos humanos y las instituciones, el cine documental
establece vinculos entre la sociedad, la estética y la politica para
repensar el periodo, creando diferentes narrativas y abordajes.

Piedras (2014) propone pensar al cine documental en Argen-
tina en clave de periodos. En un primer momento, identifica el
periodo entre 1983 y 1994 como un cine documental caracte-
rizado por los rasgos testimoniales y/o de denuncia a partir de
producciones institucionales, cooperativas o individuales que
abordan tematicas de memoria y olvido, en cuyo periodo podemos
ubicar a La Republica Perdida II (Miguel Pérez, 1986); un filme que
trabaja, en mayor parte, con imagenes de archivo y una voz over
que narra los hechos sucedidos durante la dltima dictadura mili-
tar argentina.

A partir de los afios noventa, Piedras identifica un cine docu-
mental que aborda “tépicos diversos como la crisis social y econé-
mica, la dictadura militar, la guerra de Malvinas, la militancia de
los setenta, y biografias de reconocidos personajes de la cultura
nacional”, el cual se caracteriza por el “resurgimiento del modo
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participativo en el documental de autor en su vertiente politica y
etnografica sin desaparecer el modo expositivo en las produccio-
nes mas cercanas a la televisién” (Piedras, 2014, p. 27). En este
periodo podemos enmarcar a Montoneros, Una Historia (Andrés Di
Tella, 1995), donde se aborda la historia de esa organizacién poli-
tica de los afios setenta a través de la visién histérica y personal de
una protagonista.

A inicios del nuevo siglo, la productora Cine Ojo, de impor-
tante trayectoria dentro del campo documental desde mediados
de los afios ochenta, tendra un papel clave en la distribucién de
filmes documentales de autor (Piedras, 2014) y en la “produc-
cién de filmes de tendencias heterogéneas y de cineastas de diver-
sas procedencias”, lo cual posibilita la apertura a peliculas que
“excede la cuestién politica y social e incorpora una tendencia a
narrar en primera persona” (Bernini, 2007, p. 29). Sin embargo,
este proceso no se puede desligar de la crisis politica, econémica y
social de inicios de siglo, cuyo epicentro es la insurreccién popular
de diciembre de 2001 y la renuncia del presidente Fernando De
la Rua, donde cobran visibilidad nuevos sujetos politicos. En ese
marco, destacamos el documental Nicolds Prividera cuyo realizador
asume una postura performatica frente a cAmara, buscando a su
madre desaparecida por el terrorismo de Estado en 1976.

Este breve recorrido permite vislumbrar cémo los contextos
sociopoliticos permean en la produccién de sentido de las obras
documentales que tematizan el periodo de usurpacién del poder
por parte de las Fuerzas Armadas Argentinas, planteando dife-
rentes relaciones entre filme, realizador y espectador. Asi, el cine
documental ird reacomodando tematicas y narrativas a modo de
visualizar y reflexionar sobre la politica, la militancia, la figura del
detenido/a-desaparecido/a, la busqueda de justicia, la identidad de
los hijos/as expropiados/as y la memoria.

Se trata de relatos que van cambiando segin una
légica compleja que combina cambios en los esce-
narios politicos, mudanzas en las sensibilidades
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sociales, estrategias politicas explicitas de diversos
actores y, especialmente, los nuevos interrogantes,
didlogos y tensiones que suelen introducir en la es-
fera piblica generaciones posteriores que no fueron
protagonistas del pasado que esta en juego (Gonza-
lez Canosa; Sotelo, 2011, p. 3).

Estarevision del pasado a través del cine documental remonta
a las posibilidades narrativas y estéticas de expresar las ideas,
emociones y pensamientos de los/as realizadores /as a través de
dilemasy planteos sobre la Historia, pero siempre con una premisa
latente de evocarlo desde la contemporaneidad, estableciendo
nuevas perspectivas que reemplacen o nutran antiguas visiones
como resultado de una decisién estética y ética (Aprea, 2007).
Es de destacar al cine documental como un modelo que explora
y transforma discursos y sentidos debido a su vinculo ontolégico
con lo real (Campo, 2018), dentro del cual los/as realizadores/as
forman nuevos significantes en la (re)construccién del imagina-
rio social.

La Republica Perdida Il y la “necesidad” de una
“memoria oficial”

Durante los ultimos meses de la dictadura militar, con un
gobierno en crisis y con la perspectiva de una salida electoral, el
cine tomé un gran impulso para reflejar el pasado reciente. Cabe
destacar que el proceso dictatorial produce una ruptura entre las
definiciones de lo que podria llamarse un “cine politico”, cuya
caracterizacién en las décadas del sesenta y setenta estuvieron
marcados por la agitacién politica y las exhibiciones clandestinas,
mientras que el documental postdictadura se subordina a la coyun-
tura politica desde una perspectiva critica a través de la reflexién y
la revision del pasado (Margulis, 2012).

RESGUARDO COLECTIVO FRENTE A UNA DICTADURA 53



Entendiendo la complejidad y amplitud de anélisis que implica
entender la intervencién directa del proceso dictatorial sobre el
campo documental, podemos abordar a La Repiblica Perdida II
(1986) como un filme que presenta claras intenciones de estu-
diar, analizar y presentar los afios de la dictadura a una sociedad
desorientada. Un punto de vista sobre los sucesos politicos, ins-
titucionales y econémicos ocurridos entre 1976 y 1983, que pro-
cura reconstruir los aspectos nacionales y de comunidad tal cual
lo expresan las imagenes presentadas en los créditos iniciales y la
escena final: una multitud de personas, en su mayoria con bande-
ras argentinas o simbolos patrios, marchando y ocupando las cal-
les de Buenos Aires. Una muestra de unidad del pueblo argentino
que se expresa a través de planos generales.

Durante la década de 1980, la industria cinematografica toma
un nuevo impulso y cumple un rol fundamental en este periodo,
permitiéndose denunciar las atrocidades cometidas en casi una
década de autoritarismo y sistema represivo (Cuarterolo, 2011).
Ademis, “se mantiene la confianza en la capacidad del cine para
mostrar, a partir de un caso, algin aspecto del funcionamiento
social” (Aprea, 2007, p. 93), en donde el cine documental tendra
también su participacién con un criterio dominante de una narra-
tiva casual, lineal y transparente hasta practicamente finales de la
década del noventa (Piedras, 2014).

La Republica Perdida II es uno de los documentales més impor-
tantes de la década del ochenta. Fue producido dentro de los estan-
dares de la industria cinematografica y con exhibicién comercial
en salas. Presenta una mirada del proceso dictatorial que habia
quedado pendiente de andlisis en su predecesora La Repiiblica Pér-
dida, que aborda la historia politica y econémica de Argentina
desde el segundo gobierno de Hipdlito Yrigoyen (1928-1930)
hasta las elecciones del afio 1973, donde asume Héctor Campora y
se concreta el retorno de Perén a la Argentina después de afios de
exilio, en cuyo relato se marca el constante quiebre democratico a
través de los sucesivos golpes de Estado.
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Ambos filmes presentan una misma propuesta estética y for-
mal: una voz over omnisciente que va narrando los hechos de la
historia argentina; las imagenes y videos de archivo funcionan
como soporte de ese punto de vista y de reconstruccién de un
pasado de forma “objetiva” y “veridica”, una caracteristica propia
de los documentales que utilizaron el metraje de archivo durante
el periodo para sobreponer rasgos didicticos (Margulis, 2012). En
este sentido, las posibilidades de experimentacién estéticas que-
dan por debajo de las intenciones informativas y de ensefianza,
presentando un punto de vista sin disidencias con el objetivo de
que la narracidn sea clara y no exprese dudas o cuestionamientos
(Aprea, 2007).

Las imagenes de archivo se presentan en una narrativa lineal
y sin elipsis temporales, valiéndose de este montaje para estruc-
turarlas en funcién de la lectura que sugiere la voz over (Margulis,
2012). Sin embargo, ante la falta de iméagenes de los procesos de
detencién clandestinos, existen pequefios segmentos de entre-
vistas en La Republica Perdida II que complementan el relato.
La mayoria de estas entrevistas se caracterizan por expresar el
dolor de las familias o sobrevivientes por sobre la denuncia poli-
tica, cuyas expresiones son retratadas a través de primeros pla-
nos cerrados que centralizan la mirada en los/as testimoniantes y
sus relatos.

A modo de reforzar la estructura planteada por la voz over,
aparecen entre los testimoniantes dos voces “autorizadas”. Por
un lado, una persona con una exposicién didictica sobre el tema,
encargada de explicar lo que sucedié en el periodo dictatorial. Por
el otro, un ex Teniente Primero a quien se le dio el retiro obliga-
torio de las Fuerzas Armadas por estar en disidencia con la accién
de violencia de las cipulas militares. En ambos casos son presen-
tados inicialmente en planos més abiertos que dan a ver sus biblio-
tecas como espacios de trabajo, cerrando el encuadre de la camara
a medida que van testimoniando sus posiciones sobre el proceso
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dictatorial. Las demdas voces de los testimonios funcionan para
apoyar en palabras lo que no existe en imagenes: la represién sis-
tematica del Estado.

Estos fragmentos de entrevistas constituyen un precedente
sobre todo para la década posterior, donde el testimonio tendra
un peso fundamental tanto en la narrativa documental como en la
constitucién de los juicios por lesa humanidad. Cabe destacar que,
en general, los testimonios en La Repiblica Perdida II desvinculan
politicamente a los familiares y/o desaparecidos de sus organiza-
ciones, reforzando el caricter de victimas y la vinculacién emo-
cional con quienes serian las victimas indirectas de la represién
en lo que fue parte del discurso de matriz democratico humanita-
rio en pos de la denuncia por la violacién a los derechos humanos
(Campo, 2018).

El acceso a imégenes periodisticas o televisivas incorporadas
en La Republica Perdida II generan un vinculo de (re)conocimiento
de los hechos por parte de los espectadores, resignificando las
imagenes para narrar a través de ellas los hechos recientes del
pasado y ejerciendo de contrapeso ante la falta de imagenes que
visibilicen los métodos de detencién y tortura clandestina. No hay
una indagacién de las posibilidades estéticas de las imagenes y de
su tratamiento siendo estas apropiadas para referirse a ellas en
cuanto a su contenido. Este uso y referencia a las imagenes clau-
sura el pasado y las mismas son traidas al presente en virtud de un
aprendizaje social hacia el futuro.

Sin embargo, cabe destacar que:

“El uso de cualquier material de archivo es todo
menos libre. Al activarlo, cualquier artista o cine-
asta entabla un didlogo, abierto o técito, delibe-
rado o involuntario, con los usos anteriores y con
la estructuracién actual, de la que se desprende”
(Sanchez-Biosca, 2015).
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Entonces, la incorporacién de imagenes de ataques de orga-
nizaciones guerrilleras a ciertos objetivos cobra un peso politico
relevante cuando denuncia las acciones violentas y las empareja
con la violencia estatal y militar a quienes no se los presenta con
imagenes que denoten el accionar represivo y de tortura por falta
de las mismas. De esta forma, el montaje equipara esas imagenes
y las coloca en un mismo plano simbdlico de violencia, dando a
entender que sucedié una guerra entre dos bandos donde la socie-
dad argentina fue “victima”. De esta manera provoca un repu-
dio generalizado de la violencia independientemente de dénde o
quién provenga.

El narrador y la narradora del documental se expresan de
forma plural y en tiempo pasado, congeniando la idea de un “noso-
tros/as” y clausurando lo sucedido, en lo que se presume un punto
de vista “parcial” que no presenta fisuras. Asi, tanto los recursos
narrativos como las caracteristicas del montaje nos van aden-
trando a un punto de vista del autor que coincide con el de una
época que no lo cuestiona, sino que lo avala y se reconoce en el dis-
curso.

Montoneros, una historia y la “memoria
personal” como parte de la “memoria colectiva”

El testimonio en el cine documental de la postdictadura cons-
truird un sistema narrativo por el que permea la subjetividad de
la historia personal como parte de la historia social, poniendo en
juego el funcionamiento de la memoria y la forma en la que esta
se construye. La memoria oficial construida a partir del regreso
de la democracia es disputada por los testimonios de sobrevivien-
tes y familiares, quienes denunciaban las politicas de Derechos
Humanos en un contexto donde el gobierno de Carlos Menem
(1989-1999) anulaba las condenas a los militares juzgados. Acufia
(2009, p. 3) se refiere a esta construccién de memoria a partir del
testimonio como “transmisién memorialista” en contraposicién a
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la “transmisién histérica”, ya que “la transmisién memorialista
estd atravesada por el desorden de la pasién, de las emociones y de
los afectos”.

El film Montoneros, Una Historia cuenta la historia de Ana
Testa, sumilitancia en la organizacién Montoneros y su posterior
secuestro y detencién en la Ex Escuela de Mecénica de la Armada
(ESMA). En el filme, el relato comienza con un momento clave en
la vida de Ana: su hija queria saber qué habia ocurrido en Argen-
tina en la década de 1970. Seréa la experiencia personal y memoria
subjetiva de Ana quien inicia a desarrollar en el filme las activida-
des y operaciones de la agrupacién Montoneros.

El material de archivo ya no es el dispositivo que se utiliza
para narrar la historia, sino que sirven para graficar situaciones a
partir del testimonio de Ana, que no es el tnico. Esti acompaiiado
de testimonios de otros/as ex militantes, simpatizantes o miem-
bros fundadores de la organizacién. El titulo del filme sintetiza dos
relatos: “Uno es el que se refiere a algunos aspectos de la historia
de Montoneros, el otro articula los recuerdos de una mujer que fue
militante de esa organizacién armada peronista y luego victima de
la represion ejercida por los militares” (Kriger, 2003, p. 261), es
decir: una historia.

La aparicién de los ex militantes frente a caAmara devela una
parte que hasta entonces estaba marginalizada frente a la socie-
dad. Historias atravesadas por la vivencia, relatos crudos que
generan un vinculo emocional con el espectador. De esta manera,
el filme “deja de lado el analisis politico e ideoldgico tradicional,
para profundizar en la experiencia de vida de los jévenes Monto-
neros de aquella época” (Kriger, 2003, p. 261). En esta busqueda
v seleccién de voces cabe destacar que no existe un Unico punto
de vista, sino que hay una pluralidad de voces que “genera tanto
acuerdos como contradicciones que atentan contra la idea de un
conjunto, resaltando la singularidad y la falta de consenso entre
los personajes” (Lanza, 2015, p. 131).
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De esta forma, el testimonio en el cine documental cumplira
un rol fundamental en la construccién del sujeto politico y su
vinculo con la vida politica-partidaria, analizando aspectos rela-
cionados a las experiencias que hacen parte de la construccién
individual del sujeto y lo reivindican como un militante, no més
bien heroico, sino dentro de un mundo terrenal donde se presen-
tan sus miedos, dudas e incertidumbres.

La historia de Montoneros se construye a partir de las dis-
tintas percepciones existentes sobre dos ejes principales: la lucha
armada y la relacién con el ambiente politico-social de la década
de 1970. El testimonio permite que la historia ya no sea narrada
desde un punto de vista didactico por donde no permean las dudas
ni las preguntas, sino que al contrario, se es consciente del desor-
den que implica el recorrido y los transitos de la memoria y se
ponen en evidencia en un montaje que confronta las visiones y
posturas de los ex militantes, quienes se constituyen durante ese
periodo como los articuladores de nuevas memorias (Gonzalez
Canosa; Sotelo, 2011).

No solo tenemos la disputa de memorias entre las historias
personales y la historia oficial gestada verticalmente desde el
Estado durante los afios ochenta, sino que también existe una
disputa de discursos internos y una contra respuesta hacia los ex
lideres de la organizacién que aparecen publicamente en el filme
y en reportajes de televisién. Sin embargo, el funcionamiento del
testimonio esta atravesado por el funcionamiento de la memoria:
disruptivo, resquebrajado, fragmentado. El choque de los testi-
monios a través del montaje pone en evidencia las incertidumbres
dentro de la organizacién Montoneros, expresadas en este caso
por el recorrido divagado y reflexivo de sus miembros.

El confronte entre testimonio e imagen de archivo termina
resignificando aquél pasado del cual solamente habia una visiéon
univoca y unidireccional construida, ahora puesta en disputa gra-
cias a la aparicién del militante de 1970. Como el testimonio es el
motor impulsor de la narracién y, al mismo tiempo, es la represen-
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tante de evidenciar las disruptivas de la memoria, podemos decir
que “en la expansién y divulgaciéon de lo testimonial se sustentan
densas tramas simbdlicas ligadas a la interpretacién de la memo-
ria” (Amado, 2005, p. 222).

Con excepcién de Ana, que aparece en varios lugares, los ex
miembros de la organizacién aparecen en el filme en un mismo
lugar: sentados en sus casas o en sus lugares de trabajo, mostra-
dos a través de un plano medio o conjunto fijo, siendo una puesta
en escena que devela que los ex militantes politicos son personas
que podemos encontrar en la cotidianeidad, que pertenecen a una
familia, a un entorno, a la sociedad, que sienten, piensan y tienen
una voz propia para narrar. Con estos testimonios se empieza a
construir la memoria de la victima directa de la represién. Por un
lado, en torno a la vida politica-social, por el otro, el recuerdo del
horror y el trauma.

Ana es la protagonista de la historia. Es por sus recuerdos y
por sus olvidos donde se gesta la narracién, confluyendo con otros
relatos que construyen una visién sobre la historia de Montone-
ros. Lamemoria de Ana no es un conjunto de acciones con relacién
causal. Se trata de una memoria que va y viene entre el presente y
el pasado, es un sistema complejo de relatos que van edificando las
experiencias personales de Ana en torno a los sucesos de la histo-
ria argentina de los cuales fue parte durante los afios 1970.

Es Ana quien nos lleva a su pasado a través del testimonio,
pero también es quien nos guia en el presente. Su aparicién en
diferentes locaciones se vincula a una idea de bsqueda de movi-
miento que permite llegar a aquellos recuerdos difusos y lejanos.
El realizador pone en practica el hecho de narrar una historia gru-
pal a través de una visién personal, dando validez y reconociendo
al discurso como parte esencial. En la organizacién del material y
en la gestacion de las entrevistas no prima un preconcepto previo,
sino un sentido de busqueda e interrogacién (Ranalletti, 2001).
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El realizador procura que los ex militantes narren lo que sien-
ten respecto al pasado militante y a sus vivencias, otorgando una
dindmica reflexiva entre presente-pasado que tiene su mayor peso
emocional en Ana, cuyo mundo intimo es puesto en escena desde
la voz y desde lo espacial. De esta forma, podriamos decir que la
narracién de Ana tiene que ver con el peso histérico que tiene su
pasado, haciendo de él mismo una revisién histérica de sus hechos
y acciones. En cambio, Di Tella propone un acercamiento a essas
reflexiones del pasado, a las emociones que despiertan en el pre-
sente y ala visién histérica del sujeto politico de la década de 1970.

My la “constituciéon de una memoria”

La crisis social, politica y econémica del afio 2001 abrié una
crisis de representacién politica generalizada, la cual se estabiliz6
con el llamado a elecciones y la asuncién como presidente de Nes-
tor Kirchner en 2003, en cuyo gobierno se abre un periodo en el
que se reinician los juicios y condenas a militares por crimenes de
lesa humanidad. Sin embargo, la coyuntura de crisis abrié un pro-
ceso de revisién del pasado, incluyendo los relatos que indagaban
sobre militancias predecesoras. En ese marco, el filme M (Nico-
las Prividera, 2007) resulta pertinente como caso. El realizador
inicia una busqueda para saber que sucedié con su madre, Marta
Sierra, detenida-desaparecida en el afio 1976 a dias de ocurrido el
golpe de Estado.

Se trata de un periodo en donde los hijos e hijas de desapa-
recidos/as ponen en primer plano varios aspectos que hacen a su
vida personal y afectiva en la bisqueda de reconstruccién de su
memoria histérica que es, al mismo tiempo, la memoria histérica
de una sociedad. El cine documental se constituirad como una her-
ramienta artistico-politica que ird poniendo énfasis en las histo-
rias personales, en las memorias subjetivas y en las narraciones en
primera persona, haciendo de este un campo de experimentacién
por parte de los/as realizadores/as. Estas narrativas comenzaron a
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interrogar sobre la identidad personal pero al mismo tiempo colec-
tiva, ya que en estos documentales “los discursos de la memoria
se tensionan con las narrativas de la historia, en la recuperacién
del pasado y en la construccién de memorias colectivas” (Piedras,
2014, p. 149).

Ademas, la aparicién de estas nuevas voces también se hace
posible con la aparicién de tecnologias més accesibles y la aper-
tura de nuevos espacios de distribucién y exhibicién, posibilitando
nuevas ventanas y propuestas narrativas formales en donde el
autor se reconoce como un ciudadano que investiga y filma sobre
la historia personal, nacional, politica y cultural (Molfetta, 2011).
En este aspecto es que la dinamica de construccién de memoria se
va modificando en sus voces y protagonistas, partiendo desde lo
que fue una perspectiva “oficial” en 1980 hacia las perspectivas
personales del 2000 que denuncian la responsabilidad del Estado
o develan una distancia afectiva incapaz de cerrarse.

En esta busqueda cinematografica por parte de los/as hijos/
as de desaparecidos/as se expresan la construccién de la identi-
dad y la necesidad de una reparacién histérica, pero también una
respuesta para canalizar el trauma y expresarlo de forma social.
Esta pérdida que implica, al mismo tiempo, la incertidumbre y el
desconocimiento del paradero del cuerpo fisico, hacen que los/as
descendientes de desaparecidos/as establezcan los vinculos con la
memoria a partir de las emociones que les significa esa busqueda
de identidad y de justicia.

Esta participacién de los/as hijos/as y las representaciones de
su vida e historia personal mueve del centro de la narracién a los/
as mismos/as militantes (Lanza, 2015) participantes en la resis-
tencia y castigados/as por la represion estatal, estableciendo en su
lugar una bisqueda de justicia no solo ligada a conocer con deteni-
miento el funcionamiento burocratico de la represién estatal, sino
también como forma de resarcimiento a la destruccién de la pro-
pia memoria personal y a la genealogia de una identidad politica
y familiar.
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Uno de los motivos de esta intervencién que expone lo privado
hacia lo publico tiene que ver con la destruccién del ambiente pri-
vado por parte del Estado. Se trata de exponer esta historia pri-
vada a modo de interpelar al espacio publico y a la sociedad civil
en su conjunto, dejando entrever la herida personal y el retrato de
una bisqueda llena de interrogantes:

“de ahi que la familia y el hogar sean comprendidos
por la generacion de los hijos de los desaparecidos
como lugares sumamente vulnerables a la violencia
y la destruccién” (Berger, 2008).

Los recursos de los cuales se sirve el cine documental a
comienzos del nuevo siglo en Argentina buscan explicitar las sen-
saciones, memorias e interrogantes por parte de los/as hijos/as de
desaparecidos/as, por lo cual existe “la reflexién sobre los elemen-
tos formales y los modos de organizar el discurso” (Piedras, 2014,
p. 164). Uno de los aspectos mas destacables es la intensificacién
en el uso de la primera persona en el relato del cine documental,
quien interpela no solo a través de su historia personal sino tam-
bién en la construccién del mismo lenguaje cinematografico, “ya
sea porque este expone su propio cuerpo frente a la cAmara o por-
que dispone de otros elementos discursivos, como la voz en off, los
intertitulos o el uso de grafismo para intervenir en las imagenes”
(Piedras, 2014, p. 165).

Lo primero que vemos en M es la imagen del Rio de La Plata en
conjunto al sonido de un avién, representando de esta forma los
llamados vuelos de la muerte; destino tragico del cual se presume
fueron victimas muchos/as de los/as detenidos/as-desaparecidos/
as. La disolucién de esta primera escena en la imagen de un tele-
visor sin sefial frente al espejo, el plano secuencia que va desde
el televisor hasta el retrato de él con su madre y la superposicién
de diferentes testimonios son aspectos que indican las estrategias
narrativas del filme. La exposicién (y el desdoblamiento) frente a
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camara del autor, el recorrido y la travesia para alcanzar su obje-
tivo y la diversificacién de testimonios que se complementan o
contradicen en torno a la vida e historia de su madre.

La presentacion del titulo deja entrever lo que es el filme para
el realizador: una pieza del rompecabezas que necesita agruparse
con otras piezas para crear un todo. Sin embargo, ese todo es
fragmentado y el rompecabezas implica buscar piezas que puedan
encajar entre si, presentando de esta forma una incertidumbre al
espectador. Esa misma incertidumbre que posee el propio realiza-
dor y que se encargara de destrabar (o por lo menos intentara) a
través de una busqueda personal.

Prividera aparece por primera vez en su casa, iniciando el pro-
ceso de su busqueda a partir de su espacio intimo, exponiendo su
cuerpo frente a cdmara para representarse a si mismo en lo que
sera una busqueda que lo llevara a oficinas estatales, centros de
derechos humanos o espacios publicos en la primera parte del
filme. Asi, expone la imposibilidad de reconstruir su memoria his-
térica a partir de los datos que se encuentran de forma publica y
abierta, cuestionando también la burocracia que rige para recons-
truir la historia de sumadre. La representacién de si mismo frente
a camara en esa travesia se enmarca desde una postura critica, en
donde la camara se rige como un dispositivo que reconstruye a la
par su memoria y busqueda personal.

El realizador intenta reconectar los campos de la memoria
entrelazando el presente con el pasado. Para acercarse, en pri-
mera instancia, recurre a la fotografia como herramienta para
recordar de la forma mas precisa la figura de la madre. Luego
utiliza videos caseros a color en los cuéles la imagen cobra movi-
miento y reflejan imégenes de él y su hermano con la madre, cons-
truyendo el vinculo afectivo. También presenta objetos personales
de la madre, los cudles confirman su identidad y su existencia que
hoy se encuentra en una intemperie.
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Prividera desarrolla un mecanismo de biisqueda a partir de la
incertidumbre y del desconocimiento de datos fundamentales que
ira encontrando a lo largo de su recorrido con los testimonios de
compaiieros/as cercano/as a su madre, los cuales no se unifican
en un discurso que confluye, sino que, al contrario, demuestran
la fragilidad y el resquebrajo de la memoria ante el paso de los
afios. No solo se pone en escena la fragilidad de los testimonios
y las dindmicas de recuerdo y olvido, sino que también entra en
conflicto el estado de la memoria del propio director: cuando es
interpelado por quienes compartieron amistad con la madre al ver
sirecuerda un lugar, un hecho o una persona. Por lo tanto, ademas
de sumergirse en la bisqueda de la madre desaparecida, el cineasta
explora el estado de su propia memoria junto a la de los/as sobrevi-
vientes (Quilez Esteve, 2013).

Prividera no idealiza el pasado de su madre como militante, ni
intenta convertirla en un martir por su participacién en la lucha.
Mas bien intenta conocerla, saber qué hizo, a déonde pertenecia,
con quiénes se relacionaba. Se trata de recobrar cierta vida que no
puede conocer por sus propios sentidos, intenta acercarse y cono-
cer al pasado otorgandole una posicién critica desde el presente
pero apelando a un espacio emocional que no tiene consuelo. El
pasado que va reconstruyendo el autor sobre su madre no solo se
trata de los aspectos de la militancia o su vida social, sino de deter-
minar el hecho por el cudl ella fue secuestrada. Su desaparicién no
tiene que ver con lo que hizo o no hizo, sino mas bien al rango de
militancia al que pertenecia.

El realizador no permanece inmévil y su recorrido por dife-
rentes espacios publicos e intimos hace que la ciudad se convierta
en un espacio de busqueda, constituyendo un eje narrativo en
donde “desplazamientos espaciales representan una posibili-
dad de deriva o vagabundeo que domina la narracién dispersiva
de documentales” (Piedras, 2014, p. 70). En ese andar aparecen
las frases, muros y homenajes insertadas en el plano urbanistico,
pero la imposibilidad del encuentro hace que Prividera vuelve a su
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espacio intimo cada vez que tiene una reflexién o un reproche para
explayar frente a cAmara o frente a su hermano. Una informacién
se suma y se contrarresta a otra, sin tener entonces una respuesta
concreta sobre su madre en ese transito de paisajes, puntos de vis-
tas multiples e incertidumbre (Quilez Esteve, 2013).

Prividera sobrepone en el montaje los videos caseros con los
registros de los espacios que recorri6 en el filme, intentando unifi-
car de esa forma el pasado y el presente, creando un acercamiento
entre ambos mundos que es justamente la forma en la que avanza
su investigacién. En el final del filme, luego de reconstruir cierto
sentido de “justicia” al preservar piblicamente la memoria de su
madre en un acto del sindicato al que pertenecia, Prividera uti-
liza nuevamente un plano secuencia que recorre la casa, el cual
termina en la fotografia de su madre y luego en videos de ella,
modificando la relacién de aspecto de los videos presentados ante-
riormente para que abarquen la pantalla completa, pudiendo con-
cluir de esa forma que la interrogacién sobre la propia identidad y
sobre el estado de la memoria no es lineal y cerrado, sino un com-
plejo entramado de recuerdos e invenciones en transformacién
(Quilez Esteve, 2013).

Conclusiones

El pasado se reconfigura a partir la aparicién de sujetos poli-
ticos, debates y disputas en el campo de la memoria social que
hacen que, a la par, el cine adopte nuevas caracteristicas estéticas
y narrativas a modo de insertarse en el seno social como un pro-
ducto cultural que también esta abierto a experimentar para dar
visibilidad a diferentes posiciones, o, en todo caso, para repensar
el andlisis del pasado a través de lo que se recuerda, se omite, se
dice o se calla.

Mientras La Republica Perdida II trabaja con imé&genes de
archivo bajo el esquema de una voz over que condiciona el metraje
de la pelicula e iguala los hechos de violencia de los/as militantes
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revolucionarios/as con los de las fuerzas armadas, Montoneros, una
historia va a ahondar en los grises de la organizacién revoluciona-
ria y en particular de una de sus militantes, rescatando cierta tra-
dicién de la militancia politica y asumiendo una perspectiva critica
hacia las capulas de la organizacién. Por su parte, M incorporara
una dimensién afectiva en la que el duelo y la pérdida se enlazan
con lo politico en la bisqueda de justicia, cuya critica recae en los
limites del aparato estatal para asumir el reparo histérico hacia las
victimas del terrorismo de Estado.

Podemos ver que la constitucién de fuerzas en el campo de
la politica, de la memoria y del cine documental no es un pro-
ceso lineal ni evolutivo, sino que por el contrario, es un proceso
dialéctico que pregunta y responde nuevamente de acuerdo a las
circunstancias sociales y a lo que demanda el presente en torno a
nuevas interpretaciones que permitan revitalizar el ejercicio de la
memoria, siendo un territorio en constante transformacién en el
que se ven involucrados actores sociales, politicos y artisticos.

El cine documental, por su parte, se caracteriza por ser un
complejo proceso de resignificacién como dispositivo mediante
un acercamiento ontolégico a lo real, abarcando formas narra-
tivas que intentan desarrollar vinculos, miradas y estrategias en
torno a lo traumatico. Los abordajes del cine documental se van
(re)transformando a medida que emergen nuevos interrogantes,
nuevos actores y nuevos planteos éticos y politicos en la represen-
tacién de lo tragico, del horror vy, en este caso, de todas las dimen-
siones que implicé la Gltima dictadura civico-militar argentina.
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OS RELATOS DAS GRANDES AGUAS,
UM PODCAST DE FICCAO DA
TRIPLICE FRONTEIRA

Kira Pereira:

Vinicius Boita Vieira>

A tradicdo oral é uma forma de manter uma histéria viva, de gera-
cdo em geracdo, de boca em boca, seus costumes, aprendizados e
também os causos sdo compartilhados numa sociedade. Em uma
regido fronteirica, onde povos e linguas se misturam, isso ndo
seria diferente, pelo contrario, esse evento se torna culturalmente
ainda mais rico. Localizada em meio a trés fronteiras internacio-
nais, as Cataratas do Iguacu s&o um monumento de beleza natu-
ral estonteante, e possuem antigas histérias contadas pelos povos
originarios da regido, os guaranis. Uma em especial é a famosa
narrativa romantica entre Naipi e Taroba, um casal que ali viveu
h& muito tempo atras e teve seu amor destruido por um deus ser-
pente gigante.

O podcast de ficgdo Os Relatos das Grandes Aguas’ adaptou a
Lenda das Cataratas para uma obra radiofonica de ficgio, mes-
clando elementos do universo cinema e radio que culminam numa
rica experiéncia sonora para o ouvinte. O capitulo trata de apro-
"Docente de Som para Cinema e Audiovisual na UNILA. Doutora em Multimeios

pela Unicamp, Mestre em Ciéncias da Comunicac¢io pela ECA-USP, com pesquisas
focando no processo criativo do som no cinema brasileiro. Atua no audiovisual desde
2000, como editora de som e técnica de som direto. Nascida em Sdo Paulo — SP —
Brasil. E-mail: kira.pereira@unila.edu.br

Bacharel em Cinema e Audiovisual pela UNILA. Tem como linha de pesquisa o som
no cinema e em podcasts. Trabalhou na producao do podcast Didlogos de Fronteira
(2021) e assina a direcdo do podcast de fic¢do Os Relatos das Grandes Aguas (2024).
Nascido em Nonoai — RS — Brasil. E-mail: viniciusboita@hotmail.com

* Episédio I na integra: https://www.behance.net/gallery/205654319/0S-RELATOS-
DAS-GRANDES-AGUAS-PARTE-UM
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fundar a discussdo do surgimento e popularidade dos podcasts de
ficcdo com base em seu histérico familiar nas dramaturgias do
radio, e também busca apresentar esse rddio como um instru-
mento de expressdo artistica que evoca em seu ouvinte as mais
variadas emocdes.

Primérdios

Ao abrir a caixa, encontrei algo muito parecido
com nossos relégios, com molas e maquinas im-
perceptiveis. Era um livro; mas um livro milagroso
que nio tinha folhas, nem letras. Era, em resumo,
um livro para ler, mas para o qual os olhos eram
intGteis. Em compensacdo, se necessitava dos ouvi-
dos. Assim, quando alguém queria ler [...] girava
o ponteiro sobre o capitulo que quisesse escutar
e, como se saisse da boca de um homem ou de um
instrumento de musica, saiam desta caixa todos os
sons distintos e claros que servem como expres-
sdo de linguagem entre os grandes pensadores da
Lua. Desta maneira, tereis eternamente ao vosso
redor todos os grandes homens, mortos e vivos, que
os entretém de viva voz (Cyrano de Bergerac, 1657).

A invencdo do radio é datada entre finais do século XIX
e comeco do século XX, e, quase 300 anos antes de seu surgi-
mento, o escritor francés Cyrano de Bergerac ja imaginava e des-
crevia magicamente um instrumento similar. Rudolf Arnheim
defende que o radio é um meio de expressdo e comunicacéo, e ndo
somente um veiculo de difusio de informacdo (Arnheim, 1936
apud Arnheim, 1980, p. 13). Para além da transmisséo de noticias
e do entretenimento musical, nichos em que o radio hertziano ja
hé algum tempo acabou se limitando, existe a potencialidade de
evocar emocdes em seus ouvintes, algo similar as narrativas dra-
maticas do cinema.
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Nos Estados Unidos, os registros marcam o ano de 1930 como
o surgimento das chamadas soap-operas (Vicente, 2015, p. 167).J4
no Brasil, as producdes radiofénicas dramaticas se popularizaram
por volta da década de 1940, conhecidas na época como novelas
de radio. Foi também durante as décadas de 40 e 50, marcadas
como os anos dourados do radio brasileiro, que os programas de
radio-arte ganharam notoriedade e admiradores por toda a parte.

Em seus oitenta anos de existéncia, o radio brasilei-
ro lancou modas, ultrapassou barreiras geogréaficas,
revolucionou praticas cotidianas, inventou e con-
solidou géneros de programas de enorme sucesso.
Nas décadas de 1940 e 1950 o nimero de emisso-
ras de radio cresceu vertiginosamente, exercen-
do uma atracio tal sobre o publico ouvinte que fez
com que o periodo entrasse para a histéria como os
“anos dourados do radio brasileiro”. As radionove-
las ocuparam um lugar de destaque nesse periodo
(Calabre, 2007, p. 1).

A historiadora Lia Calabre (2007) repassa a trajetéria do
género em seu artigo No tempo das radionovelas, e o descreve como:

“uma novela radiofénica, onde a imaginacéo indivi-
dual complementa a auséncia das imagens, possibi-
litando aos herdis e aos vildes ter tantas faces quan-
tos sejam os ouvintes que acompanham atentos ao
desenrolar das tramas” (Calabre, 2007, p. 2).

Dario Llinares cita Alan Beck (2007), que por sua vez:

[...] reposiciona a cegueira do radio ndo como uma
“falta” (como se fosse um defeito), mas como uma
libertagdo para a possibilidade de uma escuta que
age sinestesicamente. A auséncia do visual é com-

Soap-Operas, tradugio literal para Operas de Sabéo, originalmente comerciais de
produtos de limpeza para as radios que usavam de artificios draméticos para a
sua produgcao.
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pletada através da atividade cognitiva do ouvinte
(Llinares, 2007, p. 356, apud Llinares, 2020).

O ouvinte numa peca de radio fic¢cdo, portanto, é ator funda-
mental j& que ele atua como co-autor da obra dado que, as pecas
sonoras propiciam um espaco seguro para o desenvolvimento de
sua proépria criatividade, seus préprios pensamentos artisticos, e
também suas préprias imagens sonoras, resultando numa geracio
de ouvidos ativos

A singularidade do radio como veiculo de comunicacéo reside
no fato de que é o ouvinte quem faz a cena. E o ouvinte quem cria
a partir do que ouve o cenario do que esté sendo dito, sugerido ou
representado. O locutor, o repérter, o ator ou mesmo o cantor, sao
meros deflagradores de um processo que esta na cabeca, na imagi-
nacao de cada um. Por isso, o resultado da comunicacao pelo radio
é incontrolavel. Ela é sempre magica, volitiva, etérea, uma qui-
mera — quase celestial (Severo apud Ferreira, 2013, p. 2).

Elementos constituintes

Essa experiéncia do ouvinte é fator resultante de quatro ele-
mentos semiéticos estudados por Armand Balsebre (1994) em seu
livro El lenguaje radiofénico: palavra; musica; efeitos sonoros; silén-
cio. A jornalista e professora de radiojornalismo Ana Baumworcel
(2005), em seu estudo sobre Balsebre elenca esses quatro elemen-
tos e diz que combinados eles criam melhores condicées para que o
ouvinte produza imagens auditivas, estas fundamentais para uma
melhor percepcdo da mensagem.

O conjunto de formas sonoras e ndo-sonoras, repre-
sentadas pelos sistemas expressivos da palavra, da
musica, dos efeitos sonoros e do siléncio, cuja sig-
nificacdo é determinada pelo conjunto de recursos
técnico-expressivos da reproducdo sonora, e pelo
conjunto de fatores que caracterizam o processo de
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percepcéo sonora e imaginativo-visual dos ouvintes
(Balsebre, 1994, p. 27, apud Balsebre, 2007).

Voz

O radio e os podcasts, assim como o cinema, sdo meios essen-
cialmente vococéntricos e verbocéntricos (Chion, 2008, p. 13).
A voz tera, portanto, como sua principal funcdo ativar a escuta
semantica (Schaeffer, 1993), conduzindo de maneira clara a nar-
rativa, nos contando da sequéncia dos acontecimentos e das per-
cepcoes de cada personagem. Indo além, a autora Mirna Spritzer
(2016) destaca que a vocalidade tem um enorme papel dentro
da peca radiofénica, construindo uma linha de pensamento que
entrelaca corpo e voz dos agentes atores, evocando personagens
que se apresentam a partir de experiéncias vividas e da construcéo
do subtexto.

A voz traz significados e palavras e, para além das
palavras, incorpora sons. Na experiéncia radiofoni-
ca, é a forma de situar a aco, de colocar na voz o
texto, a intencéo e o repertério do ator. Tornar voz
tudo o que é tempo, corpo e espaco (Spritzer, 2016
p- 91 apud Spritzer 2014).

A voz pode aparecer através de um narrador ser onipresente e
onisciente, algo comum em narrativas documentais, um narrador
personagem, que conta as histérias através de sua prépria visdo
do mundo, ou através de didlogos entre personagens. Estes dois
ultimos casos tendo uma maior aproximacdo com a narrativa fic-
cional do cinema. No espaco das artes sonoras, os trés modelos
podem ser desenvolvidos pelo autor, e no caso do podcast de ficcéo
Os Relatos das Grandes Aguas, a voz vem dos préprios personagens
que conduzem a narrativa, e favorecem o acompanhamento do
ouvinte, construindo uma linha continua de raciocinio a partir
dos acontecimentos da narrativa.
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No processo de construcéo de Relatos das Grandes Aguas, logo
ap6s a escrita do roteiro, em cada fala da personagem foi inse-
rida uma ribrica de intencéo de voz. Houve a todo momento uma
grande preocupacdo com a sonoridade das vozes, e consequente-
mente com os atores que dariam vida aos personagens. A indica-
cdo no roteiro os fez direcionar sua fala, e a intencdo soou em suas
vozes, sendo facilmente percebida pelo ouvinte, ja que sua aten¢do
estd muito na voz, no seu tom, em seu timbre, e até mesmo no
sotaque que revela suas origens. Questdes mais praticas de gra-
vacdo também confluem muito para o resultado da voz. Podemos
citar como pontos mais relevantes a escolha dos locais de gravacéao
— estudio ou locac¢do?; a dindmica de gravacdo — um ator por vez
ou todos de uma mesma cena juntos?; o modelo de microfone a ser
usado —direcional? cardioide de cipsula larga? Sera impossivel no
presente capitulo nos aprofundarmos em cada uma destas esco-
lhas, mas consideramos relevante menciona-las.

Mausica

Um segundo elemento sonoro importante tanto nas ficces
radiofdnicas originais quanto nas atuais producdes para strea-
ming é a trilha musical. Para compreender os papéis exercidos
pela musica nestas producdes, lancaremos méo do caminho tra-
cado por Claudia Gorbman (1987) ao analisar as trilhas musicais
do cinema classico hollywoodiano. Esta aproximacéo se justifica
por um lado pois, como defendido por Vicente (2015), o periodo
analisado pela autora coincide com a era de ouro das producdes
de radio e a estética musical adotada era similar nos dois meios
(musica descritiva do século XIX). Por outro lado, como vere-
mos, os principios elencados por Gorbman seguem extremamente
atuais, seja nos meios audiovisuais, seja nos podcasts. A autora
menciona sete principios percebidos nas trilhas musicais que
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analisa, mas aqui, por uma questdo de espaco, destacamos ape-
nas quatro. Um dos mais importantes principios é que a musica
trara consigo via de regra um significante de emocéo. Ela ajudara
o espectador, ou ouvinte, a interpretar emocionalmente aquela
cena, e muitas vezes se identificar com a emocéao vivida pelos per-
sonagens. Outra funcdo importante sdo as demarcacdes, que a
autora separaentrenarrativas e conotativas. A demarcacio narra-
tiva refere-se a narrativa como um todo, por exemplo preparando
os inicios e finais. O uso dos temas musicais, os chamados leitmo-
tivs, também seria um exemplo de demarcag¢do narrativa, pois une
em significado, diversos momentos da histéria, com temas para
determinados personagens ou situacdes especificas, que quando o
ouvinte/espectador escuta ja é preparado para interpretar o que
vird a seguir. A demarcacdo conotativa, por outro lado, teria a
funcéo de ancorar a imagem em um significado. Uma das facetas
seria, como dito anteriormente, informar ao espectador como ele
deve ler emocionalmente cada cena.

As variacdes, ou distintas formas como sio apre-
sentados os leitmotivs ao longo do filme — sejam mais
graves e lentos ou agudos e frenéticos, por exemplo
— em geral nos trazem essas indicacdes. A musica
em sua funcio conotativa, segundo Gorbman, pode
indicar também questdes geograficas ou culturais,
demarcando o espaco e a época em que o filme ou a
cena se passa. Até os dias de hoje é comum este uso,
com trilhas que utilizam certas convencdes musicais
que ja nos indicam que o filme se passa no oriente
médio, ou no Japao, ou em algum povoado “primi-
tivo”. Também pode oferecer informacdes sobre o
carater do personagem (se é o vildo, a mocinha, o
hero6i, etc.) ou ser associada ao ponto de vista do
mesmo — qual a percepcdo do personagem, o que
passa pela sua mente (Pereira, 2020, p. 55).

Os principios elencados por Gorban sido: 1. Invisibilidade do aparato
técnico; 2. Inaudibilidade; 3. Significante de emocéo; 4. Demarcacdo narrativa;
5. Continuidade; 6. Unidade. 7. Qualquer dos principios pode ser violado pela
composicio musical, desde que em prol de outros principios (Gorbman, 1987, p. 73).
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A musica também é uma das ferramentas que ajudam a promo-
ver a continuidade, preenchendo possiveis vazios e promovendo
uma continuidade formal e ritmica nas transicoes entre os planos
e as cenas. Além disso, através da repeticdo e variacdo do material
musical, e do tipo de estética musical adotada, também ajuda na
construcdo de uma unidade formal na obra como um todo. A com-
posicdo Mborayhu do compositor Pedro Cavallari para o primeiro
episddio da série, serve de exemplo quando falamos do sentimento
expresso através da musica, o tom da cena onde Naipi e Taroba
se encontram as beiras do rio prestes a fugir recebe uma grande
carga emocional da trilha musical, uma melodia roméntica cons-
truida com flautas que se preocupa com a harmonia de todos os
elementos juntos a si. Evocar emocdes no ouvinte usando somente
o som é audacioso, e mais, um processo muito cuidadoso, ja que,
queremos chegar aos ouvidos dele de maneira tranquila, o con-
vidando a entrar nesse universo. E, para além da trilha musical,
temos a trilha sonora; os sons; todos. E o que seriam esses todos.

Efeitos sonoros

Elemento sonoro fundamental na construcdo das pecas fic-
cionais radiofdnicas, os efeitos sonoros, pensando da tradicdo
cinematografica, podem ser subdivididos entre ambientes sono-
ros — ou como proposto por Flores (2013, p. 132), cenografias
sonoras —, entre os foleys e também entre os efeitos sonoros. As
cenografias sonoras correspondem a sonoridade de cada locacéo
representada, sdo sons que percorrerdo toda a duracio de cada
cena sem grandes alteracdes, e por isso terdo como um de seus
papéis fundamentais construir, assim como ocorre com algumas
trilhas musicais, uma continuidade, unificando os diversos planos
sonoros, que podem ter sido gravados em separado, e geralmente
no siléncio absoluto de um estidio. Outra funcio importante das
ambiéncias é caracterizar o espaco onde se passa cada uma das
cenas — externa ou interna, em meio a natureza ou num centro
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urbano, mais desértica ou movimentada, etc. Os Foleys sdo ruidos
pontuais que normalmente buscam reproduzir a movimentacédo
dos personagens, e no cinema sio gravados em estidio em sincro-
nia com a imagem montada.

Nas radionovelas dos anos dourados a dinamica era similar,
com os sonoplastas ou contrarregras normalmente performando
juntamente com os atores, reproduzindo ruidos ao vivo. O que em
cinema nomeamos como ruidos de efeito, sdo os demais sons pon-
tuais, ou seja, ndo resultantes desta gravacio sincrénica em esti-
dio, e que podem provir desde bibliotecas sonoras pré-gravadas, a
gravacgdes em externa (como animais, veiculos ou tiros que neces-
sitem de uma fonte ou sonoridade especifica), a sons sintetizados
ou mesmo sons gravados em estudio e posteriormente processa-
dos. Em cinema, mas também nas ficcdes sonoras, uma das princi-
pais funcdes destes ruidos pontuais serdo a de conferir veracidade
e trazer um realismo para as cenas. No caso das pecas sonoras,
poderao também ser responsaveis exclusivas para a compreensdo
de certas ac¢des, que do contrario teriam que ser narradas — pelos
proprios personagens ou um narrador. Todos os Efeitos Sonoros
poderdo, para além do ja apresentado, colaborar na conducéo das
emocdes e sensacdes do ouvinte-espectador ao longo da trama,
podendo gerar por exemplo tensdo, relaxamento, irritabilidade,
sustos, uma aproximacéo ou afastamento da percepcao subjetiva
de algum personagem, entre outros.

Uma vez mais, tudo na producdo de Os Relatos das Grandes
Aguas foi fruto de muita reflexdo. Quando analisamos o uso dos
sons na construcio das cenografias sonoras que retratam ambien-
tes repletos de natureza, elementos como a dgua tem muito des-
taque dentro do podcast. Toda a histéria, afinal, gira em torno
de agua, e muita agua, as Cataratas do Iguacu compreendem um
enorme conjunto de quedas d’agua simultaneamente. Grande
parte da narrativa se passa na beira do Rio Iguacu, local onde 3
jovens resolvem passar a tarde apdés uma caminhada num dia
ensolarado de verdo, se refrescando nas dguas do rio, contando
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histérias e tomando tereré. Vocé leitor provavelmente conseguiu
imaginar essa cena visualmente gracas a leitura, agora imagine,
como informar tudo isso ao ouvinte sem o apoio visual? Mora ai
o encanto, a magia de construir uma trilha de sons marcantes que
serdo facilmente reconhecidos pelo publico.

No podcast Os Relatos das Grandes Aguas é possivel ouvir o som
do Rio Iguacu, a brisa leve da corrente de ar que passa pelo meio
do canal, a queda imponente das dguas contra rochas e terra, que
fazem o corpo tremer, o coragio crescer e de repente vocé se sente
imenso e Unico, como as Cataratas do Iguacu. Também ouvimos
ruidos pontuais da movimentacio dos atores, como passos, mani-
pulacdo de objetos e mergulhos na dgua. Através desses foi possivel
fazer o publico compreender algumas acdes sem a necessidade de
colocé-las num texto falado, e principalmente inseri-lo dentro da
vivéncia dos personagens. A maior parte dos sons que se ouve no
Relatos, sdo de sons encontrados em bibliotecas sonoras que foram
inseridos durante a pds-producio do podcast. Realizamos uma
decupagem sonora construida cena a cena, pensando numa esté-
tica realista, trazendo fidelidade e um conforto ao ouvinte, que ja
estd acostumado aos sons da vida e também aos sons do cinema.
Hiper sons elevam a experiéncia cinematografica e como ja obser-
vado, emprestamos essa estética sonora do cinema para o podcast.
Os sons apresentados exercem uma série de papéis fundamentais
na construcdo da narrativa. Seu excesso, no entanto, pode gerar
desconforto, exaustdo, impaciéncia e até mesmo confusido por
conta da quantidade de informacdes. Um fator importante a se
considerar tem relacdo com a maneira como funciona nossa audi-

cao:
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Variacao dinamica

Nosso ouvido é adaptével, e ao receber por um longo
tempo sons de muita intensidade passa interpretar
esta intensidade como normal, e, como defesa do
préprio organismo, entra numa espécie de estado
de analgesia. Se ha variacdes na dinimica sonora
ao longo do tempo, nossa audicio terd sempre uma
surpresa, uma nova informacio a processar, e se
mantera atenta. Néo é dificil compreender que um
som intenso [...] precedido de um relativo siléncio
[...] terd melhor efeito dramatico do que sucessivos
sons intensos (Pereira, 2020, p. 24).

E coerente aqui dizer que a manipulacio das dinamicas sono-
ras age diretamente nas sensacdes e emocdes do ouvinte.

O que seriam das tramas policiais ou de terror sem
os angustiantes que antecedem o crime?... O que se-
ria dos romances sem 0s momentos amorosos que
passam depois do beijo dos amantes incompreendi-
dos, momentos que nos permitem esvaziar a alma
e derramar algumas lagrimas? Todas as emocdes se
intensificam com pausas oportunas que as seguem
ou antecedem (Vigil, 2005 p. 37).

Imagine uma cobra gigantesca se movendo sob as aguas de
um rio, vocé esta ali também, mas na superficie, dentro de uma
canoa, e a sua frente estd o amor, o amor expresso em uma pes-
soa. E sdo vocés contra um mundo que néo esta ao seu favor, uma
fuga! Medo, anseio, paixdo, explosio, ira, um grito e de repente
agua, muita agua... e depois siléncio. O siléncio abre espaco para
uma pausa, e também “pode servir como um elemento distancia-
dor, que permite a reflexdo” (Baumworcel, 2005, p. 339). D4 um
espaco para que o ouvinte se concentre nos sentimentos, emocdes
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ou mesmo informacdes que acaba de receber. Este mesmo siléncio
pode criar um lugar para o que Spritzer (2020) chama de poética
de escuta, a relacdo entre a fala e o siléncio sobre o ouvinte.

Por poética da escuta, entendo a concepcéo da for-
ma artistica sonora que nasce da disponibilidade
da escuta como estado que legitima o outro e que
constitui a vocalidade como presenca corpdrea e
inequivoca. Poética que reverbera a percepcido dos
modos de escuta sensivel e ativa. E que revela o som
e o siléncio como acontecimentos no entre do dizer
e ouvir (Spritzer, 2020, p. 35).

E como se nos momentos de siléncio, se abrissem espacos para
que cada ouvinte crie sentidos, e ndo apenas se usando da narra-
tiva apresentada na obra, mas trazendo de suas préprias vivéncias,
experiéncias. Na obra em questao os siléncios néo sdo, como com-
preende o senso comum, auséncia de sons, pois isso seria impos-
sivel. Tampouco estdo todos ligados a estados de tranquilidade,
ou descanso fisico e em algum lugar com uma alta reducio dos
sons externos, como também costuma-se associar. Na narrativa
do podcast os siléncios sdo inseridos através da auséncia de acdes
dos personagens e preenchidos pelos sons da natureza, como o do
Rio Iguacu, um dos protagonistas da histéria, criando momentos
de reflexdo ou pausa dramética, preparando o espectador para as
préximas emocdes.

Conclusao

Os Relatos das Grandes Aguas é fruto de uma pesquisa extensa,
que transcende as teorias de cinema, radio ou técnicas de criacéo
de podcasts. Ele nasce de uma pesquisa de vida: a graduacdo —
momento em que se aprende sobre aquilo que se ama. Este trabalho
vem desse lugar de afeto pelo cinema, pelo som e pela experiéncia
do espectador em estar ali, imerso em outro universo e cativado
pela narrativa. Ouvir. O som nos acompanha desde cedo; ouvimos
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a voz do mundo ainda no ventre materno, antes mesmo de poder
enxergi-lo. Tendo isso em mente — e no coragdo —, realizar um
produto audiovisual como este é gratificante.

Pensar o som para uma obra que é exclusivamente sonora é
desafiador, é preciso ter a seguranca de conhecer tudo sobre ele e
sua histéria. O podcast de ficcdo Os Relatos das Grandes Aguas per-
cebe-se como herdeiro das radionovelas, os anos de ouro do radio
brasileiro, e, tem como familia também o cinema, j4 que, como
mencionado, a graduacio em cinema e audiovisual propiciou os
interesses pelo dudio e as infinitas possibilidades de uso do mesmo
em producdes artisticas. Esse capitulo também busca contribuir
como mais um volume para o periodo de retomada apds um his-
térico de baixa nas producdes ficcionais de dudio, tendo em vista
uma nova era das artes sonoras, como tematizam Gambaro e Fer-
raz (2021).

Importante claro, mencionar a ajuda da tecnologia, e dos
novos modos de consumo do ouvinte de radio e do espectador de
cinema, num mundo que instaura e reflete um modelo de vida
digital, com o consumo de midias on demand, por exemplo. Sabe-
mos adicionalmente que a pandemia de Covid-19 teve como uma
de suas consequéncias o aumento vertiginoso das producdes de
podcast (Janone, 2022), até por que a presencialidade e as relacoes
interpessoais foram impedidas por certo tempo, e uma solucéo a
isso foram as trocas virtuais. Todos esses cendrios acabaram por
oportunizar uma retomada importante para o som, objeto prin-
cipal desse podcast de ficcdo, que se insere junto a outros tantos,
sejam os de ficclo, os jornalisticos, os cronicos ou os narrativos,
todos eles com o objetivo de serem ouvidos.
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A producio audiovisual contemporéanea tem sido impulsionada
pelos avancos tecnoldgicos significativos ocorridos nas ultimas
décadas, os quais tém proporcionado novas possibilidades na
criacdo e construcdo de espacos ficticios. O papel da tecnologia é
crucial no redimensionamento da pratica cinematografica, forne-
cendo os recursos necessarios para estabelecer vivéncias imersivas
e interativas que envolvem completamente o espectador na obra.
Nesse contexto, o departamento de direcdo de arte emerge como
um componente essencial na concepcdo e na contextualizacio
dessas experiéncias, exercendo uma influéncia direta sobre a per-
cepcdo e a interacdo dos espectadores com o espaco, a imagem e a
narrativa apresentados. A interacdo entre tecnologia e direcéo de
arte possibilita a criacdo de espacos nos quais o espectador é con-
vidado a participar ativamente da narrativa e a explorar diferen-
tes camadas de significado. A combinac&o eficaz desses elementos
ndo apenas enriquece a experiéncia do espectador, mas também
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pode ter um impacto significativo na promocéo e preservacéo da
cultura. Ao explorar temas, simbolos, estilos e técnicas que refle-
tem a diversidade cultural, experiéncias cinematograficas expan-
sivas oferecem uma plataforma para a expressio e transmissio de
identidades culturais.

Cinema expandido e sensorialidade

Comumente, na esfera da experiéncia do cinema, o imagi-
nario social se divide em dois cendrios praticamente imutaveis.
O cinema é desassociado do ato de consumir um filme, se incor-
porando como arte, lugar e vivéncia. Ou seja, sendo parte de um
processo que engloba estar em um ambiente caracteristico e com-
partilhado (a sala de cinema) e assistir & obra a partir da projecéo
de um dispositivo oculto ao espectador. O ato de “assistir a um
filme” se materializa de maneira distinta, quase completamente
oposta relacionando com uma contemplacdo individual ou restrita
a ciclos especificos que se efetiva por meio de telas, como uma tele-
visdo ou dispositivo mével. Isto é, pelo prisma da experimentacéo
do espectador, o cinema entendido como habitual se efetiva ndo s6
pela forma filmica, mas também pelos meios classicos de consumo
atrelados ao formato do dispositivo cristalizado do cinema.

Habitualmente, a experiéncia do cinema tradicional impde
uma vivéncia imersiva através do isolamento fisico sensorial do
espectador, restringindo a sua percepc¢ao corporal unicamente aos
elementos presentes na obra e ao que esta representa. A vivéncia
imersiva nos moldes tidos como tradicionais no cinema, se mate-
rializa a partir da intensa atividade mental exercida pelo publico,
enquanto, paralelamente, suprime a atividade motora. Deste
modo, o puiblico vivencia uma experiéncia imersiva pré-determi-
nada fisicamente, com a sua presenca partindo de lugares previa-
mente delimitados no espaco de exibicdo. Assim, a concretizacéo
da vivéncia cinematografica tradicional se permeia efetivamente
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na esfera psicoldgica e nas relacdes mentalmente estabelecidas
entre a obra, o publico e o repertério individual de cada especta-
dor.

Tal estruturacio, é observada e denominada de “a forma
cinema” por Parente (2007), que afirma que, o cinema, enquanto
forma, conjuga em sua estrutura trés distintas dimensdes: a confi-
guracdo arquitetdnica, a tecnologia empregada na captacéo e pro-
jecdo, e a articulacdo da narrativa. E comum que se pense que o
imaginario social médio coloca os moldes tidos como tradicionais
como sendo a Unica forma da realizacio e experimentacio cinema-
tografica. Contudo, o emprego dessas trés dimensdes ultrapassa
as delimitacdes impostas e se configura de maneira simultanea.
Isto significa que, a0 mesmo tempo que consente a progressao e
a manutencdo da forma tradicional da sétima arte, também ins-
taura a possibilidade de producdes divergentes, questionando e
remanejando o cinema como linguagem e sua abordagem perante
o espectador.

Ao adotar especificamente essa perspectiva no ambito cine-
matografico, as possibilidades de experiéncia do espectador sdo
ampliadas. Cada modificacdo em um dos componentes, tais como
a utilizacdo de multiplas telas, projecées panoramicas e a cria-
cdo de configuracdes espaciais distintas da forma tradicional do
cinema, estampa uma ampliacio das abordagens contempora-
neas no contexto cinematografico, como apontado por Siqueira
(2019). Assim, a alteragio das propriedades de exibicdo de uma
obra corporifica uma expansao do cinema, objetivando potenciali-
zar os impactos perceptivos, visuais e auditivos, e exprimindo uma
empreitada voltada para a instauracdo de um procedimento de
engajamento fisico e ampliador da sensorialidade do espectador.
Ou seja, no ambito expansivo do cinema, imersao e interatividade
sdo inseparaveis na concepcio artistica da experiéncia, remane-
jando os limiares do olhar do participador perante o que é apre-
sentado e reintroduzindo o publico na imagem, propondo novas
dindmicas que o colocam no centro da experimentacéo visual.
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As vertentes que se estabelecem por meio da quebra desses
paradigmas, ou da ruptura com a denominada forma cinema, se
alinham no conceito de transcinema, criado pela pesquisadora
Katia Maciel. A pesquisadora aponta o significado desse conceito:
“é o cinema como interface, isto é, como uma superficie em que
podemos ir através” (Maciel, 2006, p. 72). Logo, uma imagem é
destinada a engendrar ou instaurar uma construcdo de espaco-
-tempo audiovisual no qual a presenca do participante pode desen-
cadear o desenvolvimento da narrativa, ou seja, coloca o publico
como peca fundamental para a concretizacéo da obra. Isto é, a
obra imersiva interativa se diferencia da pratica cinematografica
tradicional, ja que esta, se determina com a apresentacdo da obra
ao publico, mantendo um contetido apresentado fixo, que néo se
altera, mesmo com conexdes psicologicamente estabelecidas com
o espectador.

Direcdo de arte e cinema expandido

Partindo da premissa que a constituicio e forma do que é apre-
sentado na pratica imersiva interativa se torna volatil conforme a
sensorialidade que o publico expressa, o centro da experiéncia se
consolida com base na interacéo fisica do espectador com as ima-
gens e com o espa¢o. No ambito audiovisual é o departamento de
direcdo de arteum dos grandes responsaveis por conceber o espaco,
seja fisico ou virtual, mas, além disso, materializa o imagético da
visualidade pretendida na obra a partir de elementos como cores,
texturas, formas e volumes em cendrios, figurinos, caracterizacéo
e efeitos especiais. Portanto, se efetiva como um departamento
fundamental na expansio do cinema, que ao integrar a tecnolo-
gia na construcdo da imagem e do espaco, revela ampla miriade
de experiéncias, culminando na concepcdo de ambientes propi-
cios a exploracéo de significados e a educacao dos sentidos. Maciel
(2006) aponta que, desde o inicio, a pratica cinematografica foi
experimental, ao fundir formas tecnolégicas e meios narrativos.
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Partindo dessa ética, a direcdo de arte se corrobora como ferra-
menta de efetivacio da experiéncia imersiva interativa, a partir
das possibilidades proporcionadas pelo uso criativo e artistico da
tecnologia e suas ramificacdes no espaco narrativo e de exibicéo.

No ambito tido como tradicional do cinema, Barnwell (2013)
aponta dois meios de percepcdo acerca da reparticido de arte: o
primeiro sinaliza o pratico, que constréi um espaco para a obra
acontecer e, o segundo, caminha para o lado criativo, que torna
esse espaco apropriado para a narrativa e para os personagens que
fazem parte dela. Portanto, o enfoque do departamento de arte
consiste em forjar e instituir a atmosfera que confere o desdo-
bramento da narrativa, moldando o design visual. Isto é, sendo
encarregado de traduzir em imagens, a idealizacdo do diretor
e o que foi representado por meio da escrita, no roteiro (Santo,
2017). Contudo, para além da simbologia e construcio diegética,
uma comunicacio visual se arquiteta a partir de multiplos aspec-
tos cognitivos empregados por parte do espectador, que, poste-
riormente, serdo interpretados com base no repertério particular
de referéncias que cada individuo detém.

Em um contexto de criacéo artistica, no qual a imagem é cons-
truida, é de suma importancia considerar os didlogos que serdo
estabelecidos com o observador e elaborar os elementos constitu-
tivos, uma vez que eles evocardo sensacdes a partir da obra, trans-
cendendo as limitacdes inerentes ao discurso. Hamburger (2014)
ja assinalava a reproducéo de significados visuais que ultrapassam
a tela, materializando uma imagem tridimensional que abrange
o espaco. Afirma, ademais, que sua importancia reside em fun-
dir a verdade das palavras com a ressonincia de outras histérias
subjacentes a diegese (Howard, 2017). Logo, ponderar sobre a
imagem implica, igualmente, ponderar sobre as mensagens que
serdo comunicadas por meio dela. Visto que a interpretacio visual
proporciona percepcdes do mundo e da sociedade através do dis-
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cernimento, catalogacdo e atribuicdo de significado as referidas
imagens, sendo os elementos empregados na constituicdo da ima-
gem e sua disposicdo os fatores que marcam a experiéncia visual.

Posto isso, a imagem rege, entdo, a forma constitutiva da
experiéncia e age como intermediadora de significacoes e cena-
rios, igualmente aplicavel na instituicdo expansiva do cinema.
Entendemos assim que a construcio do espaco e da visualidade,
delegada ao departamento artistico, se configura como meio fun-
damental na pratica da construcdo imersiva interativa, pois, a
partir deles e dos elementos arranjados em seu interior, a experi-
éncia de interatividade e imersio se efetivam. Em outros termos,
a interseccdo entre arte e tecnologia se fundamenta primordial-
mente na concepcao e desenvolvimento de dispositivos destinados
a cativar a atencéo e a participacio do publico. O espaco visa ado-
tar a definicdo de Josef Svoboda, cenégrafo tcheco, conduzindo-se
como uma maquina neutra, ou seja, um instrumento de trabalho
equipado com amplas instalacdes técnicas capazes de modifi-
car seu volume e forma conforme a evolucéo da trama (Howard,
2017). A trama se delimita como a expressdo fisica e sensorial do
espectador com o que é apresentado, sendo a narrativa parte do
processo de inserir o publico na imagem e consequentemente na
obra. A visualidade, por fim, emerge como um agente propulsor
na transformacao e instauracio de canais comunicativos por meio
da elaboracéo de representacdes imagéticas, expressando e trans-
mitindo mensagens que dialogam com o repertério individual e
cultural do espectador.

Brasilidade na cinematografia

Tendo em vista que o campo da direcdo de arte se solidifica
como elemento de comunicabilidade que carrega significados e
estabelece conexdes com o publico, aferir a integralidade visual
implica, igualmente, em instituir as mensagens que atravessam a
imagem: mesclando as esferas da expressdo artistica com o intuito
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de suscitar reacoes culturais e emocionais que sejam especificas e
discerniveis, atuando na configuracio da cultura e sua transmisséo
ao longo do tempo. Isto é, a construcéo e disseminacéo da cultura
ao longo do tempo e espago dependem, em maioria, do desempe-
nho exercido pela linguagem, dado que, através dela, individuos e
comunidades expressam suas ideias, valores, crencas e tradicdes,
contribuindo para a formacdo e transmissdo da cultura. Ade-
mais, a linguagem opera na preservacdo de histérias, sendo vei-
culo essencial para a transmissdo de mitos, lendas e experiéncias
que marcam geracdo a geracdo. Desta forma, a linguagem nao sé
reflete a cultura, mas também a molda, a partir da perpetuacao e
evolucdo das tradi¢cdes culturais ao longo do tempo em diferentes
conjuncdes. Logo, é imperativo reconhecer que a linguagem visual
engloba todas essas dimensdes em sua estrutura, e que se baseia
na concepcéo e producio de imagens portadoras desses significa-
dos subjacentes, abarcando, contemporaneamente, os meios de
expressao e disseminacao dessas simbologias que se transvertem
e prestam como base da cultura. Em contextos cinematograficos e
televisivos, especificamente, os individuos demonstram uma aten-
cdo particular a presenca dos simbolos culturais, com o intuito de
decifrar as esséncias identitarias e as caracteristicas distintivas de
uma nacdo. Mediante a aquisicdo das informacdes essenciais vei-
culadas por esses simbolos culturais, as pessoas podem alargar sua
compreensdo acerca do entorno e adotar novas 6pticas perante
outras nacionalidades (Zhao, 2020).

Portanto, o publico nutre expectativas em relacdo ao conte-
udo que sera apresentado, sendo, no dmbito midiatico, onde surge
o anseio de elementos conectados ao ambiente ou ao contexto
sociocultural em que o publico se insere. Na condicdo de uma nova
experiéncia cinematografica, em que o departamento artistico se
forja como base no estabelecimento do espaco e visualidade que
caracterizam a vivéncia imersiva e interativa, a direcdo criativa
posta nesse ambiente emerge como ferramenta de disseminacao
e consolidacio de simbolos culturais nacionais. Como afirma Foss
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(2004, p. 303), “experiéncias humanas que sejam dindmicas,
multilineares e intuitivas podem ser melhor captadas por simbo-
los ndo-discursivos”, ou seja, a imagem se torna peca fundamen-
tal da expressdo cultural humana. Ao pensar e criar visualidades,
o realizador exprime, para além de seu repertério individual e
cultural, as interacdes socioculturais da linguagem e, consequen-
temente, o meio e as nocdes culturais que ela perpetua. Em um
ambito imersivo e interativo, onde o publico maneja e comple-
menta a formac&o da obra, as vivéncias em torno do espaco e da
imagem se tornam mais sé6lidas, ja que englobam conjuntamente o
engajamento fisico e psiquico completo do espectador.

Tal atribuicéo, tendo em conta o papel comunicativo da dire-
cdo de arte e a construcdo de imagéticos exercidos pelo cinema,
nos leva ao questionamento da construcdo estética de obras audio-
visuais que retratam algum dmbito ou aspecto nacional. Isto é, nos
leva ao desejo de observar como a direc@o de arte maneja as deci-
sOes criativas para ambientar uma narrativa, ou dialogar com o
meio no qual a obra se insere ou cogita representar. O filme Rio 2,
por exemplo, intenta situar a histéria da arara Blue em solo brasi-
leiro, contudo, a visualidade da obra dialoga mais com imagéticos
internacionais em relacdo ao Brasil, do que com simbologias cultu-
rais realmente nacionais que se conectam com o pais.

[...] na exposicdo de alguns aspectos abordados no
filme, implicita ou explicitamente, a reproducéo de
preconceitos, clichés culturais e esteredtipos sociais
comumente expostos na midia e no senso comum,
por meio de imagens, sons, mensagens e ideias [...]
Portanto, o filme Rio 2 conecta o Rio de Janeiro a
Amazonia, por meio de clichés e estereétipos, para
facilitar a relacio de identidade com o publico, “ape-
lando a emogdes ou referéncias prévias” (Lopes;
Nogueira; Baptista, 2017, p. 382).
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Desse modo, a obra desconsidera a diversidade e as caracte-
risticas distintas da localidade em que desenrola sua ambientacao,
deixando de lado a pluralidade de elementos e particularidades
que poderiam enriquecer a representacio desse mesmo espaco.
A inter-relacdo estabelecida no filme entre o Rio de Janeiro e a
Amazonia pode ser interpretada como uma tentativa de consoli-
dar uma percepcédo limitada da realidade visual e cultural dessas
duas cidades, moldando-as conforme a 6tica internacional acerca
do pais. Esta abordagem singular de visualidade para localidades
distintas tende a nivelar manifestacdes regionais que, de fato,
possuem conexdes para além da representacéo estereotipada bra-
sileira como um pais tropical, associado ao samba, carnaval e flo-
resta.

Dessa forma, ao considerar a direcdo de arte e a concepcio
da experiéncia cinematografica, é imperativo que o aspecto visual
a ser transmitido dialogue com a realidade estabelecida, a fim de
suscitar identificacdo entre o publico e o espectador. A construgao
da imagem deve contemplar as complexidades do ambiente que
deseja retratar, incorporando uma visualidade que capture tanto a
estética cultural quanto regional do espaco em questdo. O filme Rio
2, especificamente, adota uma perspectiva de exportacéo, tendo
como principal piblico-alvo o cendrio internacional, no entanto,
é precisamente neste contexto que a brasilidade pode manifestar
suas diversas nuances, apresentando ao mundo a riqueza e a diver-
sidade do pais.

No contextonacional, ao desenvolver experiéncias que promo-
vem um didlogo simbdélico-cultural entre a representacdo visual, o
espaco e o espectador, torna-se essencial néo apenas desfazer as
convencdes formais na cinematografia, mas também forjar uma
identidade que desafie a predominéncia da estética estadunidense
no imagindario social brasileiro. O coletivo nacional Manda Busca,
por exemplo, é uma produtora de audiovisual focada em animacéo,
constituida por uma equipe de multi- artistas, cujo propésito cen-
tral é amplificar as vozes e experiéncias de pessoas periféricas, ao
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mesmo tempo, em que visa conferir maior representatividade ao
panorama audiovisual brasileiro. Atuando como uma plataforma
onde artistas negros e periféricos encontram espaco para expres-
sar suas perspectivas e vivéncias, o coletivo se configura como um
ambiente propicio para a manifestacdo da poténcia criativa desses
individuos, promovendo narrativas auténticas e representativas
que abordam temas relevantes para as comunidades marginali-
zadas. Essas transformacdes no cenario do audiovisual brasileiro
propiciam a ruptura e a superacio de esteredtipos preexistentes,
abrindo espaco para emergéncia de uma nova narrativa moldada
pelas experiéncias individuais de sujeitos imersos na realidade
local. Esse fendmeno contribui para a construcdo de uma identi-
dade cultural brasileira mais auténtica, enraizada na identificacdo
compartilhada das experiéncias vivenciadas por esses grupos.

Os elementos culturais incorporados pelo coletivo funcionam
como simbolos distintivos da realidade das comunidades perifé-
ricas, representando tonalidades e caracteristicas Ginicas da vida
nessas regioes. Ao integralizar elementos culturais distintivos em
suas producdes, como a arquitetura das moradias, marcas popu-
lares como Kenner e Cyclone, o funk como trilha sonora central e
a criacdo de personagens negros complexos e multifacetados que
rompem com esteredtipos racistas, a produtora cria uma visuali-
dade genuina da periferia na animac&o nacional. Essa abordagem
permite ndo apenas uma maior diversidade de representacdes no
panorama audiovisual, mas também uma reflexdo mais profunda
sobre a riqueza e a complexidade das identidades brasileiras e das
dinamicas sociais presentes nas margens da sociedade. Ao ofere-
cer, ao publico brasileiro, alternativas que transcendam a viséo
imperialista na representacdo do préprio pais, sera possivel cons-
truir vivéncias cinematograficas que engajem completamente o
espectador dentro de sua prépria cultura e configurem, a partir da
arte e tecnologia, novos caminhos para preservacéo, reproducéo e
desmistificacdo da cultura brasileira no imaginario social. Assim,
a superacdo do olhar imperialista desvela novas oportunidades

SIMBOLOGIA NACIONAL E DIRECAO DE ARTE 97
EM EXPERIENCIAS IMERSIVAS



para a criacio de expressdes artisticas que mantenham interlocu-
¢cOes com cendrios culturais ndo ocidentais, delimitando seus pré-
prios contornos na realidade do hemisfério sul global.

Consideragdes finais

Ao reestruturar as trés dimensdes propostas por Parente para
efetivar a experiéncia imersiva interativa, surgem consideracoes
significativas sobre a pratica audiovisual e a ruptura de paradig-
mas na cinematografia convencional. Este processo implica numa
redefinicdo do papel do espectador, que assume uma posicédo cen-
tral ndo apenas na producédo das imagens, mas também na confi-
guracdo da experiéncia que delas decorre. O espectador passa a
desempenhar um papel ativo e sensorial na construcio da obra
que vivencia, com seu envolvimento fisico moldando o contetdo
apresentado e sua percepc¢do visual e psicolégica atuando como
meio de comunicacdo e transmissdo da cultura. Na producéo de
obras imersivas interativas, onde a direcdo de arte tem um papel
central, a imagem e o espaco se tornam cruciais para enriquecer
a experiéncia cinematografica, emergindo como uma estratégia
significativa na promocéo e consolidacido de uma identidade cul-
tural brasileira. Por meio de uma manipulacdo cuidadosa desses
aspectos, as obras podem ir além de uma abordagem orientada
para o consumo internacional, evitando assim simplificacdes ou
estereotipa¢des da cultura nacional, e optando por uma represen-
tacdo mais genuina e diversificada. Esta abordagem se distancia de
tentativas de conformidade com padroes estrangeiros, buscando,
em vez disso, explorar e valorizar elementos distintivos da iden-
tidade brasileira, os quais refletem sua rica diversidade, comple-
xidade e amplitude cultural. Nesse sentido, a direcdo de arte, ao
adotar uma construcdo imagética nacional na criacdo de obras
imersivas interativas, se posiciona como uma ferramenta desa-
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fiadora das assimetrias de poder e influéncia na esfera cultural,
desempenhando um papel crucial na preservacéo e fortalecimento
da cultura brasileira no cenario contemporaneo.
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O CIRCUITO SPCINE EM DEBATE

Ane Beatriz Barreto Cruz

A partir de dados fornecidos pelo Observatério da Empresa de
Cinema e Audiovisual de Sdo Paulo (SPCINE) - érgio respon-
savel pelo mapeamento e andlise do setor audiovisual paulistano
— para a realizacio de pesquisas, este capitulo tematiza um novo
modelo de exibicdo proposto pelo Circuito SPCINE, tangenciando
também questdes relativas a distribuicdo. Objetivamos analisar
os numeros da série histérica 2017-2019, e a tipologia do publico
que acessa as salas publicas ofertadas pela empresa municipal na
cidade de S&o Paulo. A razéo deste recorte de 3 anos é pela conso-
lidacdo das acdes vinculadas ao circuito SPCINE no ano de 2017 e
que dados apés 2019 sdo enviesados pela pandemia da Covid-19.
Para tanto, é necessario tracar uma breve historiografia dos pro-
cessos de distribuicdo e exibicdo no Brasil, especialmente no que
diz respeito a relacio entre Estado e o mercado cinematografico.
O cinema brasileiro é formado por ciclos. Apesar do debate
em torno do tema ser bastante controverso, sugerindo que os
ciclos ressaltam os fracassos dentro das formas especificas de pro-
ducédo, exibicdo e distribuicio, adotamos este termo através de um
outro olhar. Pensamos que os ciclos denotam formas especificas
adotadas dentro da historiografia do cinema brasileiro (Fonseca,

Mestranda em Histdria da Arte na Universidade Federal de S&o Paulo. Escola
de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas (UNIFESP). Graduacio em Cinema e
Audiovisual, na Universidade Federal da Integracéo Latino-Americana, UNILA.
Sao Paulo — SP - Brasil. E-mail: ane.bbarreto@gmail.com

A Empresa de Cinema e Audiovisual de Sdo Paulo S.A (SPCINE) é uma estatal do
municipio de S&o Paulo, vinculada com a Secretaria Municipal de Cultura e foi
criada por meio da Lei 15.929 de 2013.

Recorte temporal realizado pela autora pararealizar a analise dos dados presentes
no capitulo, levando em consideracéo a pandemia de Covid-19, que impacta os
dados a partir do ano de 2020.

102 ENTRE FRONTERAS Y SEMILLAS LATINOAMERICANAS
EN EL CINE E AUDIOVISUAL



2017). O que se pode notar é que hd momentos de apogeu e outros
de crise nessas formas de producéo, distribuicdo e exibicdo do
cinema nacional.

Com os anos foi se estabelecendo uma importante relacio
entre estudiosos e trabalhadores da 4drea do audiovisual e o Estado
brasileiro. Essa relacio tinha o objetivo de amenizar a frequéncia
de crises enfrentadas pelo setor e regulamentar a situacao dos tra-
balhadores. Arthur Autran (2010) pontua que essa relacio acon-
tece hé anos e é justamente o Estado que viabiliza o pensamento
industrial no mercado cinematogréafico brasileiro.

O papel central do Estado no pensamento industrial
cinematografico é inegavel, poder-se-ia mesmo di-
zer que o Estado se constituiu desde os anos 1930 no
principal eixo em torno do qual gira esse pensamen-
to. O cinema brasileiro pés-Embrafilme, nesse sen-
tido geral, mantém grande relacéo com o passado,
pois o Estado continua a ter papel preponderante no
pensamento industrial (Autran, 2010, p. 25).

E evidente como a interferéncia estatal se faz necessaria para
gerar um pensamento industrial no mercado cinematografico
brasileiro. Mais que isso, historicamente é através do Estado que
a producdo nacional, na rea, vai se fortalecer e conseguir estru-
tura para se popularizar nacional e internacionalmente. N&o é
por acaso que a criacio da Empresa Brasileira de Filmes (Embra-
filme)" vai se tornar um marco tao significativo para a categoria,
e o seu fechamento, igualmente vai produzir efeitos marcantes.
Além disso, durante muitos anos se acreditou que o caminho para
impulsionar o mercado nacional seria a industrializacéo.

Em trabalho anterior, defendi mesmo a hipdtese
de que até o fechamento da Embrafilme em 1990 —

A Empresa Brasileira de Filmes S.A. ou simplesmente EMBRAFILME foi uma
empresa de economia mista estatal brasileira produtora e distribuidora de filmes
cinematograficos. Sua atuagio aconteceu entre 1969 e 1990.
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em um dos primeiros atos do presidente Fernando
Collor de Mello - o pensamento industrial cumpriu
sobretudo a func¢ao de alcancar e manter a unidade
ideoldgica da corporacdo cinematogréafica, pois qua-
se nunca se colocou em divida a importancia da in-
dustrializaco (Autran, 2010. p. 16).

No entanto, é na distribuicdo e na exibicdo que o terreno cine-
matografico é mais instavel. A distribuicdo de filmes no Brasil
quase sempre teve foco em producdes estrangeiras. A mazelas da
primeira guerra mundial faz com que Hollywood se torne domi-
nante nos mercados internacionais. Enquanto isso, as produ-
¢des nacionais enfrentavam um mercado um tanto problematico
(Gatti, 2005).

Como forma de atestar a dindmica do mercado apés a sua cria-
cdo em 2001, a Agéncia Nacional do Cinema (ANCINE) publica
o Anuério Estatistico do Cinema Brasileiro, que faz parte de uma
série de andlises de dados realizados pela empresa e postadosno site
da Observatoério Brasileiro do Cinema e do Audiovisual (OCA). Os
anudrios demonstram dados gerais do mercado de cinema nacio-
nal no periodo entre 1° de janeiro e 31 de dezembro de cada ano.
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Tabela 1 — Filmes mais vistos no Brasil na série histérica 2017-2019

5 FILMES MAIS VISTOS NO BRASIL

2017 2018 2019
FILME PAis | FILME PAIS | FILME PAIS
Meu Malvado Vingadores: Vingadores:
1 | Favorito 3 EUA | Guerra Infinita EUA Ultimato EUA

2 | Velozes e Furiosos 8 | EUA | Nada a Perder Brasil | O ReiLedo | EUA

Canada,
3 | Liga da Justica EUA | Os Incriveis 2 EUA Coringa EUA
A Bela e a Fera Capita
4 EUA | Pantera Negra EUA | Marvel EUA
5 | Mulher-Maravilha EUA | Aquaman EUA Toy Story 4 | EUA

Fonte: A Autora com base em OCA (2017-2019).

Na tabela 1 vemos que, no recorte temporal analisado, a maio-
ria dos filmes de maior bilheteria séo produtos estadunidenses. A
excecdo ocorreu apenas com o brasileiro Nada a Perder, em 2018.
Desse modo, ndo é raro que o mercado de distribuicio e exibi-
cdo, muitas vezes, visando uma maior lucratividade, focam seus
recursos nesse tipo de produto, deixando o cinema local em uma
situacdo bastante desfavoravel. Além disso, das 10 distribuido-
ras mais bem sucedidas, o topo é ocupado pela Disney — com um
publico de 75.608.273 espectadores — e Warner — com publico de
24.615.038 espectadores.

Na exibicao, as controvérsias também sdo antigas. Em 1928
o parque exibidor brasileiro sofreu grandes mudancas, uma vez
que a chegada do cinema sonoro exigia uma atualizacdo dos equi-
pamentos. A maioria das salas de cinema do Brasil pertence a
empresarios que véem nesse mercado uma potencialidade finan-
ceira. Portanto, alégica é tdo focada no retorno financeiro quanto
na distribuicdo. Nessa época ndo houve tentativas por parte do
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Estado de regulamentar as formas de exibicdo ou os ganhos daque-
les que detinham salas, o que acarretava em uma movimentacdo
onde era comum que o produtor de um filme também fosse o seu
distribuidor e exibidor. Alguns dos filmes demoravam anos até que
pudessem ser exibidos em outros cinemas e cidades.

Um filme lancado exclusivamente numa sala da
antiga Capital Federal s6 seria exibido outro cine-
ma apds longo prazo da data de seu lancamento,
como se podia atestar pelos cartazes que constaram
até a década de 50 nos cinemas da rede Metro, em
que se destacava que o filme ali exibido n&o pode-
ria ser vistos em qualquer outra sala da cidade nos
préximos seis meses. Quando retirada de exibicdo
em seu cinema lancador, a cdpia iniciava uma pe-
regrinacdo que atingia primeiramente os cinemas
da cadeia do proprietario do titulo em exibicdo,
para depois, seguir para os cinemas “agregados”
numa sequéncia estabelecida por quem pagava mais
(De Luca, 2010, p. 54).

Esse modelo de circuito de exibicdo estabelece um precedente
para os anos futuros. As tecnologias fazem com que o processo ocorra
cada vez mais rapido, mas ainda ha a légica da exclusividade e a pre-
feréncia é que as novidades cheguem antes em locais frequentado
por um publico com maior poder aquisitivo e que poderao gerar mais
lucro, ndo apenas com os ingressos, mas com o consumo de outros
servicos fornecidos pelo exibidor. As salas de cinema sdo usadas como
um medidor de status social das comunidades.

Em uma trajetéria breve, pontuando momentos histéricos para
atestar acOes governamentais e nfo governamentais no campo do
cinema e audiovisual, observamos que, em 1934, Getulio Vargas criou
uma “cota de tela” que visava a exibi¢go de um filme educativo antes
de cada sessdo filmica. Durante os anos 1950 aconteceram encontros
chamados de Congresso Brasileiro de Cinema (CBC) que inspiraram
reflexdes e, posteriormente, motivaram o surgimento da criacéo do
Instituto Nacional do Cinema (INC) em 1966, também pelo presi-
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dente Vargas. Também ocorreram discussdes acerca da necessidade
da criacdo de uma distribuidora, que mirasse unicamente na circula-
cdo de filmes brasileiros, ao passo que até mesmo producdes nacio-
nais eram entregues para empresas estrangeiras (SIMIS, 2008).

Em 1961, foi apresentado um projeto de distribuidora que segui-
ria tais premissas e quem se responsabilizaria financeiramente seria
o estado de S&o Paulo. Esse projeto néo se concretizou nesses mol-
des, mas abriu espaco para a distribuidora da Embrafilme. Nesse
momento, o cinema brasileiro tinha duas movimentacdes impor-
tantes acerca da producdo filmografica — as chanchadas que faziam
grande sucesso comercial, em especial internamente, e as producoes
do Cinema Novo, que eram bem vistos pela critica internacional.

A ditadura militar instaurada no pais em 1964 traz consigo algu-
mas interferéncias do estado no cinema. A criacdo do INC altera a
legislac@o vigente, exigindo assim que o dinheiro, de distribuidoras
majors (Régio, 2015), ndo utilizado para aquisi¢do ou coprodugéo
de obras brasileiras, deveria ser redirecionado ao érgéo. E em 1969
a Embrafilme é criada, aumentando ainda mais o protecionismo em
relacdo ao cinema nacional.

Entretanto, bem outro seria o papel do Estado apés
o golpe de 1964 e da implantacdo da ditadura mi-
litar. De maneira ascendente, com especial papel
para o INC (Instituto Nacional de Cinema) — criado
em 1966 — e a Embrafilme — criada em 1969 —, o
Estado passou a proteger a producéo, financia-la,
garantir parte do mercado via “cota de tela” e até
buscou seu controle ideoldgico. Essa politica permi-
tiu, conforme se sabe, que o cinema brasileiro néo
apenas chegasse a produzir mais de cem longas-me-
tragens por ano no final da década de 1970, como
também ocupasse cerca de trinta por cento do mer-
cado de exibi¢do - fato nunca antes ocorrido (Au-
tran, 2010, p. 25).

As majors sdo empresas com giro de capital internacional como, por exemplo,
Warner, Disney, Paramount, Universal e similares.
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Na década de 1970 as atribuicdes da Embrafilme sdo amplia-
das. Em 1974 passou a atuar na distribuicdo e coproducéo, mas s6
ganhou mais em 1975. Nesse periodo o Brasil contava com 3.276
salas de cinema. Também é o momento em que a presidéncia da
empresa é assumida por Roberto Farias, que tinha vinculo com
importantes cineastas do Cinema Novo. No entanto, em 1980 uma
crise econdmica se instala no pais, e logo comeca a interferir tam-
bém na empresa estatal. Em 1990, o presidente Fernando Collor
de Mello extinguiu, por completo, a Embrafilme e 6rgaos ligados
a ela. Esse é um momento significativo para o mercado cinema-
tografico brasileiro, décadas depois e o setor ainda se espelha nas
acdes e impactos causados pela Embrafilme, ainda que ela tenha
surgido de aspectos ideolégicos de extremo controle por parte do
Estado, inclusive no que diz respeito a contetidos produzidos.

A década de 1990 foi bastante turbulenta para o setor cinema-
tografico nacional. Além da popularizacdo dos aparelhos de televi-
sdo que tinham intensificado a preferéncia pelo cinema doméstico
que vinha acontecendo desde anos antes. Collor, durante o peri-
odo que esteve no governo, implementou medidas que acabaram
por afetar profundamente o setor cinematografico. Por um lado,
fechando drgéos estatais que regulamentavam a comercializacéo
e producdo de filmes. Por outro, a abertura econdmica acentuou a
entrada de empresas transnacionais no mercado de exibicio, em
especial, na instauracio dos cinemas de shopping.

O cendrio que se desenrola nesses primeiros anos da década
é bastante cadético. Muitas das salas de cinema fecham ou se tor-
nam salas de exibicdo para produtos pornogréaficos, produto que
comecou a ganhar espaco no mercado brasileiro com a abertura
econdmica realizada pelo governo nos dltimos anos de ditadura e
que se acentua nos anos seguintes. A producéo de filmes diminui
de maneira expressiva.
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Grande parte dos grandes cinemas instalados nos
centros geograficos das capitais havia sido converti-
da para a exibicéo de filmes pornograficos. Aqueles
que permaneciam enquanto cinemas tradicionais
eram absurdamente precérios. Para se ter uma ideia
dessa situacéo, podia-se verificar que, em toda a ci-
dade de Séo Paulo, apenas o Cine Marabi na Ave-
nida Ipiranga tinha um processador de som DOLBY
SR (Spectral Recording), considerado entio, o me-
lhor sistema de som existente. Os grandes cinemas
vinham sendo substituidos desde os meados da dé-
cada de 1980 por pequenas salas contiguas nos sho-
ppings centers que vinham se instalando nas cida-
des de maior populacdo. Eram conjuntos com duas
ou, no maximo, trés telas, construidos em locais
inadequados para a arquitetura de um bom cinema
(De Luca, 2010, p. 59).

Em meio a crise é fundada a empresa municipal Riofilme, em
1991, com propostas para a distribuicdo e exibicdo. Na pratica a
empresa enfrentou problemas para ter uma efetividade massiva,
mas ainda assim se torna a principal alternativa de distribuicao
para o cinema nacional. Mais tarde, serd responsavel pela distri-
buicio de pelo menos metade dos titulos produzidos durante o
periodo de retomada. No entanto, é sé quando Collor é afastado
da presidéncia que um dialogo entre Estado e cinema volta a acon-
tecer. Em 1992, a instauracdo do conjunto de medidas que fica-
ram conhecidas como Plano Real, igualaram a moeda brasileira
ao délar, fazendo com que o pais ficasse sem inflacdo e levou a
populacéo a acessar as salas de cinema como forma de lazer, pois o
aumento de salario permitiu um aumento do consumo.

Em 2001 é implantada a ANCINE, por meio da Medida Pro-
viséria N° 2.228-1, a fim de regulamentar, fomentar e inspecio-
nar o setor cinematografico nacional (Ikeda, 2015). Comparada

Refere-se ao periodo do cinema brasileiro entre 1995 e 2002, quando é criado
um sistema de incentivos fiscais que aumenta o nimero de producdes de obras
nacionais, depois de uma quase estagnacao do setor.
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as outras maneiras de intervencéo estatal, essa, talvez seja a mais
abrangente uma vez que ela ndo apenas fomenta a producio ou
regulamenta uma area especifica. Essa MP tenta abranger todo o
setor, implantando uma economia rotativa, considerando cinema
de maneira ampla desde a producéo, distribuicio e exibicéo e,
também a geracdo de emprego e as formas de consumo.

E neste panorama que uma empresa municipal de fomento ao
cinema e audiovisual na cidade de S&o Paulo sera elaborada.

SPCINE e o circuito de salas publicas

A Empresa de Cinema e Audiovisual de Sdo Paulo S.A ou
simplesmente SPCINE é uma estatal do municipio de Sdo Paulo,
vinculada com a Secretaria Municipal de Cultura e foi criada por
meio da Lei 15.929 de 2013. Em seu estatuto social a empresa se
reserva o direito de ter filiais no territério nacional, no entanto,
até o momento suas acdes sdo focadas na cidade de Sao Paulo.
Além disso, o documento especifica que o objetivo da empresa é
promover o desenvolvimento econdmico, social, cultural, artis-
tico, tecnoldgico e cientifico do cinema e audiovisual do muni-
cipio em questdo. A empresa pode fazer acordos e contratos
com instituicdes publicas ou privadas em um ambito nacional
ou internacional.

Segundo dados fornecidos' pela empresa, através de con-
tato realizado por e-mail, ao longo dos seus anos de existéncia
foram abertos 38 editais, que possibilitaram um investimento de
R$90.159.527,76, no setor audiovisual. Dinheiro que é dos recur-
sos municipais, fundo setorial do audiovisual e outros subsidios.

A SPCINE forneceu as informacoes, sobre o circuito, que tinham sido coletadas
e publicadas até o momento da presente pesquisa, ou seja, de 2016 até 2020.
Porém, por motivos ji explicitados, a analise foi feita dentro do recorte temporal
2017-2019.

O Fundo Setorial do Audiovisual é uma categoria especifica do Fundo Nacional
da Cultura, destinada ao desenvolvimento da inddstria audiovisual no Brasil. Foi
instituido pela Lei 11.437, durante o governo Lula, em 2006.
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Foram selecionadas, por meio de editais, 355 obras filmograficas.
Entre elas, 123 eram recursos para producao, 4 para roteiros, 84
para comercializacdo e 36 direitos de exibicdo. Além de 63 obras
curtas-metragens. Também foram contempladas a producio de
24 games e a comercializacdo de 4. Para a televisdo foram 17 pré-
-licencas e desenvolvimento de 13 produtos.

Além disso, a SPCINE, conta com uma film commission que visa
facilitar o processo de autorizac¢des para aqueles que desejam gra-
var dentro do municipio. Esse programa atendeu, ao todo, 4.434
obras que, por sua vez, foram geradoras de renda e empregos para
a cidade e o audiovisual local. O programa de incentivos para
que filmagens acontecam dentro da cidade ocorre através de um
fomento que consiste no reembolso de 20% a 30% das despesas
realizadas, desde que dentro do regulamento da empresa.

Como o audiovisual precisa ser pensado para além da obra,
a empresa tentou emplacar um programa de formacdo onde os
maiores destaques foram a realizacdo do Sampa Cine TEC e o
Sampa Criativa. Esse segundo teve, ao todo, 240 inscricdes, das
quais 209 foram selecionadas. Atualmente, o principal eixo de
formacédo é a parceria com empresas educativas especializadas nas
mais diversas areas.

A SPCINE tem um plano de politicas afirmativas que visa
ampliar a participacdo de minorias sociais no mercado audio-
visual, que se ramifica por toda a sua extensdo, desde clausulas
especificas nos editais disponibilizados, que ddo pontuacéo extra
para obras de criadores ou produtores que fazer parte dessas par-
celas da sociedade até nas localizacdes das salas do seu circuito,
que visa acessar locais que ndo tenham facil acesso a salas de
cinema comerciais.

A SPCINE é, portanto, um caso de uma politica municipal que
tem autonomia para agir no cinema local, mas que tem vinculo
com politicas federais de fomento do mercado audiovisual, como
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o Fundo Setorial do Audiovisual (FSA). O programa identificou
problemas em diferentes dreas do audiovisual paulista e procura
distribuir os insumos de maneira ampla.

Como uma tentativa de democratizar o acesso aos filmes, as
salas do Circuito SPCINE estéo presentes em 17 subprefeituras
e suas localizac¢des, segundo o site do circuito, foram escolhidas
levando em consideracdo a unidade de habitantes por cinema
da cidade de S&o Paulo e pesquisa sobre o acesso das classes D e
E a salas comerciais considerando as respectivas rendas. Abaixo,
podemos visualizar a distribuicdo espacial das salas do citado cir-
cuito, ilustrando as intencdes de descentralizacido do acesso a exi-
bicdo de filmes como algo fundamental desta politica de cultura.

Imagem 1 — Mapa de localizacéo das salas do Circuito SPCINE

Fonte: Pagina eletronica da SPCINE.
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Tabela 2 — Numero de salas do Circuito SPCINE por regides administrativas da
cidade de S&o Paulo

1 BIBLIOTECA 15 | CEUJACANA
ROBERTO SANTOS
ZONA SUL
12 | CEUCAMINHO DO MAR ZONA 13 CEU PAZ
1 CEU FEITICO DA VILA NORTE 8 CEU PERUS
ZONA 2 | CFC CIDADE TIRADENTES 3 CEU TRES
LESTE LAGOS
10 CEU ARICANDUVA 9 CEU VILA
ATLANTICA
14 CEU JAMBEIRO 4 | CEUMENINOS
SUDESTE
17 | CEUPARQUE VEREDAS 6 | CEUVILADO
SOL
CCSP - LIMA
7 CEU QUINTA DO SOL BARRETO
18 -
~ CENTRO CCSP - PAULO
16 CEU SAO RAFAEL EMILIO
ZONA 5 CEU BUTANTA 19 | GALERIA OLIDO
OESTE

Fonte: A Autora (2021).

A zona leste e norte da cidade sdo aquelas com maior numero
de salas, talvez pela extensio dessas regices e as dificuldades de
mobilidade apresentadas aos moradores dessas localidades. Pro-
blematicas que incluem escassos e demorados transportes que
acessem zonas comerciais ou centro da cidade, como também o
alto custo dos transportes para fazer tal locomocéo.

O Circuito SPCINE teve inicio em 30 de marco de 2016, com
20 salas e 5.768 lugares disponiveis. Em seu ano de abertura con-
tou com 5.655 sessdes e um publico de 285.536, totalizando uma
média de publico de 50,49 por sessdo. Ano em que foram exibi-
dos 84 titulos, sendo que 34 deles eram nacionais e representaram
40%o do market share da empresa.
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A partir do exposto, realizamos nossa analise da série tempo-
ral 2017 a 2019, ano a ano, apontando questdes sobre o acesso ao
circuito e elencamos certas caracteristicas relacionadas ao publico
que 0 mesmo apresenta.

Em 2017, segundo ano do circuito, é explicito que ha um cres-
cimento proporcional as instalacdes e popularizacdo das salas. O
numero de salas continua o mesmo de 2016, mas agora funcio-
nando com todos 0s 5.986 lugares disponiveis. No todo, um ptblico
de 474.187 espectadores acessou o circuito. O maior ntimero de
frequentadores foi na sala do CEU Trés Lagos, zona norte de Séo
Paulo, com 39.135 ocupantes. J4 a com menor procura, foi a Biblio-
teca Roberto Santos, na zona sul, com 5.997 ocupantes. Quando
observada a relacio da capacidade e ocupacdo, a sala que registro
maior taxa média foi a CCSP — Lima Barreto, no centro da cidade,
com 37.5%, e a menor taxa foi a sala da Galeria Olido, também
no centro, com 9%. Embora a sala com melhor média esteja na
regido central da cidade, algumas das situadas em regides perifé-
ricas registram nimeros bastante notaveis. A CEU Quinta do Sol,
zona leste, registrou uma taxa média de 20%, o que em numeros
significa um publico de 21.149 ocupantes. O CEU Caminho do
Mar, zona sul, teve média de 30,6% com 20.323 ocupantes e a da
CEU Vila do Sol registra média de 23,9% com 22.620 ocupantes.

O Circuito SPCINE, se propde, desde sua apresentacdo, demo-
cratizar o acesso as salas de cinema, abrindo espaco para exibicéo
de filmes dos mais diversos géneros, formatos e nacionalidades.
Pelo ntiimero de titulos nacionais que apresentou desde o primeiro
ano evidencia que hi uma intencdo, por parte da empresa, de
aumentar o espaco para producdes brasileiras, pelo menos em sua
fase inicial. E claro o esforco para equiparar a quantidade de pro-
dutos nacionais e estrangeiros exibidos.

Em marco de 2017, o filme Minha Mde é Uma Pega 2, dirigido
por César Rodriguez, estreado em 2016 — um dos lancamentos de
maior alcance em seu ano de estreia — foi exibido em, pelo menos,
11 das salas do circuito, onde totalizou um publico de 13.071 espec-
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tadores. A sessdo mais lotada do filme foi no CEU Parque Veredas,
na zona leste, com 374 espectadores. Mas também registrou ses-
sOes com pouco ou nenhum publico, como é o caso de uma sesséo
na sala da Biblioteca Roberto Santos que teve zero ocupantes e
uma na sala da Galeria Olido com seis ocupantes.

E interessante destacar que a democratizacio do cinema néo é
apenas sobre a existéncia de espacos, mas também sobre formacéo
de um publico que queira acessar essas salas. Com isso, a participa-
¢do de um publico infantil é muito importante. A animacéo infan-
til brasileira, Bugigangues no Espaco, dirigida por Ale McHaddo,
lancada em 2016, néo teve tanto destaque nas salas comerciais,
mas apresenta dados interessantes nas salas do circuito. Foram 89
sessoOes, realizadas no més de abril, com um publico de 6.034 espec-
tadores e mais 22 sessdes, realizadas em maio, com um publico de
1.775 espectadores. A maior parte dessas exibi¢cdes aconteceram
nas salas dos CEUs e quando observado por sessdo o numero de
publico varia bastante, registrando desde 404 espectadores no
CEU Meninos, sudeste da cidade, até sessdes com zero ocupantes
nas salas CEU Vila Atlantica, zona norte e no CFC Cidade Tiraden-
tes, zona leste.

A evolucdo de publico entre 2017 e 2018 ainda demonstra ins-
tabilidade no circuito, com meses, como dezembro, que teve um
crescimento de 145% de publico, enquanto maio registrou uma
baixa de 42%. O motivo para esses nimeros podem ser os mais
diversos, até mesmo relacionado a popularidade dos filmes em car-
taz. Além disso, a média do ano registrou uma baixa de 6%, o que é
um numero relativamente baixo em relacéo ao tempo de instaura-
cdo das salas. Ao todo foram 443.876 espectadores, o que significa
17% da capacidade de lugares ofertados em 2018. Ao todo tiveram
9.787 sessdes, com uma média de 45 ocupantes por sessao.

As salas com maior taxa de ocupacio foram a Lima Barreto,
com 40,33% de média de ocupagdo, um publico acumulado de
29.372 ocupantes, o que consiste em uma média de 41 especta-
dores por sessdo. Outra sala que teve bons resultados de publico
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foia CFC Cidade Tiradentes, com 38,02% de média de ocupacio.
Pablico acumulado de 40.664 ocupantes, expressos em uma média
de 57 espectadores por sessdo. Ha, também, salas que tiveram per-
formances de publico mais fracas, como a CEU Vila Atlantica com
média de 9,24% de publico, um total de 16.671 ocupantes. Esses
numeros sdo baixos quando olhados em relacdo a capacidade inte-
gral da sala, mas representa uma média de 40 ocupantes por ses-
sdo, niumero similar as outras salas.

Fica evidente, no decorrer dos anos, que o publico do circuito
é em sua maioria o infantil. Dos cinco filmes mais vistos em 2018,
quatro eram animacdes voltadas ao publico infantil. Dos 10 titulos
com mais publico em todos os anos de circuito até entdo, 9 eram
infantis. Com esse cendrio, é certo que animacdes nacionais tém
grandes chaves de acessibilidade dentro do circuito. Peixonauta,
dirigido por Célia Catunda, Kiko Mistrorigo e Rodrigo Eba, estre-
adoem 2018 edistribuido pela Riofilme, é um desses casos. Embora
nio tenha sido o filme com mais publico, os nimeros séo bastante
significativos. Foram 84 sessdes realizadas no més de marco, com
um total de publico 6.971 espectadores e uma média de 82 pessoas
por sessdo. Como a maioria dos casos, o publico das sessdes varia
bastante, chegando a registrar 425 espectadores em uma sessdo
no CEU Parque Veredas, na zona leste, e 320 espectadores em
uma do CEU Paz, na zona norte. Ha, também, aquelas que tiveram
um publico escasso, como é o caso da sessdo no CEU Quinta do
Sol, na zona leste, com 9 ocupantes e uma outra no CEU Jambeiro,
também na zona leste, que ndo teve nenhum espectador.

Ainda que representem o maior publico, o foco do circuito
ndo é apenas um segmento infantil, ele busca uma massividade
e acessibilidade diversa. Para tanto, é necessario exibir filmes de
outros géneros e formatos. Alguns deles registram bons publicos,
mesmo que nao tenham numeros os mais expressivos, apresen-
tam bons resultados, é o caso de O Animal Cordial, dirigido por
Gabriela Amaral Almeida e estreado em 2017. No circuito foram
86 sessdes com um publico de 1.693 espectadores, nos trés meses
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em que esteve em cartaz. Em agosto e setembro as sessdes acon-
teceram nas salas localizadas no centro da cidade, registrando
numeros que vao desde 73 espectadores em uma sessdo na CCSP -
Paulo Emilio até uma com 1 Gnico espectador na sala da Biblioteca
Roberto Santos.

No més de novembro, o filme foi exibido em salas mais peri-
féricas do circuito, onde teve pouco publico, mas ainda assim,
numeros significativos quando considerado o género e o fator de
que, muitas vezes, filmes desse estilo nem chegam a passar nas
salas localizadas em periferias. Apesar de algumas sessdes nio
terem nenhum espectador, no CEU Trés Lagos houve sessdo com
35 ocupantes e no CEU Paz foi realizada uma com 43 ocupantes.

O quarto ano do circuito teve niimeros de publico bastante
similares aos do seu antecessor, apontando, em uma visdo mais oti-
mista, o comeco de uma estabilidade ou pelo menos a recorréncia
de um padrdo quanto a ascenséo e declinio dos publicos mensais.
Esses dados néo significam que o circuito atingiu o seu objetivo,
mas que é possivel visualizar alguns resultados com mais clareza.
O ano de 2019 fecha com um crescimento de 6%, em relacio ao
numero total de publico apresentado em 2018, o que significa um
publico de 471.256 espectadores. Quando observado més a més,
os resultados sdo variados, similar ao que acontece em outros anos
do circuito. H4 meses com crescimento expressivo, como julho,
que teve uma alta de 62% no numero de publico e outros em que
ocorreu o completo oposto, como é o caso de janeiro, que teve uma
queda de 59%, levantando a hipé6tese de que o declinio pode estar
relacionado com o fechamento das escolas durante as férias no
més de janeiro.

Ao todo, em 2019, foram 8735 sessdes que ocuparam 27%
da capacidade total disponivel naquele ano. O que significa uma
média de 54 espectadores por sessdo. A sala que teve maior taxa
de ocupacéo foi a CFC Cidade Tiradentes, na zona leste, com uma
média de 41,01%, um publico acumulado de 42.443 espectadores,
o0 que significa uma média de 62 espectadores por sessdo. A sala
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Lima Barreto também teve uma boa frequéncia de publico, com
uma média de ocupacdo de 39,42%, expressos em um publico acu-
mulado de 28.426 espectadores. O que quer dizer uma média de
40 espectadores por sessdo. Também hé salas que tiveram uma
baixa assiduidade de publico, como é o caso da CEU Paz que teve
uma taxa média de ocupacdo de 7,86%, demonstrado em um
publico acumulado de 695 ocupantes e uma média de 33 ocupantes
por sessao.

Os filmes infantis continuam recebendo mais destaque entre
as exibicdes do circuito. Esses numeros sdo ainda mais eviden-
tes nas salas periféricas, como os CEUs. Conforme os registros,
o filme Turma da Moénica: Lagos, dirigido por Daniel Resende e
estreado em 2019, foi o mais visto no circuito naquele ano, e se
tornou o quarto filme mais assistido na histéria das salas. Foram
ao todo 180 sessdes, 40 delas realizadas no més de agosto e 140
no més de setembro. No geral elas tiveram um bom nimero de
publico, duas delas registraram 446 espectadores, uma realizada
no CEU Meninos, sudeste de Sdo Paulo, e outra no CEU Perus, na
zona norte. Mesmo em filmes tio bem cotados, hd momentos de
pouca acessibilidade, a exemplo de algumas sessdes na Biblioteca
Roberto Santos, que tiveram cinco ou seis ocupantes e em outras
ndo teve ninguém.

Bacurau, dirigido por Kleber Mendonca Filho, é uma copro-
ducéo entre Brasil e Franca que teve uma forte receptividade por
parte do publico, e embora néo tenha sido um grande fenémeno,
foi com certeza um titulo que teve uma boa comercialidade nacio-
nal e internacionalmente. No circuito, o filme ficou em cartaz por
trés meses e teve resultados interessantes, principalmente por se
tratar de um filme para o ptblico adulto. Aconteceram 126 sessdes
desse titulo, com um total de 7.125 espectadores.

Em outubro, estreia do filme no circuito, as sessdes acontecem
de forma expansiva, tendo sessdes nas salas do centro e nas peri-
féricas. O maior publico, nesse periodo, foi a sessdo no CEU Trés
Lagos, com 208 espectadores e o menor publico foi na Biblioteca
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Roberto Santos, com dois espectadores. Em novembro e dezem-
bro, as sessdes ficaram concentradas nas salas do centro e tiveram
publico entre 10 e 99 ocupantes.

Consideragdes finais

O alinhamento entre producéo, distribuicdo e exibicdo de
filmes é de extrema importancia para se criar um mercado cine-
matografico nacional forte e auto sustentdvel. No Brasil, porém,
o consumo de produtos internacionais é predominante, filmes
estrangeiros, principalmente os hollywoodianos tém sido mas-
sivamente acessados. Desse modo, o mercado de distribuicio e
exibicdo, visando uma maior lucratividade focam seus recursos
nesse tipo de produto, deixando o cinema local em uma situacdo
bastante desfavoravel. Com o intuito de amenizar o problema do
mercado cinematografico brasileiro, através de regulamentacéo e
fomento, foi se criando um didlogo entre mercado e Estado. Para
a producdo, ha varios momentos em que esse didlogo se mostra
efetivo, embora ainda néo tenham alcancado o cenério ideal.

Na distribuicdo o dominio é de empresas com grande capital
de giro e, em sua maioria, internacionais. Sio elas que trazem para
o mercado interno produtos comerciais de grande escala. Empre-
sas como Disney e Warner tém a maior parte do publico e lucro
anual, no Brasil. Nesse sentido, as intervencdes estatais tém ten-
tado criar um espaco para filmes nacionais, através da vinculacéo
desses produtos com outros de maior circulacio ou estabelecendo
uma quantidade minima de produtos nacionais a serem comercia-
lizados. Com menos forca do que na producéo, o didlogo aqui tem
demonstrado timidos, mas importantes resultados.

E na exibicdo que a instabilidade do mercado nacional encon-
tra suas maiores fraquezas. A légica de monopdlios foi o que domi-
nou, por anos, o setor de exibicdo cinematografica brasileiro.
Familias que detinham riquezas provenientes de outros mercados
viam nas salas de cinema um investimento rentavel. Com a falta de
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regulamentacdo os produtos que seriam exibidos eram escolhidos
unicamente pelo exibidor. Esse ciclo entre produtos hegeménicos
bem como a busca por lucratividade fez com que o espaco para
produtos nacionais fosse escasso. E, embora as politicas nacionais
interferissem nesse ciclo, pouco ou nada era pensado diretamente
para esse setor.

A cidade de Séo Paulo, como polo econémico, abrigou grande
parte do parque exibidor nacional. A regido central da cidade
constantemente teve uma vasta quantidade de salas. Havia uma
variedade ou publico para essa regido e, portanto, poderia haver
também uma maior variedade de filmes. No entanto, esse formato
de mercado ndo é inclusivo e as periferias s6 puderam abrigar
esses espacos em momentos de maior competitividade das salas
- sendo que historicamente, esses momentos sao escassos. Além
disso, verifica-se a priorizacdo do lucro, deixando claro que muni-
cipal e nacionalmente se faz necessario pensar politicas, também,
para a exibicao.

Porém, o circuito hoje existente retrata, assim como
em diversos outros aspectos do cotidiano brasileiro,
a necessidade de se criar mecanismos e incentivos
que facam com que se desconcentre a oferta de bens
e servicos para as classes menos privilegiadas. De-
pendem, portanto, de politicas piblicas mais inten-
sas e atraentes aos investidores da atividade cine-
matografica (De Luca, 2010, p. 70).

E com esse apelo por mais politicas voltadas ao meio cine-
matografico que De Luca termina o seu texto em 2010. E é dessa
necessidade abordada pelo autor que a SPCINE vai se tornar um
modelo de interferéncia estatal de grande notoriedade. A empresa
reforca uma série de medidas que foram acontecendo no periodo
pés-retomada, que buscam um fomento da producgdo cinemato-
grafica. Mas para além disso, a SPCINE, tenta abordar o audiovi-
sual de maneira ampla e mais democratizada, de maneira a acessar
as minorias sociais pertencentes a cidade. O Circuito SPCINE,
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com salas publicas de cinema, localizadas, majoritariamente, em
regides periféricas da cidade, criam uma ampliacéo de publico de
extrema importancia. Bem como, possibilita a formacio de um
publico que criard o habito de ir a cinemas e consumir filmes varia-
dos, incluindo producdes nacionais.
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ALTERNATIVAS DE PRODUQAO
PARA OBRAS INDEPENDENTES

Lorena Medeiros Scarpel

Uma das caracteristicas do cinema, pensado como arqueolo-
gia das midias (Elsaesser, 2018), é sua interligacdo com o desen-
volvimento dos novos aparatos tecnolégicos, que permitem que o
ser humano desenvolva sua criatividade das mais diferentes for-
mas. Ao longo dos anos, cineastas puderam explorar os potenciais
da linguagem cinematografica em conjunto com o desenvolvi-
mento de novas tecnologias, como a compactacdo das méaquinas
filmadoras, a possibilidade de captacéo e sincronizacao de som e
novas técnicas de colorizacdo da imagem. Porém, o desenvolvi-
mento tecnolégico também trouxe um impacto inesperado para
o cinema, desde o ponto de vista da comercializacio, como o
surgimento da televisdo que, apesar de apresentar novas possi-
bilidades de experimentacdo audiovisual, afetou a forma como o
publico geral consumia produtos audiovisuais. Da mesma forma,
outro advento tecnoldgico, a internet, também causou um grande
impacto nessa area. A popularizacdo de computadores pessoais
dispersou ainda mais o publico do cinema e da televisdo, facili-
tando ndo sé a pirataria, como também a criaco, distribuicéo e
consumo de contetudos alternativos as grandes producdes, tanto
cinematograficas quanto televisivas.

Neste capitulo, sera investigado o processo de producéo da
websérie Esconderijo, dirigida por Gabriela DiMello, e produzida
por 88 Solucdes e Mané Filmes. A websérie possui trés tempora-

Lorena Scarpel é bacharel em Cinema e Audiovisual pela Universidade Federal
da Integracdo Latino-Americana, UNILA. No ano de 2024, Lorena leciona na
Oficina Continuada de Cinema pela Fundacao Cultural de Jacarehy, faz parte da
Rede Cine Form(ag&o), e atua em projetos audiovisuais nas cidades de Sao José
dos Campos e Jacarei, Sdo Paulo, Brasil. E-mail: lorena.scarpel@gmail.com
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das e um spin-off, assim como videos de making of e entrevistas com
os realizadores, todos disponiveis gratuitamente em um canal ofi-
cial no YouTube, que, até fevereiro de 2022, conta com mais de
100 mil inscritos.

De acordo com um levantamento feito pelo site SimilarWeb,
que analisa o trafego de sites da internet, o YouTube é o segundo
site mais acessado no Brasil, perdendo apenas para o Google. Em
2019, durante uma entrevista, a CEO do YouTube, Susan Wojci-
cki, revelou que por volta de 500 horas de contetido séo publica-
das diariamente no site. Desde a sua criacdo, em 2005, o YouTube
marcou uma inovacdo na forma de compartilhar contetidos audio-
visuais online, logo tornando-se um dos pioneiros em servicos de
Advertising Video On Demand (AVOD, ou, em traducéo livre, Video
Por Demanda Com Anuncios).

O AVOD é definido por Filho e Farias (2019, p. 318) como
“plataformas de Video On Demand (VOD) sem custo para os seus
usudrios, cujarenda advém da insercdo de propagandas seja na pla-
taforma em si [...] como até mesmo dentro dos préprios videos”.
No caso do YouTube, os antncios aparecem tanto na pagina de
entrada quanto no inicio, no meio e/ou no final de cada video.
Variaveis como frequéncia de publicacdo, quantidade de visuali-
zacOes e minutagem dos videos afetam a quantia de dinheiro arre-
cadada pelo criador do contetido, isso sem contar as diretrizes da
prépria plataforma que definem quais videos podem ser moneti-
zados pelos criadores ou ndo. Portanto, é comum que aqueles que
se dedicam profissionalmente ao YouTube ganhem dinheiro “por
fora” da plataforma, pois muitas vezes a remuneracéo advinda
somente dos anuincios do YouTube n&o é suficiente para gerar
uma renda per capta significativa para os profissionais. Dentre
as formas alternativas de renda estdo a venda de merchandising

Disponivel em https://www.youtube.com/c/EsconderijoAS%C3%A9rie acesso
em: 20 fev. 2022.

Disponivel em https://www.similarweb.com/top-websites/brazil/ acesso em: 17
dez. 2021.
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(geralmente pecas de vestudrio ou itens de decoracdo), o patro-
cinio de marcas ou empresas em troca de propagandas inseridas
nos roteiros dos videos, e/ou o apoio através de sites que permitem
que o publico dé o seu dinheiro diretamente para os realizadores
em troca de beneficios previamente determinados. Estes pontos
abordados sobre o YouTube e sua monetizacdo abrem espaco para
pensarmos em uma distinta forma de capitalizacéo para a produ-
cdo de contetdos audiovisuais, diferente das formas canénicas de
financiamento de producdo para o cinema e para a televiséo.

Durante a pandemia de Covid-19, que tomou proporcdes glo-
bais em 2020, a medida protetiva de isolamento e distanciamento
social fez com que grande parte da populacdo permanecesse em
suas casas para evitar a disseminacdo do virus. Devido a essa
medida, muitas pessoas se viram com mais tempo livre, porém
com menos possibilidades de entretenimento, aumentando assim
o consumo de contetudos audiovisuais, especialmente em platafor-
mas de streaming. Ao mesmo tempo, em 2021 a renda per capita da
populacéo brasileira foi estimada em R$1.326,00, atingindo seu
menor nivel desde 2012." Ao longo dos anos, tecnologias portateis
como computadores e celulares pessoais foram se popularizando,
tornando-se itens comuns, e por vezes até necessarios, para
grande parte da populacdo. Dentro desse contexto de expansao do
acesso a internet, o YouTube se mostra como uma op¢ao acessivel
e legalizada para grande parte da populacio que busca consumir
mais contetidos audiovisuais, mas que ndo tem condic¢oes financei-
ras para assinar um servico de streaming.

Devido ao fato de que qualquer pessoa com acesso a internet
pode criar uma conta e publicar videos no site, o YouTube torna-
-se uma alternativa de veiculacdo de contetido para produtores

Fonte: Folha de S&o Paulo. Disponivel em: https://www1.folha.uol.com.br/
mercado/2021/10/renda-media-atinge-menor-nivel-em-quase-10-anos-nas-
metropoles-do-brasil.shtml acesso em: 14 mar. 2022.
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independentes, em especial aqueles que procuram abordar tema-
ticas que dificilmente seriam aceitas para a televisdo. Silva (2018)
afirma que:

Apesar de o pais possuir cada vez mais contetdo
original em canais fechados e outros canais de TV
aberta conseguirem competir mais igualmente com
a Globo, a emissora ainda é lider absoluta de audi-
éncia da televisdo brasileira (Castro, 2017). Em
contrapartida, no YouTube, diversas webséries,
de diferentes publicos-alvo, possuem milhdes de
visualizacGes por episédio. Elas se instituem como
producdes de géneros narrativos que ndo sdo ne-
cessariamente representados na grade dos canais
de TV aberta, o que pode significar que h4, além
da transferéncia de puiblico de um ponto a outro, a
aderéncia de publicos que ndo eram contemplados
anteriormente (Silva, 2018, p. 42).

Um dos fatores contribuintes para o sucesso e adesdo de
publico das webséries sdo as diferentes tematicas que dificilmente
se encontram na televisio, como por exemplo séries com protago-
nistas mulheres que tém relacionamentos romanticos com outras
mulheres. Até 2017, apenas 8 telenovelas exibidas na televisao
aberta no Brasil tiveram personagens saficas, onde 7 destes pro-
gramas foram exibidos na Rede Globo, sendo estes O Rebu (1974-
1975), Torre de Babel (1998), Insensato Coragdo (2011), A Regra do
Jogo (2015-2016), Babilénia (2015), Império (2014-2015) e Em
Familia (2014), e um exibido no canal SBT, sendo este a telenovela
Amor e Revolugdo (2011-2012). Porém, isso nio significa que tal
veiculacdo seja suficientemente satisfatéria para o publico inte-
ressado, uma vez que:

A ampliacéo de espaco néo significa uma pluralida-
de de representacdes, pelo contrario, lésbicas deste
periodo continuam com sua sexualidade bastante
regulada: as homossexuais com direito a vivencia-
rem sua sexualidade sdo aquelas enquadradas den-
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tro de um modelo heteronormativo [...] em relacio-
namentos estiveis, monogamicos, duradouros, néo
procriativos e discretos (Nascimento, 2015, p. 99).

Essa fala reflete ndo somente a limitacdo das redes televisi-
vas, mas também os perfis dos realizadores criadores de conteu-
dos audiovisuais. O Grupo de Estudos Multidisciplinares de Ac¢des
Afirmativas (GEMAA) identificou que, de 2002 a 2012, 84% dos
diretores e 68% dos roteiristas do cinema brasileiro sdo homens
brancos. Os homens que ocupam esses cargos criativos podem ser
excelentes profissionais com grande conhecimento de mundo,
mas inevitavelmente possuem limita¢cdes naturalmente advindas
de seu lugar na sociedade. A falta de diversidade social também
por tras das cameras, tanto no cinema quanto nas grandes emis-
soras de televisdo, inibe a possibilidade de que outros pontos de
vista, outras experiéncias e outras sensibilidades sejam expressos
nas narrativas.

Desde sua aquisicao pelo Google, em 2006, quando o YouTube
comecou a se popularizar, companhias de audiovisual ja enxerga-
vam a possibilidade de veiculacio de webséries no site, baseando-
-se nas linguagens audiovisuais que comecavam a se estabelecer na
plataforma. Um dos exemplos mais antigos é o canal “lonelygirl15”
que, ja em maio de 2006, apenas alguns meses ap0s o site comple-
tar um ano de existéncia, comecou a publicar videoblogs (vlogs) com
a mesma linguagem utilizada por outros usuirios na época; uma
jovem sozinha em seu quarto falando com a cdmera. A intencéo
era de que a personagem parecesse uma garota comum que, assim
como tantas outras pessoas, compartilhava sua vida na internet.
Conforme os videos eram lancados, formava-se uma narrativa que
unia os assuntos abordados pela jovem com aparicées de outros
personagens nos videos. Eventualmente, os fas da série come-
caram a duvidar da autenticidade da personagem, sendo um dos
fatores suspeitos a edicdo profissional dos videos, que tomaria

Disponivel em https://www.youtube.com/c/lonelygirl15 acesso em: 12 fev. 2022.
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tempo demais de sua vida para permitir que ela publicasse conte-
udos diariamente, se fosse uma pessoa real. Reis (2009), em sua
andlise sobre “lonelygirl15”, afirma que:

Mesmo depois da revelacido da ficcionalidade da
série lonelygirl15, os personagens continuaram inte-
ragindo com os fas, por meio do préprio Youtube e
dos féruns de discusséo do site oficial da série [...].
Ao conversar com os personagens, dar conselhos e
receber respostas, cada usudrio sentia que podia in-
fluenciar o andamento da trama (Reis, 2009, s/p).

Outro fator importante a ser considerado é que o publico con-
sumidor de conteddos da internet sdo, em sua maioria, composto
de adolescentes e jovens, por terem, em geral, maior familiaridade
com as novas tecnologias e maior tempo disponivel para tais inte-
racoes. Hergesel (2015) aponta que:

Um dado a ser levado em consideracéo é o de que a
websérie surgiu néo com o objetivo de levar a seria-
lizacdo audiovisual a internet, como num reajuste
as tecnologias emergentes, mas com o de resgatar o
publico televisivo jovem, que estava trocando a tevé
pelo computador. Isto é, conforme Jenkins (2009),
os produtores lancavam webséries baseadas em sé-
ries televisivas famosas, faziam o jovem entrar em
contato — por meio da interatividade da hipermidia
interessar-se e, em consequencia, assistir a televi-
sdo em busca do aprofundamento no contetido da
narrativa (Hergessel, 2015, p. 60).

Hergesel pontua que o fator da interatividade torna o consu-
midor também um coprodutor da narrativa, trazendo uma nova
forma de criacdo. Logo, as narrativas anteriores, desenvolvidas
pelo cinema e pela televisdo, foram substituidas: “pela comple-
xidade das narrativas abertas, que ddo margem a interferéncias,
continuidades e descontinuidades, paralelismo e exploracdo
de pontos de vista além do narrador” (Hergesel, 2015). O caso
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“lonelygirl15” é um dos primeiros exemplos de como a interativi-
dade do publico na internet é uma parte importante do consumo
de conteudos online, trazendo a sensacio de que também o publico
faz parte daquela narrativa, podendo inclusive modificé-la.

A partirdeste debateintrodutério podemos pensar em algumas
perguntas norteadoras: os modos de producdo e financiamento
das webséries a serem veiculadas no YouTube sdo diferentes das
formas canénicas de captacéo e producéo para o cinema e audio-
visual no Brasil? H4 interesse dos espectadores para narrativas
diferentes das convencionais? Ha um engajamento do publico alvo
das webséries que gera impacto para a continuidade de novas tem-
poradas? Este engajamento é uma boa ferramenta para captacdo
de recursos de producao?

Analise da websérie Esconderijo

A partir das perguntas levantadas podemos analisar Esconde-
rijo, uma websérie brasileira veiculada no YouTube, dirigida por
Gabriela DiMello. A trama da primeira temporada se passa na casa
de Malu, que certo dia recebe a visita de Raquel, sua ex-namorada.
Ha oito anos Raquel fez um intercdmbio para a Franca e nunca
mais deu noticias, deixando Malu a deriva sobre seu paradeiro.
Com episédios curtos e uma producéo simples, a primeira tempo-
rada explora a tensdo entre as duas personagens, tentando conci-
liar passado, presente e um possivel futuro. O primeiro episédio
foiao ar em outubro de 2017 e, apds trés temporadas e um spin-off,
a série se encerra em marco de 2020, contando com 113 mil inscri-
cdes no canal do YouTube e mais de 2 milhdes de visualiza¢des no
ultimo capitulo da série.

Em redes sociais como Twitter ou Facebook, por exemplo, é
possivel quantificar o engajamento do publico com o contetido, mas
ndo é possivel determinar quantos usuarios viram uma publicacéo
e escolheram n#o interagir. Ou seja, as vezes o alcance da publica-
cdo é maior que o nimero de engajamentos (curtidas, comentarios
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e compartilhamentos). Ainda mais enigmaticas, as plataformas
de streaming convencionais, em especial as pagas, chamadas Subs-
cription Video on Demand (SVOD, ou, em tradugao livre, Video por
Demanda com Inscricdo), néo apresentam nenhum desses dados.
Ja o YouTube proporciona grande transparéncia para o publico
geral, tanto com relacdo a quantidade de pessoas que visualizou tal
video, como também quantas pessoas escolheram interagir com
aquele contetido, seja com o apoio positivo de curtidas ou através
de comentarios no préprio video. O YouTube também possui uma
funcao de “descurtir” (deslike), porém a plataforma nio mais torna
publica a quantidade de “descurtidas” nos videos, impossibilitando
a coleta de tal informacéo, que poderia ser mais um interessante
objeto de andlise. Desta forma, ao observar os dados da websérie
Esconderijo, é possivel saber quais episédios foram menos ou mais
assistidos, assim como comparar a quantidade de visualizacdes
com a quantidade de curtidas e de comentarios e verificar como se
da o engajamento do publico com aquele contetido.

Para fins de anélise de obra seriada, serdo considerados ape-
nas os dados dos episddios oficiais da websérie, disponibilizados no
canal do YouTube Esconderijo A Série, deixando de lado os contet-
dos extras disponiveis no canal. A tabela 1 apresenta a quantidade
de visualizacdes, curtidas e comentarios em cada episédio das trés
temporadas da websérie. Os dados da Tabela 1 estdo representados
no Gréfico 1.
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Tabela 1 - Dados das trés temporadas oficiais de Esconderijo

Temporada 1

Episodio Visualizagdes Curtidas Comentarios = Data de Publicagdo
01 — “Bom Dia” 707.087 21 mil 852 17/10/2017
02 — “Oito Anos e um Café” | 464.518 14 mil 689 18/10/2017
03 — “Bon Apetit” 394.089 11 mil 646 24/10/2017
04 — “Sozinha” 384.252 12 mil 669 31/10/2017
05 — “Pincel” 1.785.989 21 mil 1068 07/11/2017
06 — “Amor da Vida” 584.920 13 mil 787 14/11/2017
07 — “Um Cigarro” 459.683 11 mil 519 21/11/2017
08 — “Boa Noite” 636.857 18 mil 1931 28/11/2017
Temporada 2
Episodio Visualizagdes Curtidas Comentarios Data de Publicagio
01 — “Sabado” 351.274 14 mil 774 14/06/2018
02 — “Domingo” 312.598 11 mil 985 14/06/2018
03 — “Segunda-Feira” 291.873 11 mil 863 21/06/2018
04 — “Terga-Feira” 373.081 12 mil 1098 28/06/2018
05 — “Quarta-Feira” 290.197 11 mil 1095 05/07/2018
06 — “Quinta-Feira” 302.070 11 mil 1402 12/07/2018
07 — “Sexta-Feira” 264.167 11 mil 1088 19/07/2018
08 — “O Outro Sabado” | 386.379 14 mil 2591 26/07/2018

Temporada 3

Episodios Visualizagdes Curtidas Comentarios Data de Publicagdo
01 — “transmutar” 613.482 12 mil 997 12/02/2020
02 — “experienciar” 167.093 7,4 mil 367 19/02/2020
03 — “dialogar” 160.777 7 mil 583 19/02/2020
04 — “desencontrar” 592.414 9,9 mil 1182 29/02/2020
05 — “perdoar” 151.451 8,4 mil 1032 04/03/2020
06 — “reformar” 144.410 7,2 mil 552 11/03/2020
07 — “provocar” 1.753.543 11 mil 873 18/03/2020
08 — “criar” 2.822.686 18 mil 1692 25/03/2020

Fonte: O Autor (2021).
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Gréafico 1 — Andlise de Engajamento por Temporada e Epis6dio: Visualiza¢oes,
Curtidas e Comentarios

Fonte: O Autor com base no canal do YouTube Esconderijo A Série. Dados
coletados em 09 dez. 2021.

Ao analisar os dados da primeira temporada, é possivel identi-
ficar uma enorme discrepancia entre as visualizacdes do episédio
cinco, com relacdo aos outros episédios. Uma possivel explicacdo
para esse pico de visualizactes pode ser devido a cena que da nome
ao episédio, apelidada pelos fas de “cena do pincel”, que apresenta
grande intimidade e sensibilidade entre as personagens. O epi-
s6dio se inicia com um flashback de Malu e Raquel antes do inter-
cambio, mostrando um momento feliz do relacionamento. Na
cena seguinte as personagens estdo de volta no momento presente
tentando abrir uma garrafa de vinho, enquanto conversam sobre
o amor e algumas amenidades, mas demonstrando a tensdo e o
desejo implicito de retomar o relacionamento. Esse momento de
reconex&o evolui quando Malu pega um pincel e comeca a “escre-
ver” no braco de Raquel, que, de olhos fechados, deve adivinhar a
palavra. O 4pice se da quando Raquel decide escrever nas costas
de Malu, que logo se retira da sala e acaba com o momento, finali-
zando o episédio.
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Ao comentar sobre a “cena do pincel” em uma entrevista, as
atrizes Tatiana Fernandes e Mirela Pizani contam que antes de
comecarem as gravacdes houve uma preparacio de elenco longa
e profunda com o profissional Adriano DiCarvalho, e que ele foi
um grande braco direito da diretora. Porém, ao chegar nessa cena,
especificamente, DiCarvalho se retirou da direcéo, pois sentia que
era um lugar que ele ndo alcancava, e que apenas DiMello e as atri-
zes possuiam esse entendimento. Brandio e Sousa (2020) suge-
rem que:

E possivel compreender a politica da in/visibilida-
de, em um primeiro momento, do ponto de vista da
ocupacio das imagens como um movimento neces-
sario para uma transformacio e redistribuicdo da
producéo e do acesso das minorias, o que também
pode promover a formacéo de aliancas e mudancas
de paradigmas e novas construcgdes de significados
que transformam a paisagem audiovisual dentro e
fora das telas (Brandéo; Sousa, 2020, p. 102).

Brandio e Sousa também propéem uma segunda perspectiva
mais critica para essa questdo, uma vez que, de um ponto de vista
tedrico, a mulher lésbica ndo existe dentro da dicotomia olhar
masculino x perspectiva feminista, baseada na légica do “prazer
visual” proposto por Laura Mulvey (2018). Dentro dessa dicoto-
mia, a mulher lésbica se torna uma imagem ex6tica, induzindo
que esse modelo binario de analise teérica também é excludente
para a diversidade e complexidade da existéncia lésbica (Brand&o
e Sousa, 2020). Baseando-se nos escritos de Brand&o e Sousa, é
possivel concluir que é necessario que existam multiplas repre-
sentacoes lésbicas, uma vez que, como visto anteriormente, as
representacdes hegemonicas continuam seguindo uma binarie-
dade que ndo abarca as multiplas experiéncias existentes. A “cena
do pincel” em Esconderijo parte de uma sensibilidade nio-hegemo-
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nica, e seu sucesso de visualizacdes pode ser um indicio que existe
um grande publico que se sente contemplado e sensibilizado por
esse toque.

Ja na segunda temporada, é possivel identificar que os nime-
ros de visualizacoes dos episdédios seguem uma média, assim como
o nimero de curtidas. Porém, dentre as trés temporadas, esta foi
a que rendeu mais comentarios nos videos, especialmente a partir
do episddio quatro. Neste episddio, Malu e Raquel se encontram
por acaso e acabam se beijando, apesar dos esforcos prévios de
Malu para se distanciar de Raquel. Também é apresentado mais
do dia-a-dia de Patricia, ex esposa de Malu, uma médica pedia-
tra que ndo conseguia conciliar trabalho e relacionamento, e esta
sofrendo pelo término e pela exaustdo de sua rotina. Ao ler os
primeiros comentérios do video, é evidente que os espectadores
ficaram surpresos e animados com o beijo entre as protagonistas,
e comecam a especular sobre o que pode acontecer com as duas,
o que também corrobora com a sensibilidade especifica da série.
Ha também muitos elogios a equipe e as personagens como Patri-
cia e Sylvia, e pedidos para que o préximo capitulo seja lancado o
quanto antes.

Por fim, a terceira temporada traz dados ainda mais distintos
entre os episddios, em todas as categorias analisadas, se compa-
rado com as temporadas anteriores. Nesta temporada estao os epi-
s6dios com menos visualizacdes, comentarios e curtidas de toda a
série, sendo estes, respectivamente, os episddios seis, dois e trés,
mas também o episédio com mais visualizacdes de toda a série,
o episédio oito, o final. E curioso perceber que nio hi uma rela-
cdo estabelecida entre o nimero de visualizacoes e a quantidade
de curtidas e comentarios, pois o video com mais visualizacdes da
série ndo é o que possui mais curtidas, assim como o que possui
mais comentarios ndo possui tantas visualiza¢cdes quanto outros
episddios das temporadas.
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Em uma entrevista para o Canal das Bee, a diretora Gabriela
DiMello revela que a ideia inicial era fazer um curta-metragem
sobre o reencontro das personagens em um café, mas que nenhum
lugar aceitou ceder o espaco para as filmagens, justamente por
causa da tematica LGBTQIAPN*. Apoés esse inicio desanimador,
surgiu a ideia de fazer uma websérie, e DiMello seguiu o processo
inverso, pensando em que locacdo poderia estar disponivel para
as filmagens, chegando assim na casa onde se passa a maior parte
da trama. Apesar de existirem politicas publicas para o audiovi-
sual independente, a produc¢io néo fez uso desses recursos. Desta
forma, a primeira temporada foi realizada com recursos préprios
da equipe, que trabalharam de forma nfo remunerada, movidos
apenas pela paixdo de realizar o projeto, o que, infelizmente, é
uma realidade comum no meio audiovisual independente.

Como é possivel averiguar através de guias de produgdo, como
por exemplo os escritos de Kellison (2007), Marques (2007),
Mifiarro (2013), Rodrigues (2007) e Watts (1990), as formas
mais canodnicas de captacdo de recursos no Brasil envolvem recur-
sos privados advindos de empresas ou conglomerados de producio
audiovisual, e/ou fomento publico através do uso das leis de incen-
tivo ao audiovisual. E de conhecimento ticito que o fomento esta-
tal é imprescindivel para a producio audiovisual nacional (Ikeda,
2021), que garante o capital suficiente para o investimento a ser
disponibilizado para todas as etapas de producéo.

As producdes independentes de baixo orcamento tém poucos
recursos para sua realizacdo, que precisam ser muito bem distri-
buidos de forma a viabilizar a producéo. Dentre as formas alterna-
tivas para captacdo de recursos de producdes independentes esta
o financiamento coletivo, também conhecido como crowdfunding,
onde um grupo de pessoas pode colaborar com qualquer valor para

Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=9uZXu9-XPR8 acesso em:
12 fev. 2022.
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atingir o objetivo final determinado pelo proponente. No caso de
Esconderijo, a segunda e terceira temporada foram financiadas
desta forma. Valiati (2013) afirma que:

O crowdfunding, também conhecido como sistema de
financiamento coletivo ou colaborativo, torna pos-
sivel a criacdo/realizacéo de produtos que estéo fora
da zona de interesse da grande industria [...]. Neste
sistema, por meio das novas tecnologias, o consumi-
dor abandona uma suposta passividade e alienacdo
e se organiza em grupos que unem esforcos (neste
caso, a doacio de dinheiro) e destinam fundos a um
projeto de seu interesse. Dessa forma, o consumi-
dor pode se tornar parte do processo de producéo de
bens culturais sem a necessidade da intermediacéo
burocratica presente na indudstria cultural (Valiati,
2013, p. 43).

A autora também defende que o financiamento coletivo eli-
mina a hierarquia da producio, e “o autor entra em contato
direto com o seu publico, sem estar preso a burocracia do modo
industrial” (Valiati, 2013). No caso de Esconderijo, a plataforma
utilizada para o financiamento foi o Catarse,T’ que permite que o
proponente indique um valor minimo a ser arrecadado dentro de,
no maximo, 60 dias, e coloca pequenos prémios para cada usua-
rio que colaborar com um certo valor determinado. Se o propo-
nente conseguir o valor indicado ou mais dentro do tempo limite,
o site libera o acesso ao dinheiro e o projeto é financiado. Se néo, o
dinheiro investido volta para os colaboradores e o projeto néo vai
para frente. Atualmente o site possui novas categorias para a fle-
xibilizacdo desse tempo limite, mas o que permanece é que o fator
temporal é um atrativo para os realizadores, pois, em um processo
de editais publicos, o tempo de contemplacéo do edital e captacdo
de recursos é bastante superior ao tempo proposto por platafor-
mas de captacdo proéprias.

Disponivel em https://www.catarse.me acesso em: 23 mar. 2022.
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Com isso em mente, Esconderijo torna-se um exemplo de
sucesso de financiamento coletivo, a0 movimentar um publico de
colaboradores que atingiram seu objetivo por duas vezes seguidas.
Logo, é possivel observar as estratégias usadas pela producéo para
construir e aprofundar a relacdo com os possiveis doadores da
campanha e com o publico em geral.

A divulgacédo da websérie em suas redes sociais, mesmo antes
de comecarem as gravacdes, foi uma das estratégias utilizadas pela
equipe para garantir que haveria um puiblico interessado quando a
websérie fosse ao ar. Em 2022, dois anos apés o término da série,
as paginas oficiais de Esconderijo contavam com 37,6 mil seguido-
res no Instagram, 4 mil curtidas no Facebook e 2 mil seguidores
no Twitter, enfatizando o Instagram como rede social principal
para a divulgacdo, além dos 113 mil inscritos no canal oficial no
YouTube. Néo é possivel identificar quantos seguidores e inscri-
tos a série possuia durante sua primeira temporada, porém é evi-
dente que a equipe conseguiu cativar uma grande quantidade de
pessoas que estava disposta a colaborar com o projeto. Uma das
provas disso é o evento Esconderijo A Festa, realizada no dia 02
de dezembro de 2017, no espacgo Galeria Café, no Rio de Janeiro.
Com ingressos custando entre R$30,00 a R$60,00, o evento seria
como uma pré-estreia do ultimo episédio da primeira temporada,
onde os fas que estivessem presentes assistiriam ao episédio um
dia antes de sua publicacdo no YouTube, além da oportunidade de
conhecer e conversar com a equipe de realizadores.

Apobs essa primeira festa para comemorar o encerramento
da primeira temporada, a equipe planejou mais um encontro pre-
sencial com os fas, agora na cidade de S&o Paulo, dia 10 de marco
de 2018. Dessa vez a entrada do evento seria gratuita e, além das
atracoes programadas, também haveria uma caixinha para a arre-
cadacéo de fundos para a segunda temporada. Por fim, no dia 09
de junho de 2019, houve mais um evento presencial com os fas da
série, com entrada gratuita, no Rio de Janeiro. Na divulgacao ofi-
cial do encontro ndo ha nenhuma mencéo a arrecadacéo de fun-
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dos, e a énfase estd no fato de que o evento seria um bate-papo
dos realizadores com os fés sobre a terceira temporada, que seria
lancada apenas no ano seguinte. Somando-se aos eventos pre-
senciais, a equipe também frequentemente reconhece e responde
comentarios de fis em seus videos no YouTube, além de fazerem
diversas lives respondendo perguntas e interagindo com o publico,
aumentando a sensacio de proximidade entre as partes.

Novamente na entrevista para o Canal das Bee, DiMello
explica que o dinheiro advindo do financiamento coletivo para a
segunda temporada seria usado para custear as despesas da produ-
cdo, e ndo para pagar cachés, possibilitando a expansio da quanti-
dade de personagens e cendrios. Além do financiamento coletivo,
na segunda temporada ha cenas nas quais é evidente a publici-
dade indireta da empresa Cabify, que provavelmente patrocinou
a websérie, talvez monetariamente ou providenciando transporte
gratuito para a equipe em troca de ter sua logo mostrada na tela.
Na descricio dos videos da segunda e da terceira temporada, onde
estdo os créditos de toda a equipe, ha uma lista de diversos apoia-
dores, sendo que, na terceira temporada, a lista é maior do que
na segunda, mostrando que o sucesso da série também incentivou
mais empresas a colaborarem com a producao.

Consideragdes finais

A partir das andlises apresentadas, é possivel afirmar que ha
uma légica conectiva perante as dindmicas de interatividade vir-
tual do usudrio tanto no YouTube quanto no processo de financia-
mento coletivo, onde ambos podem complementar-se em certos
aspectos. Desta forma, o ptiblico, além de interagir com os realiza-
dores através de redes sociais, também pode cultivar-se dentro de
uma comunidade que colabora diretamente para a continuidade
da obra. No caso de Esconderijo, essa comunidade se une pelo inte-
resse comum em se ver (ou ver a seus proximos) representada em
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uma obra de ficcio, além de apreciar novas subjetividades e criati-
vidades trazidas por realizadores que normalmente sdo marginali-
zados pela industria audiovisual vigente.

Apesar do financiamento coletivo se mostrar como alter-
nativa, néo se pode ignorar o fato de que a equipe de Esconderijo
acordou em néo ser propriamente remunerada por esse trabalho.
Valiati (2012) conclui que o financiamento coletivo,

[...] ndo deve ser considerado a Unica alternativa
para solucionar problemas no mercado audiovisual
e muito menos substituir o que ji esta consolidado.
Ele ainda é parte da formac¢do de um novo modelo
econdmico, baseado no empoderamento da multi-
dao (Valiati, 2012, p. 11).

Considerando o fato de que h4 um grupo de pessoas suficien-
temente interessadas na obra para colaborar financeiramente
com ela, e que se faz presente nas visualizacdes do YouTube, é evi-
dente que hd uma demanda para conteddos alternativos aos das
grandes midias. Quando vemos a notéria expansdo do streaming,
percebemos que no SVOD hi secdes especificas de filmes e séries
LGBTQIAPN+, e que ha um expressivo quantitativo de obras 1és-
bicas. O mesmo ndo acontece em outras janelas de exibicdo, como
o cinema, a televisdo aberta e a televisao fechada.

O foco deste capitulo ndo é necessariamente discutir todas
as implicacdes que podem surgir a partir da questdo da visibili-
dade LGBTQIAPN+ tanto dentro das grandes midias quanto em
servicos de streaming, pois, como mencionado, tal representacio
possui diversas probleméticas e peculiaridades. Porém, é preciso
reconhecer que hi uma erupcio de novas possibilidades e vonta-
des de caminhar por subjetividades ainda n&o suficientemente
exploradas dentro do audiovisual. Formas de producéo indepen-
dente como as analisadas através do caso de Esconderijo sdo inte-
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ressantes para observarmos a potencialidade de produtos com a
tematica lésbica assim como para levantar uma série de questdes
sobre tal visibilidade.

A partir desta andlise, vemos que o engajamento nas redes
sociais para o financiamento coletivo sdo uma boa estratégia para
webséries de producédo independente. Esconderijo foi apresentado
como um caso de sucesso, mas é preciso levar em consideracio que,
dentro desse contexto, ha a possibilidade de falha. A rapidez em
finalizar o processo de captacédo de recursos em comparacido com
editais publicos, que também apresentam indefini¢des quanto a
possibilidade de selecéo e o quantitativo de projetos selecionados,
colocam o financiamento coletivo como uma op¢ao mais vidvel e
atrativa. Porém, percebemos que a parte da profissionalizacdo do
campo audiovisual, como por exemplo o pagamento de salarios,
ainda apresenta fragilidades.

Por fim, ressaltamos que o surgimento de obras independen-
tes parte do constante desejo de realizadores de se expressar e se
comunicar, e que as formas de producéo, assim como as tecnolo-
gias do audiovisual, estdo em constante mutacao.

ALTERNATIVAS DE PRODUCAO PARA OBRAS INDEPENDENTES 141



REFERENCIAS

BEE, C. Como fazer uma websérie lésbica — Pergunte as Bee 164
com Esconderijo. YouTube, 19 mar. 2018. Disponivel em: https://
www.youtube.com/watch?v=9uZXu9-XPR8. Acesso em: 12 fev.
2022.

BRANDAO, A.; SOUSA, R. L. Bodylands para além da in/visibilidade
lésbica no cinema: brincando com dgua. REBECA: Revista Brasileira
de Estudos de Cinema e Audiovisual, Sdo Paulo, n. 2, p. 98-118,
2020.

CANDIDO, M. R.; MORATELLI, G.; DAFLON, V. T.; JUNIOR, J.
F. “A carado cinema nacional”: género e cor dos atores, diretores
e roteiristas dos filmes brasileiros (2002-2012). Rio de Janeiro:
Boletim GEMAA, n. 6, 2014. (Textos para discussio).

CATARSE. Catarse, 2011-2022. [S. I.], 2022. Disponivel em:
https://www.catarse.me. Acesso em: 23 mar. 2022.

ELSAESSER, T. O cinema como arqueologia das midias. Séo
Paulo: Editora Sesc, 2018.

ESCONDERIJO A SERIE. YouTube, 2017. Disponivel em: https://
www.youtube.com/c/EsconderijoAS%C3%A9rie. Acesso em: 20
fev. 2022.

FILHO, C. A. L.; FARIAS, V. V. M. Da televisido ao YouTube:
influenciadores, audiéncia e normas. Rio de Janeiro: Beco do
Azougue Editorial Ltda., 2019.

142 ENTRE FRONTERAS Y SEMILLAS LATINOAMERICANAS
EN EL CINE E AUDIOVISUAL



HERGESEL, ]. P. A websérie enquanto processo comunicacional
no contexto da cultura da convergéncia e os alicerces midiaticos
necessarios para sua roteirizacdo. 2015. 120 f. Dissertacéo
(Mestrado em Comunicacéo e Cultura) — Universidade de Sorocaba,
Sorocaba, 2015.

IKEDA, M. Utopia da autossustentabilidade: impasses, desafios
e conquistas da ANCINE. Porto Alegre: Sulina, 2021.

KELLISON, C. Producéo e direcdo para TV e video. Sdo Paulo:
Elsevier, 2007.

LONELYGIRL15. YouTube, 2006. Disponivel em: https://www.
youtube.com/c/lonelygirl15. Acesso em: 12 mar. 2022.

MARQUES, A.Ideias em movimento. Rio de Janeiro: Rocco, 2007.

MINARRO, L. Cémo vender una obra audiovisual: una
aproximacién a la distribucién de conteudos audiovisuales.
Barcelona: Editorial UOC, 2013.

MULVEY, L. Prazer visual e cinema narrativo. In: XAVIER, I.
(org.). A experiéncia do cinema. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 2018.

NASCIMENTO, F. Bicha (nem tdo) ma: LGBTs em telenovelas.
Rio de Janeiro: Multifoco, 2015.

REIS, V. A. O caso lonelygirl15: Charles Sanders Pierce e a
narrativa do ciberespaco. 2009. 150 f. Dissertacio (Mestrado em
Comunicacio) — Universidade Federal de Juiz de Fora, Juiz de Fora,
2009.

RODRIGUES, C. O cinema e a producéo: para quem gosta, faz ou
quer fazer cinema. 3. ed. Rio de Janeiro: Lamparina, 2007.

SILVA, C. M.; HOLZBACH, A. Espectatorialidade comentada no
YouTube: um estudo comparado sobre recepcio de webséries.
Revista GEMInIS, Sio Carlos, v. 9, n. 3, p. 40-51, set./dez. 2018.

REFERENCIAS 143



TIETZMANN, R.; VALIATI, V. A. D. Crowdfunding: o
financiamento coletivo como mecanismo de fomento & producéo
audiovisual. Porto Alegre: [s. n.], 2012.

TOP WEBSITES RANKING IN BRAZIL. Similarweb, dez. 2021.
Disponivel em: https://www.similarweb.com/top-websites/brazil/.
Acesso em: 17 dez. 2021.

VALIATI, V. A. D. Crowdfunding e industria cultural: as novas
relacdes de producéo e consumo baseadas na cultura da participacdo
e no financiamento coletivo. 2013. 180 f. Tese (Doutorado em
Comunicacdo) — Pontificia Universidade Catélica do Rio Grande
do Sul, Porto Alegre, 2013.

VIECELI, L. Renda média atinge menor nivel em quase 10 anos nas
metrépoles do Brasil. Folha de S.Paulo, Sio Paulo, 7 out. 2021.
Disponivel em: https://www1.folha.uol.com.br/mercado/2021/10/
renda-media-atinge-menor-nivel-em-quase-10-anos-nas-
metropoles-do-brasil.shtml. Acesso em: 14 mar. 2022.

WATTS, H. On camera: curso de producéo de filme e video da BBC.
Sdo Paulo: Summus, 1990.

144 ENTRE FRONTERAS Y SEMILLAS LATINOAMERICANAS
EN EL CINE E AUDIOVISUAL



SOBRE AS ORGANIZADORAS

CAMILA DA SILVA MARQUES

Docente de Cinema e Audiovisual na Universidade Federal da Inte-
gracdo Latino-Americana, UNILA, na area de Direcdo de Arte.
Doutora e Mestra em Comunicacio pela Universidade Federal de
Santa Maria (UFSM), com doutorado sanduiche em fic¢ao televi-
siva pela Universidade Catélica de Lisboa, com pesquisas voltadas
aficcio audiovisual, figurino, classe social e género. Coordenadora
do projeto de extensdo LAB&ART: estudos e experimentacdes em
Direcédo de Arte (UNILA), coordenadora do Laboratério e Acervo
de Direcdo Arte da UNILA, coordenadora do grupo UNILA/UFSM
da Rede Brasileira de Pesquisadores de Fic¢do Televisiva (Obi-
tel Brasil). Atua no audiovisual desde o ano 2007, como diretora
de arte, figurinista, produtora e produtora executiva, tendo em
suas principais producdes os filmes Love do Amor (Fabricio Kol-
termann, 2019) e O Amanhi de Ontem (Fabricio Koltermann,
2024). Sécia da Toca Audiovisual desde 2017. E-mail: camila.mar-
ques@unila.edu.br

FRAN REBELATTO

Docente Docente de Cinema e Audiovisual na Universidade Fede-
ral da Integracdo Latino-Americana,UNILA. Doutora em Cinema
e Audiovisual pela Universidade Federal Fluminense (UFF), tendo
se dedicado a pesquisar e analisar as filmografias que tratam de
questdes de género, territdrios de fronteira em contexto latino-a-
mericano. Dentre outras experiéncias importantes de formacéo e
desenvolvimento de projetos, destaca-se, a participacdo na Maes-
tria en Cine-Ensayo da EICTV e Filmando em Cuba com Abbas
Kiarostami; no Taller El Viaje del Héroe Andino, pelo Ibermedia,
no Peru. Diretora, roteirista e produtora que atua no cinema e

SOBRE AS ORGANIZADORAS 145



audiovisual h4d mais de duas décadas, assinando direcéo, producéo
e roteiro de varios projetos, entre eles: o longa-metragem ‘Pasa-
jeras’ (Brasil, 2021). Pesquisadora do grupo “Cinematografia:
expressido e pensamento” e coordenadora do projeto ‘Observaté-
rio latino-americano de Cinema Entre Fronteiras’ (OLACEF), na
UNILA. E uma das fundadoras da produtora e laboratério de expe-
rimentacdo, producio e inovacdo, Nanduti Cine. E-mail: francieli.
rebelatto® unila.edu.br

KIRA PEREIRA

Docente de Cinema e Audiovisual na Universidade Federal da
Integracdo Latino-Americana, UNILA, na area de Som. Doutora
em Multimeios pela Unicamp, com pesquisa sobre relacdes entre
as areas de montagem e som no processo criativo de filmes bra-
sileiros contemporaneos. Mestre em Ciéncias da Comunicacio
pela ECA — USP, tendo estudado o processo de criacdo de som do
Filme Ensaio Sobre a Cegueira. Atua no audiovisual desde o ano
2000, como editora de som e técnica de som direto, tendo entre
suas principais colaboracdes os filmes Pasajeras (Fran Rebelatto,
2021), De Menor (Caru Alves de Souza, 2013), Tdo Longe é Aqui
(Eliza Capai, 2013), Carandiru (Hector Babenco, 2003), e Jardim
Europa SP (Mauro Baptista Vedia, 2014). E-mail: kira.pereira@
unila.edu.br.

146 ENTRE FRONTERAS Y SEMILLAS LATINOAMERICANAS
EN EL CINE E AUDIOVISUAL



ENTRE FRONTERAS Y

SEMILLAS LATINOAMERICANAS

en el Cine y Audiovisual

O livro “Entre fronteiras y semillas latino-americanas” marca a pri-
meira década do curso de Cinema e Audiovisual da UNILA, reunindo
textos elaborados por egressos, egressas e docentes. A obra propde
reflexdes a partir de diversas perspectivas histéricas, tedricas e estéti-
cas, abordando o fazer cinematografico em nosso continente.

Entre os temas explorados por autores de diferentes nacionalidades lati-
no-americanas, destacam-se: a relacdo das imagens com a construcio
da memoria e com os processos histéricos das lutas de nossos povos; os
modos de producéo e circulacdo das imagens; e os processos de criacéo
a partir de abordagens plurais. Este livro é um convite para conhecer os
caminhos reflexivos tracados no curso, que possibilitam uma formacéo
ampla, diversa e comprometida com o projeto de integracio internacio-
nalista da UNILA.
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